e e ——— W s e N




ny. np. nNp. 78 7. B.

np. ng. 5. 75 7”8

/7?, /Z}, /7}, 7.5 75
rE. ns. My PP TP -
np. np. ip Mf. 75
ns np S N5 5.7
nb. 5. s L )
ng ngng rg AL A4
n& "5 NE AT,

nh ML 775 78 /75 /EL
rh. s 11p. - We S WS P,

NDITB.Rp. 5. 17 1. 1.5,
11.2:05. 775 7. 1p. 114 H4



MARCEL
BROODTHAERS

DE



INHALT

BIO@Iafie.....cuuiieenciiicc s 5
L’Entrée de 'Exposition (Raum 1) ... 7
Moules, (Eufs, Frites, Charbon (Raum 1 / Raum 2)......cociiiciniicicins 9
Musée d’Art Moderne: Projection sur caisse (Raum 2)......cccoocvvrvviincincinnnnne. 11
Le Corbeau et le Renard (Raum 2) ... 14
Objet (RAUM 2) e ssssssssss s sssssasssans 15
Un coup de dés (RaUM 3) .o sssssssssssssnens 17
Dites partout que je I'ai dit (RaUM 4) woovvvevvvvmmrririiiiiissiiiicrnisienns 19
Eloge du sujet (RaUM 4) ... cisassssssessssessssnnes 20
Peintures Littéraires (RaUm 4) ... 21
Musée d’Art Moderne: Section Publicité (Raum §)......coccvvcvivcinininincicannee, 22
Plaques (Poémes industriels) (Raum 6) .......ccccoeuuviureemneenecnecneiieneeneeerecneneseenne. 24
Décor, A Conquest by Marcel Boordthaers (Raum 6) .......ccooouvvvvviciniincinninnn 25
Salle Blanche (RaUum 7) ...t 26
M.B. (RaUM B) et 27
Bateau Tableau (Raum B) ... 28
Cinéma Modele (Raum C).......ccoiririicic s 31
Jardin d’Hiver IT (Raum A) ... ssssanesans 38

IMPIESSUM ....ceciiiiieiiiticci s sassees 40



BIOGRAFIE 5
B evor Marcel Broodthaers (geboren 1924 in Briissel) als bildender Kiinstler

arbeitete, war er als Dichter und Journalist titig. 1945, im Alter von

21 Jahren, hatte er seine ersten Gedichte veréffentlicht, in den Folgejahren als
Kunstrezensent und Hindler antiquarischer Biicher gearbeitet. 1957 publizierte
er seinen ersten Gedichtband Ofonw Lirve d sgreund drehte im selben Jahr seinen
ersten Film < ?@ el Ao , den er Kurt Schwitters widmete. 1964 bettete
er seinen letzten Gedichtband Guse- Gétein Gips, stellt ihn als Skulptur aus und
vollzieht damit seinen Einstieg in die Bildende Kunst. Er beginnt, sich mit alltig-
lichen Objekten wie Muscheln, Eierschalen, Steinkohle oder Ziegelsteinen ausein-
anderzusetzen. In den Folgejahren entstehen die ersten raumbezogenen Arbeiten:
1966 zeigt er mit ?@aﬂda/é seine erste Diaprojektion, 1967 folgt der Film % (oubean
el to Senand, aus dem die spitere Filminstallation und Edition hervorgeht. Seine
erste wichtige Ausstellung Cowes Crrendt findet 1967 im Palais des Beaux-Arts in
Briissel statt.

1968 griindet Broodthaers in seiner Briisseler Wohnung das Ofuace o 07t
Mederne. Depatement des Higles, das ex mit der HJeetion. XS Qe adéete exdftnet.
Broodthaers steht dem Museum selbst als Direktor vor, organisiert und zeigt weitere
Abteilungen in Briissel, Koln, De Haan, Antwerpen, Diisseldorf und Middelburg,
1972, auf der documenta 5 in Kassel, schliefit er das Museum mit drei letzten Abtei-
lungen, darunter die ¢fection Sutticizé. In den Jahren 1972 bis 1976 zeigt er sein
Werk in mehreren Einzelausstellungen, unter anderem im Lenbachhaus, Miinchen,
dem Kunstmuseum Basel, der Neuen Nationalgalerie, Berlin, der Stidtischen
Kunsthalle Diisseldorf sowie dem Institute of Contemporary Arts, London. In dieser
Periode entstehen die Riume fzidin o Hirer IS (1974), & Enteée de (' Epposition
(1974), Decos, @f@wgm& MNarcel Brocattaers(1975) und clatle Blancte
(1975), Broodthaers’ eigene Formen der Retrospektive. An seinem Geburtstag,
dem 28. Januar 1976, verstirbt Marcel Broodthaers in Koln. In Kassel war sein Werk
unter anderem auf der documenta 6, 7 und X zu sehen.
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L’ENTREE DE L’EXPOSITION 7

it & Entve de ¢ Expoadtion (1974) betritt man den ,Eingang der Ausstel-
M lung® in doppeltem Sinne. So markiert die Installation aus Dattel-

palmen, Fotografien, Zeichnungen, Sieb- und Offsetdrucken zugleich
den Beginn der Ausstellung im Fridericianum und Marcel Broodthaers’ vieldeutige
Inszenierung der Eingangssituation. Die Arbeit war Teil der sechs sogenannten
»2Décor"-Ausstellungen, Broodthaers’ eigener Spielart der Retrospektive. Konventionell
versinnbildlicht dieses Ausstellungsformat den Héhepunkt einer Kiinstlerkarriere,
die umfassende Prisentation aller Schaffensphasen und ihre Synthese zu einem
kohirenten Gesamtwerk. Mit diesem , Eingang in die Kunstgeschichte“ kennzeichnet
der Gntrée also Anfang und Ende beziehungsweise Riickblick zugleich.

Anstelle der vermeintlichen Kontinuitit und Geschlossenheit des kiinstlerischen
Gesamtwerks verfolgte Broodthaers mit seinen Décors immer neue Formen der
Rekontextualisierung, Verschiebung und Weiterentwicklung von Bestehendem. So
beharrte der Kiinstler auf einer im Werk selbst angelegten Offenheit und entfaltete
dessen Beziehungsreichtum in vielfiltigen Verweisen literarischer, bildnerischer oder
philosophischer Herkunft. Im Franzosischen bedeutet ,,Décor” sowohl Dekoration
als auch Biihnenbild, Filmset beziehungsweise Szenenaufbau. Mithilfe dieser Motive
verhandelte Broodthaers das Verhiltnis seiner kiinstlerischen Praxis zu ihren histori-
schen wie gesellschaftspolitischen Bezugspunkten.

Der Eingang wird in & &ntsée de ¢ Expposdtion vor allem durch das dekorative
Element der Dattelpalme bestimmt. In Anspielung auf die Ausstellungspaliste der
Weltausstellungen des ausgehenden 19. Jahrhunderts lenken sie die Aufmerksamkeit
auf die Geschichte und den institutionellen Rahmen des Prisentierens selbst —
eine Auseinandersetzung von zentralem Stellenwert fiir Broodthaers’ kiinstlerisches
Schaffen, insbesondere sein Ofuade d 0%t Modeine. Indem er verschiedene Werk-
gruppen, etwa seine frithen Arrangements aus Muscheln und Eierschalen oder die
LPeintures Littéraires“ in das Palmenensemble integriert, hebt Broodthaers den retros-
pektiven Charakter des ¢ hervor. Jedoch begegnen uns diese friitheren Werke nicht
in ihrer urspriinglichen Form des Gemildes oder der Skulptur, sondern als Foto-
grafien: Retrospektive heifdt Wiederholung. Und Fotografie heifdt Wiederholung im
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit.

Im Rahmen der Décor-Ausstellungen zeigte Broodthaers auch die folgenden Werke:
(5@%% #,1974 (S.20), D@M/@m«l?«g ol ai dity 1974 (S.19), Catte Dtanctre,
1975 (S-26), Dcor. A Conguest by MNancel Broodihaers, 1975 (8. 25), SJandn

& Hirer 951974 (8. 38).

