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Marcel Broodthaers Retrospektive

LA CLEF DE L’HORLOGE
(Un Poéme cinématographique
en I'honneur de Kurt Schwitters)
Belgien 1957-1958

Format: 16 mm, SchwarzweiB, Ton
Lénge: 7 Minuten

LA PIPE SATIRE
Belgien 1969
35 mm, SchwarzweiBl, 2 Minuten

LA PLUIE

(Projét pour un texte)
Belgien 1969

Format: 16 mm, Schwarzweif3
Lénge: 3 Minuten

CECI NE SERAIT PAS UNE PIPE
(Un film du Musée d'Art Moderne)
Belgien 1970

Format: 35 mm, Schwarzwei3

Lange: 3 Minuten

UN FILM DE CHARLES BAUDELAIRE
(Carte politique du monde ou

systeme de signification)

Belgien 1970

Format: 35 mm, Farbe, Ton

Linge: 7 Minuten

LA SIGNATURE

(Une seconde d'éternité)
Bundesrepublik Deutschland 1970
Format: 35 mm, Schwarzweill
Lénge: 1 Sekunde (24 Bilder)

CRIME A COLOGNE
Bundesrepublik Deutschland 1971
Format: 35 mm, SchwarzweiB, Ton
Linge: 3 Minuten

ANALYSE D’UNE PEINTURE
Belgien 1973

Format: 16 mm, Farbe

Lange: 7 Minuten

FIGURES OF WAX
(Jeremy Bentham)
GroBbritannien 1974
Format: 16 mm, Farbe, Ton
Linge: 16 Minuten

EAU DE COLOGNE
Bundesrepublik Deutschland 1974
Format: 35 mm, Farbe, Ton
Lénge: 3 Minuten

UN JARDIN D’HIVER (A.B.C.)
Belgien 1974

Format: 35 mm und 16 mm, Farbe, Ton
Lénge: 7 Minuten

BERLIN ODER EIN TRAUM MIT SAHNE
Bundesrepublik Deutschland 1974

Format: 35 mm, Farbe

Lénge: 18 Minuten

MONSIEUR TESTE
Belgien/Frankreich 1974-75
Format: 35 mm, Farbe
Lénge: 4 Minuten

THE BATTLE OF WATERLOO
GroBbritannien 1975

Format: 35 mm und 16 mm, Farbe, Ton
Linge: 10 Minuten

“Ich erkldre mich solidarisch mit all den Unternehmungen, die als
Ziel die objektive Kommunikation haben; das setzt eine revolu-
tiondre Kritik des unehrlichen Gebrauchs dieser auBergewdhnli-
chen Mittel voraus, die wir die unseren nennen: Presse, Radio,
SchwarzweiB- und Farbfernsehen."

Marcel Broodthaers, Diisseldorf 1968

*

“Das Wort Film? (...)
Ich hitte daran festgehalten, mit dem Lob des Sujets fortzufahren
und die verschiedenartigsten Materialien einander gegeniiber zu
stellen - Farbe - Form - Objekt - Film; Berlin (oder ein Traum mit
Sahne).
Ich muB noch dieses sagen: Berlin war fiir mich eine sonderbare
Stadt. Es gibt hiermehr Briicken als in Venedig. Aber es gibt auch
sehr verschiedene Menschengruppen. Ich hitte dariiber mehr
wissen wollen.”

Marcel Broodthaers, 11. 2. 1975



CB: Cinema Broodthaers / Bruce Jenkins

Dann, wenn die Sonne hart mit Doppelstrahlen trifft
Die Ddcher und die Flur, die Stadt und griine Trift -
Da iib ich mich allein in meinem Spiegelfechten;
In allen Ecken spiir ich, ob sie Reime brichten;
Auf Worten stolpernd wie auf einem Strafiendamm
Greif manchen Vers ich auf, der lang durch Traume schwamm.
Charles Baudelaire, ‘Les fleurs du mal’

An einem kleinen Schreibtisch sitzend, auf einem Hof nach Art
seines Musée d’ Art Moderne - der hier fiir den Augenblick gleich-
sam als Museum ohne Winde substituiert - schreibt Marcel
Broodthaers mit Feder und Tinte. Wihrend er seine Arbeit fort-
setzt, beginnt es zu regnen, auf den Autor und seinen Text.
Broodthaers setzt mit versteinerter Miene seine Schreibtitigkeit
fort, trotz der Tatsache, daB das Wasser seine Bemiihungen all-
mihlich in etwas verwandelt, das dem Werk eines Malers nahe-
kommt. Die Schreiberei wird beendet mit einer Unterschrift, die
das Unwetter zu iiberleben vermag, die Leinwand wird schwarz,
und es erscheint ein Titel: ‘PROJECT POUR UN TEXTE.’