RAUM 1






MOULES, (EUFS, FRITES, CHARBON 9
E nde 1963 beschliefdt der Dichter Marcel Broodthaers, bildender Kiinstler

zu werden. Nie jedoch verliert er seine Verbundenheit zur Sprache und

Poesie. In seine poetische Auseinandersetzung mit der Ordnung der Dinge
tritt fortan das Objekt in seiner Rdumlichkeit und Materialitit. Broodthaers wendet
sich etwa ,,]la moule®, der Miesmuschel zu, um iiber ,,le moule®, die Form zu reflek-
tieren. Denn es ist vor allem das Bild ihrer Schale und weniger des Inhalts, welches
wir mit der sprachlichen Bezeichnung ,Muschel“ verbinden. Broodthaers’ plastische
Arbeiten fragen nach dem Verhiltnis zwischen der Form natiirlicher Objekte, ihrer
Einschreibung durch Sprache oder kulturellen Gebrauch und einer nicht zuginglichen
Eigenstindigkeit als Ding,. In ?)m/m’e cadsercte de moales (1966, dt. ?@%F/& Muactel-

etwa verleihen sich die unterschiedlichen Hiillen der Muscheln gegenseitig

Form: Obwohl die Muschelschalen die Einheit des geschlossenen Topfs aufbrechen,
geschieht dies streng entlang der Linien seiner Winde. Sowohl Topf als auch
Muschel 4427 Form und /ag/m Form, verfiigen jedoch iiber keinerlei Inneres. So grund-
legende Unterscheidungen wie jene der Kategorien von Form und Inhalt, von
Natur und Kultur lassen sich in Broodthaers Objekten nicht aufrechterhalten. Viel-
mehr ist es die verschwiegene Kluft zwischen Objekt, Wort, Bild und Bedeutung,
die sichtbar wird.

Diese Fragen begegnen uns auch in Broodthaers’ Objekten aus Eierschalen.
Auch Eierschalen sind natiirlich-kulturelle Relikte, die mit der Bezeichnung ,,ceuf* —
dem Namen fiir das ganze Ding — auf ein Sinnbild des Lebens und der Fruchtbarkeit
treffen. Dessen Ursprung wiederum — Henne oder Ei — bleibt so ungeklirt wie
die Eierschale leer. Wenn Broodthaers seine Objekte mit ihren fotografischen Repro-
duktionen konfrontiert, gerit in dieser Vervielfiltigung der Bildcharakter seiner
kulinarischen Umwelt in den Blick, die nationale Symbolik von Muscheln und Pommes
etwa. Fragen der nationalen Identitit verhandelt Broodthaers auch in Yhois las de
charton (196667, dt. Diei Siohlehaygen). Die Nationalfarben Belgiens kronen hier
den mittleren der Kohlehaufen. En miniature wird die triumphale Symbolik des
Flaggen-Hissens, der nationalen Expansion und Besitznahme, in ihrer Absurditit
entlarvt. ,Belgische“ Kohlenberge tiirmten sich Anfang der 1960er Jahre vor
allem im Zuge eines Bergarbeiter-Streiks auf, der beinahe den gesamten Bergbau
zum Erliegen brachte, Regierung und nationale Wirtschaft gefihrdete. Muscheln,
Eier, Kohle und Pommes stellt Broodthaers mit Yz d fimmme telze (196465, dt.
COfbvrscthentelbnocten eines @e@%/g&) einen minnlichen Knochen hinzu, dessen
Bemalung den Ausweis nationaler Zugehorigkeit erbringt. Indem er sie auf diese
Weise wortlich nimmt, parodiert Broodthaers die essentialistischen Verkiirzungen
nationaler Ideologien.

RAUM 1 /RAUM 2



CHRONOLOGIE

Musée d’Art Moderne, Département des Aigles, 1968—1972

1968 Briissel, Section X1 Xe siécle, Rue de la Pépiniére
27. September 1968—27. September 1969

Briissel — Koln, Section Littéraire
1968-1970/1971

1969 De Haan, Section Documentaire
August 1969

Antwerpen, Section XV 1le siécle, A 37 9o 89
27. September—4. Oktober 1969

1970 Diisseldorf, Section X1Xe siecle (bis), Stidtische Kunsthalle
14.—15. Februar 1970

Middelburg, Section Folklorigue / Cabinet de Curiosités,
Zeeuws Museum, Folklore-Abteilung

1970

1971 Diisseldorf, Section Cinéma, Burgplatz 12
Januar 1971-1972

Koln, Section Financiére, Musée d’Art Moderne

a vendre, pour cause de faillite, 1970—1971
Galerie Michael Werner auf der Art Cologne
5.—10. Oktober 1971

1972 Diisseldorf, Section des Figures, Stidtische Kunsthalle
16. Mai — 9. Juli 1972

Kassel, Section Publicité, Neue Galerie, documenta 5
30. Juni— 8. Oktober 1972

Kassel, Section Art Moderne, Neue Galerie, documenta 5
30. Juni—15. August 1972

Kassel, Musée d’Art Moderne, Galerie du X Xe siécle,
Neue Galerie, documenta §

15. August —8. Oktober 1972



MUSEE D’ART MODERNE: PROJECTION SUR CAISSE 11

P wgection dun cassie (1968, dt. Phgjedtion auf’ Fiste) prisentierte Broodthaers

inder Clection XY N esiete @At. HSettion XTI N Sakitunderl), dex

ersten Station des Qe o Ot Moderne, @g’dm!wzmé aes %W Mit
dem Adlermuseum hatte er zwischen 1968 und 1972 an diversen Orten ein Museum
eingerichtet, das aus insgesamt zwolf Abteilungen bestand.

In den 1960er Jahren, die geprigt waren von autorititskritischen Diskursen
und politischen Umwilzungen, erdffnete das Ofuice o it Modoine1968 in
Broodthaers’ Briisseler Wohnung und Arbeitsstitte. In den beinahe leeren Rdumen
stellte er ca. 40 geliechene Kunsttransportkisten aus, die mit Begriffen wie ,zer-
brechlich®, ,trocken aufbewahren®, ,,Skulptur® oder ,Gemilde® beschriftet waren.
Hinzu kamen etwa 75 Postkarten mit Werken grofitenteils franzosischer Meister
des 19. Jahrhunderts sowie eine Diaprojektion, die neben Zeichnungen und Gemilden
aus derselben Epoche unter anderem ein Bild von Magritte zeigte. Bezeichnend
fiir DProjection sur caisse ist die kritische Analyse und Persiflage der institutionellen
Rahmenbedingungen moderner Kunst auf der einen sowie die eingehende Beschifti-
gung mit dem 19. Jahrhundert auf der anderen Seite — Auseinandersetzungen,
die Broodthaers auch in den weiteren Abteilungen seines Museums fortfiihrte. Mit
Museum und Arbeitsstitte legt er in der Aection I e aiéete den wesentlichen
Ort kiinstlerischer Produktion mit jenem der Kunstbetrachtung zusammen, deren
definitive Trennung in 6ffentlich und privat sich mit dem Aufkommen der biirger-
lichen Gesellschaft vollzog. Die Autonomie der Kunst gegeniiber der sozialen Realitit
fithrt Broodthaers auf ihre Entstehung im 19. Jahrhundert zuriick, weist sie also
als Ergebnis historischer und politischer Prozesse aus. Nicht etwa aus sich selbst heraus
ist das kiinstlerische Schaffen autonom, sondern nur unter den institutionellen
und 6konomischen Bedingungen des modernen Kunstsystems, in welchem Atelier
und Museum integrale Bestandteile sind.

Die ¢loction Sutticité des Musée d Ot Modewne wird im 1. Obergeschoss, Raum 5
gezeigt (S. 22).

RAUM 2



12 DER RABE UND DER FUCHS

Meister Rabe, auf einem Baume hockend,

hielt im Schnabel einen Kise.

Meister Fuchs, vom Geruch angelockt,

hielt ihm in etwa diese Rede:

,Ei, guten Morgen, Herr von Rabe!

Wie seid Ihr hiibsch! Wie schon erscheint Ihr mir!

Ganz ehrlich! Wenn Euer Gesang

mit Eurem Gefieder in Einklang steht,

seid Ihr der Phonix unter den Bewohnern dieses Waldes.“

Bei diesen Worten kann der Rabe sich vor Freude nicht
mehr halten.

Und um seine schéne Stimme vorzufiihren,

reifdt er den Schnabel weit auf, lisst seine Beute fallen.

Der Fuchs schnappt sie sich und spricht:

»Mein guter Herr,

merkt Euch, dass jeder Schmeichler

auf Kosten dessen lebt, der auf ihn hort.

Diese Lehre ist ohne Zweifel einen Kise wert.”

Voll Scham und ganz verwirrt schwor der Rabe,

wenngleich ein wenig spit, man werde ihn auf diese
Weise nicht mehr hereinlegen.

Jean de La Fontaine, 1668

Jean de La Fontaine, Yz#/z4. Yateth, Franzdsisch/Deutsch, ausgewihlt, iibersetzt
und kommentiert von Jiirgen Grimm, Stuttgart: Reclam 2014, S. 25.



o Cortean el to Sienand (i apics La Sontaine ), 1967



14 LE CORBEAU ET LE RENARD

eder Fuchs noch Rabe treten in der Filminstallation auf, die Broodthaers
Wselbst als ,Environment” bezeichnete und welche Text, Film und

Objekte umfasst. In 2 Coudean et to Senard (1967-72, dt. Der Giate
und aen %x@) wird das Verhiltnis von Sprache, Objekt und Bild in Szene gesetzt;
die Geschichte vom listigen Fuchs, der sich durch rhetorisches Geschick vom Raben
ein Stiick Kise erbeutet, und die Moral der Fabel iiber die Eitelkeit werden in
ein Lehrstiick des Lesens verkehrt. Ausgangspunkt fiir die spitere Edition war eine
Straflenaktion, die Werbung machte fiir eine englische Woche in Briissel. Fiir
diese schrieb Broodthaers Teile von Jean de La Fontaines gleichnamiger Fabel von
1668 auf Mauertapete (faitve Costoan, 1967, dt. Oesster Siabe). Seine Paraphrase
der Fabel, zugleich Kommentar wie Gedicht, sowie sein frithes Gedicht Lo D) et

que e 91967, dt. Das D ist grgher als das 9 bilden die textliche

Grundlage fiir den Film. Dieser wurde erstmals 1967 auf dem Experimentalfilmfes-
tival in Knokke-Le-Zoute gezeigt, wenn auch auflerhalb des Wettbewerbs. Grund
fiir den Ausschluss war unter anderem die mit Text bedruckte Leinwand, die
Broodthaers fiir die Projektion vorsah. Genau diese Form der medialen Uberlagerung
und Wiederholung ist jedoch bezeichnend fiir seine filmische Arbeit, in der sich
Text und Bild tiberschneiden und die Typografie in die Objekte hineinragt. Die
beiden Gedichte befinden sich auf Karton und Fotoleinen aufgezogen ebenfalls im
Ausstellungsraum und gewinnen selbst an plastischem Wert. Zugleich dienten sie
im Film als Kulisse, vor welche Alltagsgegenstinde wie auch ausgeschnittene Foto-
grafien platziert wurden (die etwa Réne Magritte zeigen oder Broodthaers’ Tochter
Marie-Puck).

In 4 Conboan o to Sienard inszeniert Broodthaers die Abwesenheit von dem,
woriiber die Sprache spricht, indem er die beiden bildlichen Ebenen der Fabel
negiert: ,Fuchs®und ,Rabe” rufen als Wort in unserer Vorstellung ein Bild hervor;
gleichzeitig steht die Geschichte sinnbildlich fiir eine Moral, aufgrund derer die
Fabel weithin zu pidagogischen Zwecken dient. Mit der Einblendung des bestimmten
Artikels ,le” (dt. der) zitiert der Film zu Beginn eine weitverbreitete Form von Kinder-
biichern, die lehren, dass etwa das Bild des Fuchses dem Wort ,,Fuchs® entspricht.
Dieser Logik antwortet Broodthaers mit einem anderen Register: Dem bestimmten
Artikel folgt kein Wort, sondern ein Objekt — Damenstiefel. Broodthaers hebt so die
Trennung zwischen dem Bereich unserer bildlichen Vorstellung und dem symboli-
schen Bereich der Sprache hervor. Worte stehen nicht reprisentativ fiir Objekte oder
Bilder, sondern werden auf die materielle Ebene des Buchstabens zuriickgefiihrt.
Broodthaers postuliert eine andere Art des Lesens und Sehens: Lo Corbean et to
Dencrd entfaltet sich zu einem Rebus (lat. ,rebus“~ ,durch Dinge“), wie Broodthaers
es selbst bezeichnete, ein Bilderritsel, das es zu entziffern gilt.

RAUM 2



OBJET 15
l n et (1967, dt. Cljott) verhandelt Broodthaers die Frage, welchen Status

das Objekt in der Kunst besitzt und wie es ihn erlangt. Der Film basiert auf

Broodthaers’ Ausstellung €ou/ Crrewit (1967), die er im Palais des Beaux-Arts
wihrend des Ausstellungsabbaus filmte. Und so hinterfragen die Worter auf
schwarzem Grund, etwa das Bild mit dem Wort ,,Bild“, inwieweit uns der Museums-
kontext mit seinen sprachlichen Definitionen der Kunstwerke iiberhaupt eine
Begegnung mit Objekten erméglicht. Da Broodthaers die Exponate bei ihrem Abbau
filmt und dies zugleich vor dem Hintergrund von Zeitungspapier inszeniert, tritt
der konkrete zeitliche und riumliche Rahmen hervor, innerhalb dessen Objekte als
Kunstwerke prisentiert werden. Auf diese Weise fokussiert der Film die institutionelle
Macht, den Dingen Bedeutung zu verleihen und sie als Kunstwerke zu konstituieren.

RAUM 2
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UN COUP DE DES 17

ené Magritte schenkte dem Dichter Broodthaers sein Exemplar von
Stéphane Mallarmés bildlichem Gedicht /. coyp de dés piamais n abotiva

0 hersend (1897, dt. Ein Waanfelinf niemats iyl den. Sufal?). Gut zwanzig
Jahre spiter widmet Broodthaers als bildender Kiinstler dem Dichter Mallarmé
eine Ausstellung und prisentiert ihn als sein kiinstlerisches Vorbild. Mallarmés Ver-
bildlichung vom Gedicht als Anordnung schwarzer Worter, die iiber doppelte weif3e
Buchseiten laufen und mehr Strukturlinien denn eindeutigen Inhalt bilden, greift
Broodthaers auf und fiihrt sie fort: Broodthaers verwandelt die Textzeilen Mallarmés
in schwarze Rechtecke, wobei er die typografischen Modulationen von Grofe und
Kursivierung in der Form und Grof3e der Balken mit aufnimmt. Mallarmés bildliches
Gedichtbuch (&%éme) wird zum poetischen Bilderbuch (ymye) Das Bild wird
dabei ebenso von den schwarzen Rechtecken bestimmt wie von derem weiffen Um-
raum. Die Mallarmé’sche Idee von Text als Konstellation findet hier ihre kompro-
misslose bildliche Umsetzung. Auf transparenten Seiten gedruckt, iiberlagern sich
bei Broodthaers die schwarzen Textblécke und die Mallarmé’sche riumliche Anord-
nung von Worten iiber zwei Buchseiten weitet sich dabei auf das gesamte Buch aus.

Im Gemilde %/ coup de dés(1969) verlassen die Textzeilen Mallarmés den
Buchrahmen und figurieren als Malerei. Der Gedichtanfang wird in Typografie und
Satz variiert: Oben und linksseitig wird in schwarzer Schreibschrift der Anfang
des Gedichts auf weifler Leinwand ins Bild gesetzt, rechtsseitig und unten bilden
zwei schwarze in Ol gemalte Flichen den Bildgrund fiir gelbe Versalien: An das
Alphabet werden dort nahtlos die Anfangsworte des Gedichts montiert, ein Wort
zieht sich vom rechten unteren schwarzen Feld zum oberen linken. Das Bildwerden
von Text entsteht hier durch die Leinwand als Texttriger, das Fehlen von Leer-
riumen zwischen den Wortern und durch die vom Malgrund vorgegebenen und nicht
markierten Zeilenumbriiche.

In Stagore avee Sortrail de Mallwme (1969, dt. Giegal mil Sortrail von
W/a%z/me) wird der letzte Satz mit weifler und hellblauer Kreide auf die schwarze
Farbe gemalt und verindert: Das Wort ,,manceuvre® (wortlich ,,Werk der Hand,

im tibertragenen Sinne ,Manover® ) wird beispielsweise auf ,,mano“ gekiirzt, unter
anderem das italienische Wort fiir Hand. Die Reihenfolge der Worter wird verindert
und Buchstaben werden durchgestrichen, im Zentrum hingt das Portrit Mallarmés:
Eine Hommage an den Dichter, die an dessen Worten Anderungen vornimmt,

um den schreibenden Meister bildnerisch ehren zu kénnen.