Wie bei seinem ersten Kunstwerk, ‘Pense-Béte’ (1964) - einer
Skulpturmontage von gebiindelten und in Gips gefaBten Exem-
plarendes letzten Lyrikbandes von Broodthaers - dient LA PLUIE
(PROJET POUR UN TEXTE}ls Metapher fiir Broodthaers’ is-
thetisch-materiellen Ubergang vom literarischen zum visuellen
Kiinstler. In ‘Pense-Béte’ vereitelt er die Kunst des Lesens; in LA
PLUIE die Kunst des Schreibens. Und in beiden Fillen liefert die
Verweigerung eines Kunstwerkes den Grund fiir die Schaffung
eines anderen: eingegipste Biicher werden zur Skulptur, ein vom
Regen verwaschener Text wird zum Film.

Solche Grenziiberschreitungen, nicht minder Allegorie denn Bio-
graphie, stellen Broodthaers in eine - sowohl reale als auch ima-
ginierte - Geschichte des radikalen Kunstschaffens. Den Dadai-
sten dienten solche Bestrebungen als Exempel, um die abstrakten
Grenzen zwischen den kiinstlerischen Disziplinen niederzurei-
Ben. Von ihren Ideen zwar inspiriert, bevorzugte Broodthaers
jedoch die Gesellschaft anderer. Zwei dieser Kompatrioten
griiBite er mit einem 1972 entstandenen Satz Druckgraphiken, die
das (apokryphe) Schaffen Baudelaires, des Malers, und René Ma-
grittes, des Schriftstellers, wiirdigen. LA PLUIE, mit seinem
schiefen Portrdt ‘Marcel Broodthaers’, des Cinéasten, ist die
filmische Niederschrift einer weiteren, scheinbar kontrafakti-
schen Biographie. Man zuckt zusammen (“ceci n’est pas une
pipe”), und dann siegt die Logik der Assoziationen spielerisch
tiber deren anfingliche Widersinnigkeit.

Marcel Broodthaers hatte schon frither mit Film zu arbeiten be-
gonnen, mehr als zehn Jahre bevor die Produktion von LA PLUIE,
und ein Halbdutzend Jahre bevor ‘Pense-Béte’ seine Entwicklung
zum visuellen Kiinstler signalisierten. Seine Laufbahn als Filme-
macher umspannte fast zwanzig Jahre und brachte an die fiinfzig
Projekte hervor. Er arbeitete mit 16 mmund 35 mm (und gelegent-
lich mit Super-8), er schuf Dokumentarfilme, Trickfilme und
kurze Spielfilme und fiihrte seine Werke vielerorts vor. Ein Ciné-
philer zeit seines Lebens, versah Broodthaers auch seine beschei-
densten Produktionen mit Zitaten aus klassischen Filmhandlun-
gen. Insbesondere machte er Anspielungen auf Filme von Charlie
Chaplin und Buster Keaton, Jean Vigo und Jean Renoir, wie auch
von Orson Welles. Diese Begeisterung fiir den Film ist evident in
LA PLUIEmit seinen vielfachen Verweisen auf optische Gags a
laKeystone, auf den groBen ‘Stoneface’ Keaton und die Freilicht-
Primitivitit der Lumiéres. Dennoch geht es in Broodthaers’ Film-
en, bei allem Reichtum an filmischen Zitaten, hauptsichlich um
seine eigenen kiinstlerischen Unternehmungen, und sie enthalten
héaufig Material aus seinen Biichern und Multiples, seinen Objek-
ten und Ausstellungen. Es entstanden nicht nur Filme aus seinen
Galerie-Ausstellungen, sondern bei seinen Ausstellungen Ibrahi-

ma Sane, wurden oft Film-Installationen und Sondervor-
filhrungen veranstaltet.