RAUM 3
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DITES PARTOUT QUE JE L’AI DIT 19

0 Dites partoad quejo £ o dit (1974, dt. J%JMWM%W@@
l versieht Broodtlgf:rs praparlerter Papagei unter einem Glassturz das Format

der Retrospektive mit einem sarkastischen Kommentar. Was bedeutet kiinst-
lerische Praxis unter den Bedingungen des Kunstmarkts? In selbstironischer Fagon
begegnet der Kiinstler der Anforderung, vergangene Interventionen zu wiederholen,
um auf diese Weise den Eingang des eigenen Schaffens in die Geschichte zu insze-
nieren. Unablissig horen wir Broodthaers’ Stimme vom Tonband verkiinden ,,Ich
sage Ich Ich sage ich / Der K6nig der Muscheln Ich sagst du Du‘. Sowohl der Gestus
der Wiederholung als auch jener der Musealisierung finden sich in der Prisentation
des toten Vogels verkorpert. Die Entstehungsbedingungen des eigenen ,,Werks® in
der Retrospektive sind jene der Priparation; mit dem Papagei gefrieren jedoch die
schillernden Farben eines Vogels, der nicht mehr auferhalb seiner materiellen und
symbolischen Beschrinkung in Form von Gefangenschaft, Domestizierung und
fortwihrendem Nachplappern denkbar ist.

RAUM 4



20 ELOGE DU SUJET

ein ,Lob des Subjekts® richtet Broodthaers in éa@e 4yl (1974) gleicherma-
f3en an das Subjekt und den Gegenstand. Mit dem Verhaltnis zwischen Wort,

' Bild und Objekt greift die Arbeit eine zentrale Frage im Schaffen des Kiinstlers
auf. &age du dyel entstand im Dialog mit &7 (7 des donges (1927, dv. Dew hektissel
aeh, g/aame), einem der bekanntesten Werke von Broodthaers’ zentraler Referenzfi-
gur René Magritte. Wihrend in Magrittes Gemilde jedes gemalte Objekt mit einem
gemalten Wort konfrontiert wird, sind es in &/ge aiu sujet verschiedene Objekte,
die jeweils mit einem handgeschriebenen Schild versehen sind. Die Begriffe werden
jedoch nicht im wortlichen Sinne eingesetzt — indem das Objekt iiber den korrespon-
dierenden Begriff definiert wird — sondern im tibertragenen: so wird etwa dem Objekt
Hut das Schild ,,Sujet” zugeordnet, was auf den Hut als Gegenstand von Magrittes
Gemalde wie auch auf das Kleidungsstiick als Markenzeichen des Malers und damit
auf ihn als Subjekt verweist. Anstelle der Identifikation von Dingen durch Worte tritt
ein Lobgesang auf die Undurchdringlichkeit des Gegenstands, dessen Bedeutung
niemals abschlieffend und ginzlich mit den Mitteln der Sprache erfassbar ist; und
ein Lobgesang auf das Kiinstlersubjekt, das alltiglichen Objekten eine andere als die
gesellschaftlich festgeschriebene Bedeutung verleihen kann.

(g@e i anyel ist jedoch auch eine Anspielung auf Lol dov Sortheil (1509), ein
satirisches Essay des niederlindischen Humanisten Erasmus von Rotterdam.
Broodthaers verleiht seinem Lobgesang eine ironische Note, eine erneute Wendung,
da Erasmus’ ,,Lob“ vor allem eine lautstarke Verteidigung jener rationalistischen
Auffassung von Vernunft war, gegen deren symbolische Gewalt sich seine Kunst
auflehnt.
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n den Jahren 1972 bis 1975 schuf Broodthaers eine Serie von , Peintures
l Littéraires®, die jeweils aus neun mit Typografie bedruckten Leinwinden

bestehen. Die zentrale Rolle, die Sprache und Schrift im Werk Broodthaers’
einnimmt, findet sich hier in Bezug auf Malerei und Literatur entfaltet. Die Tafeln
sind je nach einem anderen strengen System aufgebaut, das wie eine sprachliche
Ubung die einzelnen Elemente dekliniert. So werden in Yutures Litttraives — aévie

(1973, dt. Lueaiische MNatorei— Englische SJere) den Namen englischer
Dichter ein Substantiv als Genitiv zugeordnet —,Mind“ (Geist), , Turpitude® (Ver-
derbtheit) und ,Dimension® (Grofle) — sowie ihre Lebensdaten beigefiigt. Broodthaers
greift damit eine Konvention der Malerei auf, durch ein Attribut die dargestellte
Figur kenntlich zu machen, verweist grafisch aber zugleich auf den Titel eines Buchs
und eine Gedenktafel. Die fiir Letztere nétige Beriihmtheit wie auch die Differenz
zwischen Namen und Person unterwandert und ironisiert die gleichberechtigte
Aufnahme von Charles Dodgson der Geburtsname von Lewis Carroll. Ahnlich wie
in anderen Serien, bleibt eine der Tafeln bis auf ein rein typografisches Zeichen leer:
seiner Funktion im Buchdruck enthoben, den Raum einer Seite zu unterteilen, kehrt
es den malerischen Aspekt der Schriftbilder in Form eines Bilderritsels hervor.

Die ¢Jerie de newf pentures en allemande, Die Well (1973, dt. Clovie von
neun LBitdtern in dentschen Q(W e el ist ,GroRen® der deutschen Kultur-
geschichte gewidmet, deren Kontext mit dem deutschen Zusatz ,Die Welt von*
hervorgerufen wird. Da abwesend bleibt, was die ,Welt“ niher bestimmt, fungieren
die Namen einerseits als Reprisentanten der abstrakten Grofie ,Deutschland®,
werden andererseits jeglichen Bedeutungsgehalts entleert und ad absurdum gefiihrt.
Zwar wird jeder Inhalt verneint, doch spielt die Ahnlichkeit zum Buch auf den verbor-
genen Vorstellungsraum des Betrachters an, der sich angesichts eines Namens, Titels
oder einer Anspielung eroffnet.

Die Serie J7ubens (1973) wiederholt auf sieben Tafeln den Namen des Malers,
erginzt um seine bevorzugten malerischen Themen und Beiwerke, iibersetzt:

,2Der Schmuck®, , Die Riistungen®, ,, Die Frauen®, ,,Die Wolken®, ,Die Hunde, , Die
Blumen®, ,Die Teppiche®. Auf einer achten steht der Name des hollindischen Malers
Pieter Jansz. Saenredam, der, ebenfalls aus dem 17. Jahrhundert stammend, eine
ginzlich andere Bildauffassung verkorpert. Der barocken Detailfiille der flimischen
Tradition Rubens’ stellt Broodthaers die neue hollindische Tradition unter dem
Kennzeichen puristischer Architekturmalerei beiseite. Die neben den Lebensdaten
in allen Serien vorkommende Werkdatierung 1973 verweist als einzige Referenz auf
den Kiinstler selbst. Zwar schreibt sich Broodthaers damit — auf die unpersénlichste
Art —in die Tradition ein, die er mit der Form der Gedenktafel zitiert. Jedoch wendet
er das fiir sie wesentliche Prinzip der Wiederholung gegen sich selbst —indem er die
Tradition in einem ironischen Sprachspiel bis auf das Auflerste entleert.

RAUM 4



22 MUSEE D’ART MODERNE: SECTION PUBLICITE

it der Joction Subticité (1972, dt. Settion Cffentlichtedsatert) exdtt-
M nete Broodthaers eine der drei das Projekt abschliefenden Abteilun-

gen seines Museums auf der documenta 5. Zu diesem Zeitpunkt war
die Ausstellung ¢fection des Sigures (1972, dt. q%wze/m/le/ ) noch weitere zehn
Tage in der Stidtischen Kunsthalle Diisseldorf zu sehen. Broodthaers’ ,Offentlich-
keitsarbeit“ galt also auch dieser bislang umfassendsten Museumsabteilung, welche
er mittels zahlreicher Referenzen in Kassel bewarb. In Diisseldorf prisentierte
er eine Sammlung von tiber oo Adlerobjekten ,vom Oligozin bis heute®, da-
runter Leihgaben zahlreicher internationaler Museen aber auch Gegenstinde
wie Comics, Werbeanzeigen oder Streichholzschachteln. Adlerobjekte aus diversen
Kunstgattungen und -stilen, aus verschiedenen historischen Epochen und
unterschiedlicher geografischer Herkunft, Alltagsgegenstinde oder militdrische
Insignien positionierte Broodthaers ohne Riickgriff auf iibliche Klassifikationsver-
fahren. Die Prisentation seiner Sammlung machte eine Uberfiille an Bedeutungen
sichtbar, welche die tradiert symbolische Funktion des Adlers als Reprisentant
von Macht, politischer und militdrischer Herrschaft ad absurdum fiihrte. In
einer Wendung richtet sich Broodthaers’ Kritik gegen die Macht der Institution,
Definitionen mit vermeintlich universeller Giiltigkeit hervorzubringen; gegen
die biirgerliche Wissensordnung, die grundlegend verschiedene Phinomene
der Vorstellung von Chronologie und Vollstindigkeit unterwirft; und gegen die
Verflechtung dieser Wissens-Macht mit der imperialen Macht, die ihren Ausgang
ebenfalls im 19. Jahrhundert nahm und welche der Adler weithin verkorpert.

Mit der Jection des yy@%hatte sich Broodthaers in Umfang und Methode
weiter an das Museum und somit den Gegenstand seiner Kritik heranbewegt als mit
allen bisherigen Abteilungen des Adlermuseums. Auf der documenta, so Broodthaers,
sei es ,nur logisch, dass es jetzt in Langeweile erstarrt®. Anstelle eines Schilds mit
der Aufschrift ,Dies ist kein Kunstwerk®, mit dem er jedes Adlerobjekt in Diisseldorf
versehen hatte, sind die Bilderrahmen der ¢fection S utticité jeweils mit der Plakette
»Musée d’Art Moderne, Publicité“ bezeichnet. Die Diaprojektionen im Inneren des
Raums kontrastieren Abbildungen von Adlerfiguren aus unterschiedlichen histori-
schen Epochen mit Adlerdarstellungen aus der Werbung. In der Beschriftung des
Tiirbogens oder der Prisentation von Ausstellungskatalogen in den Vitrinen zitiert
die cfection Sublicité das Gesamtkonzept des Museums. Broodthaers prisentierte sie
parallel zur Cfection Ot Modeine (1972), fiir welche er das Wort ,Privateigentum®
auf den Boden schrieb und mit einer museumsiiblichen Absperrung umgab. In
vorausahnender Weise zeigten die letzten Sektionen seines Museums das Zusammen-
riicken des Formats der Ausstellung mit jenem der Public Relations fiir eine auf den
Status des Privateigentums beschrinkte Kunst. Mit der Schlieffung als Werbeobjekt
reagierte Broodthaers auch darauf, dass viele der Belange seines Museums in der
institutionellen Kunstwelt angekommen und zum Gegenstand von Ausstellungs-
ereignissen wie der documenta geworden waren.

%‘m‘émm caisse des Museums wird im Erdgeschoss, Raum 2 gezeigt (S. 11).
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24 PLAQUES (POEMES INDUSTRIELS)

Sagen wir Bilderritsel. Und das Thema, eine Spekulation iiber die Schwierig-
keit des Lesens, die aus dem Gebrauch dieses Materials erwichst. Nehmen
9’ Sie zur Kenntnis, dass diese Schilder wie Waffeln fabriziert werden.”

Nicht nur als Bilderritsel, sondern auch als ,,Poémes industriels®, industrielle Gedichte,
bezeichnete Broodthaers eine Serie von etwa 30 Prigeschildern aus Plastik, die

er zwischen 1968 und 1972 zumeist in einer Auflage von je sieben positiven und
negativen Exemplaren produzierte. Die ,Plaques® (Platten, Tafeln, Schilder) sind
reliefhaftes Objekt, Bild und , Botschaft® zugleich; sie verweisen auf andere Elemente
aus Broodthaers’ (Buvre, etwa auf das Ofuade o/ Ot Nodeine oder die offenen
Briefe des Kiinstlers. Durch Ruckgriff auf mechanische Produktionsprozesse wie
den Buchdruck und die Verwendung von Plastik, ein alltigliches Material, das

fiir Broodthaers’ Generation noch beinahe geschichts- und erinnerungslos war, wirft
Broodthaers die Frage nach dem Original auf. Zwar unterwandern die Plaques die
Originalititsanspriiche traditioneller Definitionen von Kunst; die Begrenzung auf
eine kleine Auflage kann jedoch zugleich als Zitat der bildhauerischen Tradition
verstanden werden, Skulpturen in mehreren Giissen anzufertigen.

Die Plaques geben sich als Schautafeln oder Hinweisschilder aus, lassen jedoch
ein wesentliches Merkmal dieser Medien vermissen — die eindeutige Botschaft.
Satzzeichen werden zu Bildern oder zerlegen Worte in ihre einzelnen Buchstaben,
Zeichnung und Bezeichnung formieren sich zu einem Bilderritsel und das ga/d%//ﬂ
Dide (1969, dt. Loeres Clekitd!) inszeniert die Abwesenheit jeder Auszeichnung
und Anleitung. Damit interveniert Broodthaers in die herkémmliche Funktion der
Schilder, das Verhalten im 6ffentlichen Raum — auch dem des Museums — zu
kommunizieren und zu bestimmen. In den industriellen Gedichten konfrontiert
er die biirokratische Asthetik der Schilder mit sprach-bildlicher Poesie. Die Plaques
sind eindeutig als Produkt ihrer Zeit erkennbar, stemmen sich jedoch gegen
die herkommliche Verwendung von Plastik als vermeintlich neutralen Triger fiir
vermeintlich ebenso neutrale Hinweise. In OZzadinie 9 (1968) sind beispielsweise
nur einige der geprigten Worte farblich markiert und stechen als klar lesbar hervor,
wihrend sich andere allein durch die Prigung vom schwarzen Hintergrund unter-
scheiden und ihren Lesern einige Anstrengung abverlangen. Broodthaers richtet
das Augenmerk auf die Materialitit von Sprache und wendet die spezifischen
Eigenschaften des geprigten Plastikschilds gegen sich selbst. Die Plaques stehen fiir
die Entzifferung der Welt durch Bezeichnung und Beschilderung. Broodthaers
unterwandert die vermeintliche Objektivitit ihres administrativen Tonfalls und weist
sie stattdessen als ein Instrument der Deutungshoheit {iber die materielle Welt und
unser Verhalten ihr gegeniiber aus.
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DECOR, A CONQUEST BY MARCEL BROODTHAERS 25

rstmals 1975 im Londoner Institute of Contemporary Arts gezeigt, setzt
sich Broodthaers in Doy, o Conguest by Marcel Broodihaers (1975, dt.

Dekor. e Erbonng dunch MNarcel Brooditaens) mit dem Motiv der
Dekoration anhand der Beziehung zwischen Krieg und Komfort beziehungsweise
Freizeit auseinander. Die zwei Rdume fungierten spiter als Filmset fiir den Dreh von

Yo DBataile de Watertoo (1975, dt. Die Settackt von Walertoc) welcher mit dem
sogenannten Trooping the Colour zusammenfiel, einer jihrlich aufwendig inszenier-
ten Militirparade. Sowohl der Film als auch  &)eézp4 verhandeln das Verschwinden
unmittelbarer Erfahrung in Bezug auf die Schreckensszenarien des Kriegs. Niichtern
ordnet Broodthaers historisches Mobiliar und Kanonen an, kombiniert Gartenmébel-
Set und modernes Waffenarsenal. Zusammenstellung und Prisentation lassen
den isthetischen Charakter der Waffen hervortreten und reduzieren das Verhiltnis
von Form und t6édlicher Funktion auf den visuellen Aspekt. Den zum Spektakel
gewordenen Krieg konfrontiert Broodthaers mit der privaten Behaglichkeit der
Zuschauerschaft — eine Konfrontation, die ihren Hohepunkt in der Prisentation des
Waterloo-Puzzles erreicht: Gerahmt durch die kleinbiirgerliche Ausstattung des
20. Jahrhunderts, wird der Krieg des 19. Jahrhunderts zum Geduldsspiel. &%z Dataitte
de W aterteonimmt Bezug auf das Feldlager, von welchem aus Arthur Wellesley
(der spitere Herzog von Wellington), gemeinsam mit seinen Offizieren, ihren Ehe-
frauen und Maitressen, die Kriegshandlungen am Vortag des Sieges tiber Napoleon
aus sicherer Entfernung beobachtete.