Die Filme sind, trotz ihrer Vorrangstellung in Broodthaers’
kiinstlerischer Produktion, das bislang am wenigsten anerkannte
und dokumentierte Element seines Schaffens. Diese relative Un-
bekanntheit ist zum Teil durch den Inhalt bedingt (er negierte das
filmische Sujet in einem selbst fiir das Kunstkino jener Zeit
extremen MaB); zum Teil aber auch durch die ungewdhnlichen
Vorfiihrbedingungen, die er praktizierte (ortsspezifische Installa-
tionen, einmalige Vorfiihrungen oder gelegentlich eine Darbie-
tung im Vorprogramm eines kommerziellen Kinos); und, wohl
am bezeichnendsten, durch seine Ablehnung des Etiketts ‘Expe-
rimentalfilm’. Zusammengenommen bewirkten diese Faktoren,
daB Broodthaers’ Werk bei jeder Art von Filmpublikum nur
beschrinkte Anerkennung fand. Selten gelangten die Filme in das
Vertriebsnetz der Avantgardekinos, Filmclubs und Kooperati-
ven, sondern sie wurden meist von Museen und Galerien ausge-
stellt und angekauft, die weder iiber die Rdume noch die Technik
verfiigten, um sie vorzufiihren. Diese unzuginglichen Filme
konnte man eher in ihren Biichsen hinter den Glasscheiben einer
Vitrine als auf eine Leinwand projiziert sehen.

Broodthaers seinerseits verwahrte sich anscheinend nicht nur
gegen das Pridikat ‘experimentell’, sondern auch gegen die Cha-
rakterisierung der Filme als Derivate seiner visuellen Kunst.
“In der Werbung fiir dieses Programm (von Filmen, im Dezember
1972 in Briissel) gab es Worte wie ‘wichtiges Element seiner
visuellen Kunst’ oder, an anderer Stelle, ‘Experimentalfilme’.
Dies sind, so scheint mir, keine passenden Bezeichnungen fiir die
Filme, die ich zeigen mochte. Es ist keine kinematographische
Kunst... es ist nicht mehr und nicht weniger als etwas, woriiber
man sprechen kann, wie iiber ein Bild von Meissonnier oder
Mondrian ... es sind (nur) Filme.™

Auch wenn es ‘(nur) Filme’ waren, verstand Broodthaers das
Kino bei all seinen Arbeiten tatsdchlich primér als dsthetisches
Behiltnis fiir jene kulturellen Materialien, die die Voraussetzun-
gen seiner kiinstlerischen Interventionen bildeten; der Film war
daher eine Vorwegnahme und Antizipation seiner Aneignung
anderer Formen von Schauspiel und Zauberei im neunzehnten
Jahrhundert: des Museums, des Bestiariums, des botanischen

~ Gartens.?

Insofern diese, neue Kontexte herstellenden Erfindungen ihrer-
seits wieder Material fiir Filme abgeben, wire das Kino tatsach-
lich als Broodthaers’ vorrangiges Medium aufzufassen - eine
Aufhebung jener impliziten Marginalitit, die dem Kino in der
Kunst, und besonders in Broodthaers kiinstlerischem Programm
eigen ist. Wir diirfen also (Walter Benjamins beriihmte Formel
abwandelnd) nicht fragen, ob seine Filme Kunst waren, sondern,
inwieweit Broodthaers’ Filme die Form seiner iibrigen Kunstwer-
ke selbst unwiderruflich verinderten.?

“Unter allen Kiinsten ist der Film fiir uns die wichtigste .”
W.I. Lenin

Von Broodthaers als ‘Ubung eines sentimentalen Lesers’™ be-
zeichnet, ist 1957/58 LA CLEF DE L’HORLOGE (Un po¢me ci-
nématographique en I’honneur de Kurt Schwitters) entstanden,
eine kinematographische Studie iiber eine Reihe von Montagen
aus der ersten groBen - von der Kestner-Gesellschaft veranstalte-
ten - Ausstellung der Werke Schwitters’, die im Herbst 1956 nach
Briissel kam. Bei seinem ersten Film arbeitete Broodthaers mit
geborgtem Geriit, iiberaltertem Schwarz-WeiB-Material und mit
Unterstiitzung der Museumsdiener sowie eines Elektrikers (Guy
Hekkers) vom Palais des Beaux Arts, wo er auBerhalb der Off-
nungszeiten drehen durfte. Das Ergebnis ist ein komplexer Kunst-
Dokumentarfilm, der nicht nur von Schwitters’ Werk handelt,
sondern zugleich von den Verdnderungen in Deutung und Wahr-
nehmung, die beim Filmemachen eintreten.