Die zwei Riume von @éeps sind wie sogenannte Period Rooms gestaltet, eine
Form der Museumsprisentation, welche Objekte unterschiedlicher Gattungen in
historisch rekonstruierten Raumlichkeiten versammelt. Die Objekte in Broodthaers’
Raum des 19. und 20. Jahrhunderts jedoch sind allesamt Requisiten oder entstam-
men einem Londoner Mébelladen: Die vermeintliche ,, Authentizitit“ der Period
Rooms und ihr Versprechen, etwas Wesentliches iiber die inszenierte Lebenswelt
vergangener Epochen zu vermitteln, entlarvt Derenals llusion. Sichtbar wird, dass
Geschichtsschreibung nicht etwa die neutrale Wiederholung vergangener Ereignisse,
sondern immer eine Konstruktion und somit durch die gesellschaftlichen Verhilt-
nisse der Gegenwart geprigt ist. Die Macht der Institution Museum dufSert sich vor
allem in dem Vermogen, bestimmte Aspekte der Vergangenheit auszuwihlen und
als historisch bedeutsam zu definieren, oder auch zu verschweigen. Weder fiir seine
Objekte noch fiir das titelgebende Ereignis bietet Broodthaers eine eindeutige
Interpretation an: Seine ,,Eroberung® der Institution als nunmehr anerkannter
Kiinstler ist mit der ,Schlacht von Waterloo® zugleich das Setting eines Untergangs.
Doch auch die etablierte Deutung von Waterloo wiederum, ihr Status als Synonym
fuir Niederlage, wird durch die Integration der Perspektive Wellesleys in Frage gestellt.

RAUM 6



26 SALLE BLANCHE

M it dem ¢late Dtanche (1975, dt. Wejor Jiaum oder Yienraun) errichtete

Broodthaers eine Reproduktion seines Briisseler Wohn- und Arbeits-

raums im Originalmaf3stab — in diesem hatte er 1968 die erste Abtei-
lung des Qluade d Ot Medeine. Departement des %%@ erdffnet. Anstelle von
Postkarten und Transportkisten traten nun jedoch Begriffe aus dem Kunst- und
Museumsbetrieb, in fein siuberlich geschwungener Schrift direkt an die Holzwinde
geschrieben. So wie Broodthaers sein fiktives Museum in Form leerer Transport-
kisten er6ffnete, erklirt er nun dessen Entstehungsort ebenfalls zur Hiille — eine
inhaltslose Verpackung, deren kulturelle Bedeutung allein in ihrer Bezeichnung und
Definition durch Sprache besteht. Ausgeleuchtet mit Scheinwerferlicht wird der so-
ziale Raum, den Broodthaers etwa mit einer Diskussion {iber Kunst und Gesellschaft
belebte, sowohl zur Skulptur als auch zum statischen Schrift-Bild. Als retrospektive
Nachbildung und Kunstwerk ist er nicht linger nutz- oder betretbar, der reale Raum
erstarrt zum Sprach-Raum wie zum Bild.
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T raditionell an den Rand der Bildfliche und auf8erhalb der Darstellung

platziert, wird die Signatur bei Broodthaers selbst zum Sujet. Fiir die Edition

“u dignature Jevie 7 Girage idimité (1969, dt. Die Signatur /. Hevie
62//4/%2?/%(@ W), welche entgegen ihres Titels in einer Auflage von 60 nicht
nummerierten und nicht signierten Exemplaren erschien, druckte Broodthaers nichts
weiter als seine handschriftliche Signatur — die Initialen M.B. Die Wahl als Sujet
und das Prinzip der Vervielfiltigung setzen das historisch gewachsene Vermégen
der Signatur aufler Kraft, die Echtheit des Werkes auszuweisen und als notwendiges
Merkmal der Unterscheidung und Identifikation zu dienen. In der Wiederholung
und Reproduktion entleert Broodthaers die Signatur von ihrer Funktion und
Bedeutung und reduziert sie auf ein Schriftbild. In ?/éa&’/{l — S — Speme /
Chhange— Euchange — Nechsel (1973) macht Broodthaers den Kontext sichtbar,
indem dieses als Zeichen funktioniert. Die Signatur wird hier als numerische Grof3e
eingesetzt, die sich zusammenzahlen ldsst. Summiert Teil I die verkauften Ausgaben
von Broodthaers’ Gedichtbinden, bildet Teil II, Sektion ¢ aus den Signaturen Sum-
men in verschiedenen Wihrungen. In Gegeniiberstellung zu den Gedichten kénnte
es sich hier um den monetiren Gegenwert handeln, den Broodthaers’ bildende
Kunst im Gegensatz zu seinen Gedichten auf dem Markt erzielte. Doch was vermit-
telt zwischen dem kiinstlerischen Wert und dem Geldwert? Indem Broodthaers die
Signaturen als zdhlbare Gréflen aufzeichnet, lenkt er den Blick auf die Okonomie
des Kunstmarkts, in welcher der Wert eines Werks untrennbar mit dem Namen des
Kiinstlers verbunden ist. Die Signatur aber besitzt keinen Wert an sich. Wie Geld
reprisentiert sie einen Wert, der sich nur in Beziehung und im Wechsel ausdriickt.
lne Heconde d Etownité — d gprés une idée de Chates Baudeluire (1970), M. DB.
(ti970-71)und N L. 2F W/mmde (1970) wurden zusammen konzipiert und
ausgestellt. Das Sujet der Signatur wird hier in den medialen Bedingungen des Films
untersucht. Suie Sebunde der @%y/m — Wach ciner v von Ehartes LBandetaire
besteht aus 24 Einzelbildern, auf denen Broodthaers in 24 Schritten seine Signatur
zeichnet. Das paradoxe Verhiltnis von Dauer und Fliichtigkeit, statischem Bild und
Bewegtbild, kehrt Broodthaers in S Giiter/ fekunde parodistisch um, indem er
das Filmmaterial auf der Riickseite des Kartons zu einer Endlosschleife verbindet.
Die beiden 0/ &. (1970-71) zeigen das 24. Bild als positive und negative Reproduk-
tion auf Plastikschildern, die den ,,Poémes industriels“, den industriellen Gedichten,
gleichen. Da die Handlung des Films nur in der Zeichnung der Signatur besteht,
fallen ihre Vollendung und das Ende des Films zusammen; die Geste des Zeichnens
erstarrt im Schriftbild, das, auf den Schildern verdufert, beliebig oft
reproduziert werden kann. Anstelle den Abschluss und die Vollendung eines Werks
zu markieren und es als Kunstwerk zu konstituieren, stellt die Signatur nur ihre
eigene Vollendung und damit die Abwesenheit des Werks wie das Ende des Kiinst-
lermythos aus.
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28 BATEAU TABLEAU

ir Catoon-Citroen. — Gieelame pown te Mew due Nord (1974, dt. Sitbone - Sitone

— Ofesbung firr die erdaee) dient ein ilteres Plakat als Ausgangspunkt,

welches au? ranzoésisch und Flimisch die Fischsorten der Nordseekiiste
bewirbt. Broodthaers fiigt diesem die franzosischen und flimischen Worte Eitron -
Eltroenin zitronengelber Schrift auf schwarzem Grund hinzu. Wihrend die Schautafel
Begriff und Abbildung zu einem Ordnungsschema (Seefriichte) verbindet, sind ihm
die unbebilderten Worte nur durch Nummerierung zugeordnet. Broodthaers’ Zitrone
lisst sich hier auf keinen Fisch triufeln. Vielmehr wird das didaktische Schema der
[llustration mit seinen eigenen grafischen Mitteln entlarvt.

Mit L2 MNanwscvit trowé dans une Leweitte (1974, dt. Das Manwsbupt in der
g@%e) stellt Broodthaers den Gegenstand einer gleichnamigen Erzihlung von Edgar
Allan Poe als Objekt aus. Der Karton trigt den Werktitel, auf dem Einschlagpapier ist
geschrieben: ,,Das Objekt: Eine gewchnliche Bordeauxweinflasche [...]. Das Subjekt: Ist
die Erzihlung von Edgar Allan Poe ,Das Manuskript in der Flasche’ [...].“ Die Flasche
selbst ist mit dem Wort ,,Manuskript“ beschriftet, ihr Inneres leer. Indem Broodthaers
die Flasche zum Manuskript erklirt, dreht er die Ordnung von Inhalt und Behiltnis
um. Broodthaers spielt mit dem Versprechen der Flaschenpost, eine inhaltliche Botschaft
zu Gibermitteln. Dieses Versprechen ist genauso wenig an einen konkreten Autor
gebunden wie die Botschaft des Werks: Dessen Subjekt hier weder Poe noch dessen
Erzihler, sondern die Erzihlung selbst ist.

DBatear Yablean (1973, dt. ey ?Pﬁz@/a@) basiert auf dem Seestiick eines
unbekannten Malers aus dem 19. Jahrhundert. In einzelnen Aufnahmen studierte
Broodthaers den Bildaufbau vom Motiv iiber den Farbauftrag bis hin zum vergoldeten
Rahmen. Die Diaprojektion ist geradezu filmisch angelegt: Nahaufnahmen von
einzelnen Teilen werden der ,Totalen® des Gemildes gegeniibergestellt und lassen die
Betrachter bewegte Bilder imaginieren. Durch den sprachlichen Gleichklang der Worte
werden Motiv und Medium, Darstellung und Trigermaterial ineinander verkehrt.

Es amiisierte Broodthaers, dass sich der franzésische Ausdruck fiir Schiff, ,,bateau”,
und jener fiir Gemilde, ,tableau®, in der Aussprache derart ihneln, dass, sage man die
Worter 6fter hintereinander auf, man sich ,,genauso gut tiber das neueste Schiff wie
tiber das neueste Bild“ unterhalten moge.
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CINEMA MODELE 31

it der Cfection€indma des Adlermuseums erweiterte Broodthaers seine
M konsequente Auseinandersetzung mit dem Museum auf das Medium

Film. Dessen technische Neuerungen und Institutionen wie das Kino
erkannte er ebenfalls als entscheidende Produktionsbedingungen moderner Kultur
und Geschichte. Entgegen den klassischen Konventionen des Mediums, kennzeichnet
seine Filme ein freier wie priziser Umgang, der die bewusste Nutzung veralteter
Filmtechniken mit einschlieft. Als Vormodell der ¢fection, Cinéma zeigte Broodthaers
unter dem Titel Elzdna MNodite, @WZWZ@ 2 Yontaine finf seiner Filme, die
jeweils einem kiinstlerischen oder dichterischen Vorbild gewidmet waren: o Contboan
el te Srenand (1967), L g%/c/z /’@7@@& (1957), L2 S (1969), Lo Sjpe
(1969), &7 Gittn by Chantes DBandeluire (1970).

Sein erster Film, <% E/of de ¢ @7@@9— Sséme MW que en, (honnews de
Surt Hetwitters (1957, dg./@% ettiasel dow Dby — O nemalografiaches %}ef

el gL Etbven. St Sehitters,), entstand in einer Retrospektive von Kurt Schwit-
ters. Gedreht bei Dunkelheit, erhellt der Lichtstrahl einer Taschenlampe meist
vereinzelte Ausschnitte aus Schwitters’ frithen Merzbildern. Durch den Lichtstrahl
16st Broodthaers die Komposition der Bilder Schwitters’ auf und behandelt ihre
einzelnen Elemente filmisch wie Objekte: Was in den Merzbildern als gefrorene Zeit
ins Bild gesetzt war (die Collagen vereinten Gegenstinde unterschiedlichster
Herkunft und Zeiten wie Holzstiickchen, Stofffetzen, alte Busfahrscheine), wird hier
in seiner Objekthaftigkeit, seiner Eigenstindigkeit und seiner Geschichtlichkeit
jenseits einer iibergeordneten Komposition erkundet. Der sich mit der Zeit verin-
dernde Status des Objekts in der Kunst war fortwihrendes Sujet von Broodthaers.
Hier erscheint das Objekt als Aggregat von Geschichte, als archiologisches
Gedichtnis, in dem sich jene abstrakte, universelle und von Materialitit enthobene
Zeit konkretisiert, welche durch das Bild der Uhr symbolisiert wird.

A Gitin by Chantes Baudelaire 1970) gibt sich als Film aus dem 19. Jahrhundert aus
und erzihlt die fiktiven Erinnerungen des Dichters an eine Pazifikiiberquerung in
seiner Jugend. Die Reise wird zu einer Erkundung des Vorstellungsvermogens, der
Erinnerung, des filmischen Darstellungsvermogens und des Museums. Die Statio-
nen der Reise werden im Wechsel durch Datumsangaben und Aufnahmen einer
Weltkarte markiert. Eine Erzihlung findet nur in einzelnen Worten statt, die jedoch
zusammen kraftvolle Bilder erzeugen: ,Hai“, ,Musée—Museum®, ,, Messer®, ,Koch®,
Lotille®, ;Tod*, ,Folter®, ,Mlittagsstunde®, ,Hungersnot®, ,,Skorbut®, , Mitternacht®,
»2Dunkelheit®, ,Ritsel.“ Dabei fillt , Musée—Museum® jedoch ,.aus dem Bild“ und
stiftet zwischen den Orten noch eine andere Erzihlung. Vor dem Hintergrund der
Weltkarte erscheint das Museum in seiner Beziehung zur Kolonial- und Kulturge-
schichte. Es kennzeichnet den Ort, an den Exponate aus unterschiedlichsten
Kontexten, Zeiten und Geschichten verschifft und in einem neuen Bedeutungskon-
text versammelt werden. Und zu welchem, wie der Untertitel sagt, , Enfants non
admis“ (Kindern der Zutritt untersagt ist).
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Das Medium Film stellte fiir Broodthaers die Verlingerung der Sprache dar, vereint
es doch Schrift (Poesie), Objekt (Plastik) und Bild (Film). Haufig setzen sich seine
Filme ausgehend von Malern oder Dichtern mit Fragen des Bildes und der Malerei
oder literarischen Verfahren auseinander. So nimmt &2 &pe — Greatall, Ot

: g%m Dite (1969—72) Bezug auf René Magritte und das Bild der Pfeife. Im
Film verbindet Broodthaers die Aufnahme einer selbststindig rauchenden Pfeife mit
den Begriffen ,Gestalt®, ,Abbildung, ,Bild“ und , Figur®. In statischer Aufnahme
gefilmt, gerit die Bewegung des Objekts — der Rauch, seine Verginglichkeit in der
Zeit —in den Blick. Der Film inszeniert jedoch zugleich die zweifache Abwesenheit
des Objekts: Seine Abwesenheit, da wir es nur als Abbild sehen, und seine Abwesen-
heit im Filmbild, wenn etwa die Worte in der Sequenz ,,Bildung / Figure® und ,Bild /
Figure® nur noch auf das projizierte Bild verweisen, jenes der Pfeife jedoch ver-
schwunden ist. Broodthaers nutzt die spezifischen Eigenschaften des Mediums
Film, um Magrittes malerische Reflexionen weiterzufiihren: Zwar scheinen die
deutschen Begriffe , Figur® und ,Gestalt” auf die Pfeife als materielles Objekt und
nicht als Filmbild zu verweisen. Ins Franzosische oder Englische iibersetzt werden
sie jedoch zu ,figure, was sowohl ,,Gestalt“ und , Figur® als auch ,, Abbildung“
beziehungsweise , Illustration” bedeutet: Begrifte also, die unterschiedliche Verhilt-
nisse zwischen Gegenstand, Bild und Sprache bezeichnen. In Broodthaers’ Sprach-
spiel sagen die Begriffe sowohl ,das ist (als Pfeife) eine Figur® als auch ,das ist ein
Bild (und somit keine Pfeife)“. In dieser Mehrdeutigkeit und Mehrsprachigkeit
verwe{sgin sie vor allem auf sich selbst als Worte.