‘\';

In LA CLEF D’HORLOGE setzt Broodthaers die Montagen
Schwitters’ in bewegte Bilder um - unter Einsatz dessen, was
Walter Benjamin als Moglichkeiten der Erfindung der Kamera
beschrieb: “ihrem Stiirzen und Steigen, ihrem Unterbrechen und
Isolieren, ihrem Drehen und Dehnen und Raffen des Ablaufs,
ihrem VergroBern und ihrem Verkleinern.™

Durch Montage, Kamerabewegung und sogar durch die Bewe-
gung des Gegenstandes (wenn Broodthaers die Speichen des
zerbrochenen Rades dreht, das an Schwitters’ ‘Bild mit Drehrad’
befestigt ist), belebt der Film die Bild- und Skulpturenelemente
der Collagen, und verdoppelt die Wirkung von Schwitters’ ur-
spriinglichen Zusammenstellungen.

Broodthaers Kamera verfolgt anfangs die einzelnen Bewegungs-
bahnen der Komponenten jeder Montage und klart die formalen
Bezichungen zwischen den heterogenen Materialien. In seiner
Darstellung des ‘Neuen Merzbildes’ nutzt er zum Beispiel
Kamera und Schnitt-Techniken, um die gestalterischen Dualis-
men zu beleuchten, die dieses beriihmte Bild beherrschen (“Dada
und Konstruktivismus, Anekdotisches und Abstraktes, Umwelt-
bezogenes und Eigenstindiges”).® Broodthaers variiert Entfer-
nungen, Richtung und Tempo der Kamera, er 148t Bilder abwech-
selnd positiv oder negativ erscheinen und kontrastiert aufrechte
Kompositionen mit umgekehrten. Ein andermal greift er Details
der Komposition heraus und vergroBert sie, um symbolische Be-
ziehungen einzufangen - zum Beispiel die riesigen Nahaufnah-
men in ‘Das Sternenbild’, mit denen die dunklen Beziige dieses
Bildes zu den stellaren Konstellationen aufgezeigt werden sollen.
Und schlieBlich, auf dem kinetischen Hohepunkt, wirft LA CLEF
DE L’HORLOGE Material aus multiplen Montagen zusammen
und verwandelt die Leinwand in bewegte Mega-Merz-Komposi-
tionen.

Broodthaers baut LA CLEF DE L’HORLOGE nicht nur als Dialog
zwischen der Kamera und der Fliche des Bildes auf, sondern auch
zwischen Ton und Bild - und vor allem zwischen einem Erzéhler
und seiner Gefahrtin. So schreibt Broodthaers:

“Vollenden konnte ich den Film dank eines Liebesgedichts, das in
meinem Film die Aufgabe des traditionellen Kontrapunkts er-
fiillt... Ich wollte einen fiktionalen Film machen, dessen Elemente
aus Teilen des Merz-Kunstwerkes von Schwitters bestehen und
die den Dokumentarfilm um den Geist der Epoche bereichern
sollten, von der er handelt.””

Broodthaers ‘Liebesgedicht’ wird vorgetragen als Gesprich im
Off zwischen einem Mann und einer Frau, die unsere Blickper-
spektive auf Schwitters’ Montagen teilen. Der Mann (Broodt-
haers’ Stimme) stellt den Kiinstler und sein Werk in der Art des
Dokumentarfilms vor: “Erist der Schépfer der Merz-Kunst. Merz
ist die zweite Silbe des deutschen Wortes ‘Kommerz’.”® Seine
Stimme ist unterlegt mit blechern ténenden Aufnahmen von
Karussellmusik, die im Film immer wieder aufklingt, manchmal
unterbrochen durch komisch bildhafte Gerdusche wie Knallen
und Klirren oder elektronisches Summen. Im Verlauf des Films
wird der Dialog weniger objektiv, wobei beschreibende Reaktio-
nen auf formale Aspekte der Montagen (“Sieh, da sind sogar
Quadrate”) eher lyrischen Deutungen Platz machen:

“Oh, am Ende hatte er genug von all diesen Sternen. Was die
Sterne betrifft, weiBt Du, kenne ich hauptsichlich die griinen...
Man sagt, wir wissen nichts von unserem Gliick. Vielleicht ist es
wahr... Komm, Liebling, es wird spit. Gib mir Deine Hand.”

Die assoziative Beziehung zwischen Dialog und Bildern wird
zunehmend figurativ (“*Sieh, der Mond zittert”, wihrend Brood-
thaers die GroBaufnahme eines Blechdeckels im Negativ einblen-
det), bis am Ende das Dichterische ganz an die Stelle des Doku-
mentarischen tritt, wihrend Broodthaers Liebende von der Natur
und den romantisch bewegten Gefiihlen sprechen, die sie hervor-
ruft. Der von Schwitters montierte Industrie- und Kulturschrott
wird nun als ironische Kulisse fiir diese Miilleimer-Romanze ein-
gesetzt.

LA CLEF DE L’HORLOGE datiert zwar aus einer Zeit, bevor
Broodthaers offiziell als Kiinstler debiitierte; tatsdchlich aber
setzt dieses Werk die Akzente fiir Broodthaers’ spiteres Film-
schaffen und viele seiner iibrigen Arbeiten. Die Mischform des
Films - dokumentarisch und poetisch, wiirdigend und ironisch -
zeigt den Kiinstler sowohl als Meister der Montage als auch der
Demontage. Was Baudelaires soziologische Charakterisierung
des modemen Kiinstlers betrifft, gleicht Broodthaers - wie
Schwitters - weniger dem ‘flaneur’ (personifiziert im modischen
Spazierginger auf Pariser Boulevards) als vielmehr dem Lum-
pensammler:

“Alles, was die GroBstadt wegwarf, alles, was sie verlor, alles,
was sie verachtete, alles, was sie mit FiiBen trat, das sammelt und
katalogisiert er... Er wihlt Dinge aus und trifft eine kluge Wahl:
wie ein Geizhals, der einen Schatz bewacht, sammelt er den
Abfall, der zwischen den Kiefern der Gottheit Industrie die Form
niitzlicher oder befriedigender Gegenstiinde annehmen wird.”
Solcher Kulturabfall, klug ausgewihlt, bildet das Rohmaterial fiir
Broodthaers Kino. (...)

ANALYSE D’UNE PEINTURE(1973) stellt das in einen kunst-
voll vergoldeten Rahmen gefaBte Gemilde vor und setzt Bilder an
den Winden der Galerie (und nicht etwa die Photographie des Se-
gelschiffs) als Kontrapunkt ein, um “durch ein einziges Bild einen
Riickblick auf die Kunstgeschichte zu vermitteln™.!°(...)
Zwischen 1968 und 1972 schuf Broodthaers nicht weniger als acht
Variationen auf Magrittes Thema ‘Ceci n’est pas une pipe’, ein
zukunftsweisendes Werk, von dem er sich personlich beeinfluBt
wubBte.

“Magritte negiert die dsthetische Natur der Malerei (was ihn nicht
hindert, beinah wider Willen etliche schone Gemalde zu schaf-
fen). ‘Ceci n’est pas une pipe’ ist der Titel eines Bildes, so
ritselhaft wie das Lacheln der Mona Lisa... Seiner urspriinglichen
Absicht noch immer treu, entwickelt er weiterhin eine poetische
Sprache, die zu untergraben beabsichtigt, wovon wir abhingig
sind.”"!

Wie Broodthaers in dieser kurzen Hommage andeutet, resultiert
die Ritselhaftigkeit von Magrittes Gemilde aus dem entschiede-
nen Bemiihen des Kiinstlers, zu untergraben, “wovon wir abhin-
gig sind” - namlich Sprache und Bedeutung. Broodthaers iiber-
tragt Magrittes Symbol fiir diesen Verlust - das widerspriichliche
Bild der Pfeife und seine sich selbst negierende Legende - auf eine
Reihe komischer MiBgeschicke auf der Suche nach Bedeutung.
In den vorliufigen Versionen, LA PIPE (RENE MAGRITTE)
(1968-1970) und CECI NE SERAIT PAS UNE PIPE (1970)
arbeitet Broodthaers mit Animationstechniken, um die Pfeife in
der Luft schweben zu lassen - vor der Gartenmauer aus LA
PLUIE. Die Pfeife schwebt, weniger aus kunsthistorischen Griin-
den (des Surrealismus, wie eine Quelle angibt) denn aus seman-
tischen. Wie Michel Foucault in seiner provokanten Analyse des
Magritte-Bildes anmerkte: “Die Form steigt wieder auf in den
Himmel, aus dem die Komplizenschaft der Buchstaben mit dem
Raum sie zeitweilig herabgeholt hatte: frei von jeglicher diskur-
siven Fessel, kann sie zuriickkehren zum Schweben in ihrem ur-
spriinglichen Schweigen.”'? Zwar wiederholt Broodthaers den
flachen Raum in Magrittes Illustration, aber er 148t die urspriing-
liche rahmensprengende Inschrift fallen und ersetzt sie durch
andere, die das Bild in einen neuen Kontext stellen und den Film
jenen Korrosionskriften aussetzen, die Magritte auf die Malerei
losgelassen hatte. In La PIPE (FIGURE NOIRE)aus den Jahren
1968-1970 untertitelt Broodthaers zum Beispiel die ganze Se-
quenz mit dem einen Wort ‘Figur’ und reduziert mithin die
filmische Darstellung auf die Ebene der Illustration. In CECINE
SERAIT PAS UNE PIPE verwendet er das rahmensprengende
Mittel der Kennzeichnung von Objekten durch widerspriichliche
Bezeichnungen - die Wand ist untertitelt als ‘Figure I’ und dann
als ‘Figure II’, die Pfeife wird nacheinander als ‘Figure III’,
‘Figure I' und ‘Figure I’ bezeichnet, und das SchluBbild der