2 Plic—— Pyl pour an leste (1969, dt. Der, Siegen —— Entuif fiir cinen
%M) zeigt Broodthaﬁ%ﬁi«r im Gartin sitzt und auf ein%fatt schreibt%ﬁrend
Regen die Worte verschwimmen lisst. Das Scheitern des Schreibenden erinnert an den
Slapstick frither Stummfilme und greift ein wesentliches poetisches Verfahren Stéphane
Mallarmés auf. In dessen Gedicht %/ coup do dts jamais n'abioliva te hasard (1897)
verwandeln sich Zeilen und Worte durch ihre riumliche Anordnung in grafische
Gebilde. Lesen findet hier nicht mehr in eine Richtung statt, sondern der Sinn entfaltet
sich durch die Beziige der Worter untereinander und in ihrem Zusammenspiel mit
dem Weifdraum des Blatts. Wie in anderen Filmen auch, erzeugt Broodthaers ohne
Gebrauch von Perspektivwechseln und Schnitten eine ganz eigene Bewegung und
Zeitlichkeit. Reduziert auf eine einzige Einstellung, bestimmt schlicht die inszenierte
Naturgewalt in ihrer real ablaufenden Zeit die Handlung und erinnert an die sequenti-
ellen Bedingungen des Schreibens und Lesens. Technisch schon tiberholt, gleicht die
Erfahrung des Sehens jener des frithen Films. Umso deutlicher treten jedoch die
wesentlichen Neuerungen des filmischen Mediums hervor, die Uberlagerung von Bild,
Tonspur und Text, aber auch die Differenz zwischen Gleichzeitigkeit und Abfolge. Die
bedingungslose Bewegung des Regens und der Bildfolge fithren zu einem fortwihren-
den Scheitern des kiinstlerischen Projekts. Die Niederschrift zerrinnt, ohne Form
anzunehmen, wihrend der Schreiber stoisch an seiner Titigkeit festhalt: Wer ist hier
der Autor des Texts? Und bleibt das Hervorwerfen des Filmbilds auf die Leinwand
— die Projektion — ein Entwurf, oder ist es ein Werk?
RAUM C
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INTERVIEW

Interview mit einer Katze (K) von Marcel Broodthaers (MB), 1970

Ist das hier ein gutes Gemilde?
Entspricht es dem, was Sie von
diesem jiingsten Wandel erwarten,
von der Conceptual Art zu neuen
Formen einer gewissen Figuration,
wie man vielleicht sagen konnte?
Miau!

Glauben Sie wirklich?

Miaaaaa! mmm, miaaaa, miiiiau!!
Dennoch erinnert diese Farbe
deutlich an die Malerei, die zu
Zeiten der abstrakten Kunst
geschaffen wurde, oder nicht?
Miaaaau, miiiiau! Mmmmm,
mmma.

Sind Sie sicher, dass es sich nicht
um einen neuen Akademismus
handelt?

Mmiii.

Ja, aber wenn das Kiihnheit ist,
dann wohl eine... bestreitbare
Kiithnheit.

Miau...

Immerhin geht es um...

Miau!

Ehemm... Immerhin geht es um
einen Markt.

Mmmmiiiia.

Diese Gemilde miissen ja verkauft
werden.

Miauuu.

Was werden die Leute machen, die
die vorherigen Werke gekauft
haben?

Werden sie diese weiterverkaufen?
Miauuuu? Miaaa...

Oder... Werden sie weiterhin...
Was denken Sie? Im Moment
stellen sich nimlich viele Kiinstler
diese Frage. ..

K

MB

~

MB

MB

MB

K

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

miau, Miaaaau, Miaau, mm,
mmmmmm, Miaaa, Miaaaau!!...

Nadann. .. SchlieRen Sie die Museen!
Miaaaaal!!

Dies ist eine Pfeife.
Miau...

Dies ist keine Pfeife.
Miauuu. ..

Dies ist eine Pfeife.
Miaooooo0!

Dies ist keine Pfeife!!
Miau.

Dies ist eine Pfeife!
Miau!!

Dies ist keine Pfeife!
Miau!

Dies ist eine Pfeife?
Mmmm.

Dies ist keine Pfeife.
Mm...

Dies ist eine Pfeife!
Miauuuu!

Dies ist keine Pfeife.
Miau! Mmm.

Dies ist eine Pfeife.
Mmii.

Dies ist keine Pfeife.
Mmii.

Dies ist eine Pfeife.
Miiiau. Mm.

Dies ist keine Pfeife.
Miiiau, mm.

Dies ist eine Pfeife.
Miau!

Dies ist keine Pfeife.
Miauuu!

Dies ist eine... ist eine... dies ist
eine Pfeife.

Miau!
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MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

MB

Dies ist keine Pfeife.

Miau!
Dies ist eine Pfeife.
Miau.

Dies ist keine Pfeife.

Miaaaaau.
Dies ist eine Pfeife.
Mmmm.

Dies ist keine Pfeife.

Mmmmm.
Dies ist eine Pfeife.
Miau.

Dies ist keine Pfeife.

Miiau!!!

This is not a pipe.
Miiiau.

This is a pipe.
Miau.

Pipe is not.

Miau.

Dies ist eine Pfeife.
Miiau.

Dies ist keine Pfeife.

Miaau.

This is not a pipe.
Mmmiau.

This is a pipe.

Mmmmia. Mmmm.

Dies ist eine Pfeife.
Miau!

Dies ist keine Pfeife.

Miau!

INTERVIEW

MB
K
MB
K
MB
K
MB
K
MB
K

MB
K

MB

K
MB

MB

Dies ist eine Pfeife!!!
Mmmmiau!!

Dies ist keine Pfeife!!
Mmiauw...

Dies ist eine Pfeife.

Miaaaauuu, miauuiiaa, mmma.
Dies ist eine Pfeife.

Miiiaaau!

Dies ist keine Pfeife!!
Miammmmmiaaauummm,
miaaaaau!

Dies ist eine Pfeife!!

Miaaaau! Mmmiii, miiaaiii!
Miaiiim!

Dies ist keine Pfeife.

Miau.

Dies ist ein Interview, das im
Musée d’Art Moderne, Départe-
ment des Aigles, Burgplatz 12 in
Diisseldorf gefiihrt wurde.
Mmiiiiau, miau, miaaaa, miaaa,
miau, miauuu, miau.

Dies ist ein Interview, das im
Musée d’Art Moderne, Départe-
ment des Aigles, Burgplatz 12 in
Diisseldorf gefiihrt wurde.

Miaaaaau, Miaaau.

Transkription eines Interviews mit einer Katze, aufgenommen im

Musée d’Art Moderne, Département des Aigles, Diisseldorf, 1970.
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38 JARDIN D’HIVER II

ie Gutrde de t Exposdtion, wird auch Jasdin o SHiver IS (1974,
W dt. %Wl% 262 ) durch ein raumgreifendes Arrangement aus

Palmen gekennzeichnet. Anders als beim Sntvée, bilden sie nicht etwa
einen Ausstellungsraum in der Ausstellung, sondern 6ffnen jenen des Wintergartens:
Ein Dekor der biirgerlichen Freizeitgestaltung, das der Kiinstler mit fotografischen
Reproduktionen naturhistorischer Stiche bebilderte und somit den enzyklopadi-
schen Anspruch von Naturkunde- und frithen Universalmuseen aufgreift. Auch der
Wintergarten ist von der modernen Ordnung bestimmt, welche Natur und Kultur
radikal als Gegensitze trennt. Das Fremde und Wilde der Natur ist jedoch auch
hier allen voran das Resultat ihrer Domestizierung. Die Umbestimmung der Palme
zur ,exotischen” Innendekoration verbirgt die Ausbeutungsverhiltnisse und das
Gewinnstreben der kolonialen Expansion, die sowohl den Wintergarten als auch das
Museum mafdgeblich mit hervorbrachte.

DenFilm @/ SJardin d Siver (07 DB @ (1974) drehte Broodthaers in einer
friheren Version des Wintergartens. Neben verschiedenen Ansichten des ersten
Swrdindist zu sehen, wie Broodthaers das Museum in Begleitung eines Kamels aus
dem Zoo Antwerpen betritt. Ein Wiistentier in einem palmengeschmiickten
Wintergarten: Die Absurditit exotischer Zuschreibungen setzt Broodthaers auch
dann ins Bild, wenn er das Kamel abwechselnd auf einem Fernsehmonitor, als
Gegenstand historischer Drucke und schliefilich als direkte Kameraaufnahme zeigt.
Ist das Tier au8erhalb seiner kulturellen Reprisentation denkbar, scheint Broodthaers
mit seinem Film zu fragen. Seine stumme Interaktion mit dem Kamel birgt dabei die
Moglichkeit, die moderne Trennung zwischen Natur und Kultur zumindest augen-
blicklich zu unterbrechen.
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