erkalteten Pfeife trigt den Untertitel ‘Figure I et II'. Wie in Le
Corbeau et le Renard 148t Broodthaers Wort und Bild einander
durchdringen, beiden ihre Bedeutung verweigernd. Das Ergebnis
isteine Rebus-ihnliche, aller Realitidt und Signifikanz entkleidete
Form. Foucault schilderte dies am besten: “Magritte 148t den alten
Darstellungsraum bestehen, doch nur an der Oberfliche, denn er
ist nicht mehr als ein glatter Stein, der Abbildungen und Wérter
trigt: darunter ist nichts.”"

Was die Leere im Zentrum der Darstellung ausfiillt, bildet das
Sujet fiir Broodthaers’ kunstvolle Aneignung Magrittes. Er ent-
wirft komische Bilder von allerlei Versuchen, eine Quelle von
Bedeutung im Kunstwerk zu finden - sei es im Rekurs auf die
Gestalt des Kiinstlers oder, abwechselnd, auf die Prozesse des
UnbewuBten. In LA PIPE SATIRE (1969) schaltet Broodthaers
sich selbst in der Rolle des Kiinstlers ein - maskiert, ohne Hemd,
eine Matrosenmiitze auf dem Kopf, geheimnisvoll Rauch aussto-
Bend und schlieBlich Akkordeon spielend. Der in LA PIPE
SATIRE portritierte Kiinstler ist weder Magritte noch Brood-
thaers, sondern eine weitere Fiktion, ein Phantom, ein Zitat. Es ist
‘Pere Jules’, der alte, Abfall sammelnde Matrose aus Vigos
L’Atalante - die maritime Version von Baudelaires Lumpen-
sammler. In einer Art Rekurs auf die Fiktion wird die Bedeutung
der Pfeife - durch die Intrigen der Psychoanalyse - als Phallus
bestitigt, von Broodthaers dargestellt als Nahaufnahme eines
dampfenden Pfeifenkopfes zwischen den Schenkeln einer nack-
ten Frau. Indem er den Film aus seinen bindenden Beziigen 16st,
148t Broodthaers das Kino schweben wie Magrittes Pfeife: in
einem Meer von Zitaten, anderen Stimmen und anderen Formen.

“Shakespeare, Rembrandt, Beethoven wiirden Filme machen..”
Abel Gance

1970 prisentierte Marcel Broodthaers einen Film, ‘inszeniert’
von dem Dichter, Ubersetzer und Kritiker Charles Baudelaire.
Zur Erlauterung gab er Baudelaires Film den Untertitel Carte
politique du monde und fiigt folgendes Dementi bei:

UN FILM DE CHARLES BAUDELAIRE ist kein Film fiir
Cinéphile. Warum nicht? Weil er im neunzehnten Jahrhundert
gedreht wurde. Und weil die Cinéphilen niemals Filme sahen aus
einer Zeit, als Muybridge, die Briider Lumiére und Edison noch
nicht geboren waren oder ihre ersten Schritte unter den wachsa-
men Augen ihrer gewerbefleiBigen Miitter und Viter taten.'
Als ein Stiick priakinematischen Kinos besteht UN FILM DE
CHARLES BAUDELAIRE aus einer Menge statischen Mate-
rials: aus Wortern (gedruckten oder gesprochenen), Jahresdaten,
Details einer Landkarte, durch Broodthaers® Animationstechnik
zu einer imaginidren Reise arrangiert. Nach dem ersten aus einer
Reihe von Daten, die im Verlauf des Films auftauchen, ist es der
3. Januar 1850, praktisch der Anfang der zweiten Hilfte des neun-
zehnten Jahrhunderts und der erste Tag der Reise. Die Daten
erscheinen in rascher Folge zwischen Ein-Wort-Texten (‘Hai’,
‘Messer’, ‘Koch’, ‘Stille’, ‘Tod’), wihrend sich die Reise vom
Winter in den Friihling und Frithsommer zieht; die Karten illu-
strieren eine rdumliche Bahn von Westeuropa zu den Celebes-
Inseln (angrenzend an die beriithmtien Gewiirzinseln, ein Handels-
Mekka fiir Europa seit dem sechzehnten Jahrhundert).
Waihrend des groBten Teils der Reise zeigen die wechselnden
Bilder der Landkarte hauptséchlich ozeanische Details, die viel-
leicht dazu dienen, die stets Gefahrlichkeit andeutenden Unterti-
tel zu motivieren: ‘Hunger’, ‘Skorbut’, ‘“Tod’. Obwohl die Jahres-
zahl aus dem Datum getilgt ist, spult sich die Reise chronologisch
ab bis Mitte Dezember; von da an kehren die Daten in umgekehr-
ter Reihenfolge wieder, und die Reise verfolgt ihren eigenen Weg
zuriick. Und auf dieser Riickkehr-Etappe fiigt Broodthaers meh-
rere neue Elemente ein. Ein Schild: ‘Musée’ (Museum), an friihe-
rer Stelle des Films fliichtig erspéht, wird ausfiihrlicher gezeigt,
jetzt mitsamt seiner Unterzeile: ‘Enfants non admis’ (‘Kein

Zutritt fiir Kinder’), und man hért eine Kinderstimme zweimal
den Text wiederholen. Der Gong einer zwolf schlagenden Uhr
(‘Mitternacht’/’Mittag’) ist zu horen, und anschlieBend ihr Tik-
ken - genau an dem Punkt, da die Chronologie der Daten endet.
Beim letzten Ticken erscheinen die Initialen des Autors (‘C.B."),
und der Film ist zu Ende.

UN FILM DE CHARLES BAUDELAIRE vollzieht eine Reise
nach, die Baudelaire tatsichlich im Jahr 1841 nach Indien unter-
nahm, eine schwierige Passage, die einen wichtigen Fundus an
Bildern und Erfahrungen fiir seine spiteren Dichtungen liefern
sollte. Aber bedingt durch die beschreibenden Texte und die
kartographischen Details, gemahnt der Film auch an jene klassi-
schen ‘Entdeckungsreisen’, die zur Kolonisierung groBer Teile
der Welt durch die westeuropdischen Michte fiihrten. Der Kata-
log der Leiden und Entbehrungen, der sich in dem Film entfaltet,
ist in den Dichtungen Baudelaires ebenso allgegenwirtig wie in
den Tagebiichern eines Pigafetta, im sechzehnten Jahrhundert
Chronist der historischen Reise Magellans um die Welt.!

Das Museum, auf das der Film immer wieder anspielt - ein
Museum fiir Erwachsene, nicht fiir Kinder - wiirde zwangslaufig
die Sphiren von Geschichte und Kunst, von Eroberung und
Dichtung zur Sprache bringen - und von Schmerz und Qual, die
alle Bereiche menschlicher Aktivitit durchziehen. UN FILM DE
CHARLES BAUDELAIRE fungiert zwar selbst als eine Art
zeitweiligen Museums (das zur rechten Zeit an die Vergangenheit
erinnert), doch er verweist auch auf eine neue Poetik fiir das Kino,
die nicht auf Licht, sondern auf Worten beruht - eine radikale
Form, die die Schriften Baudelaires mit dem Apparat der Lumig-
res verbinden wiirde.

“Die Schitze der Welt liegen dort zuhauf, wie im Haus eines
fleiBigen Mannes, der sich um die ganze Welt verdient gemacht
hat. Ein seltsames Land, den anderen iiberlegen wie die Kunst der
Natur, wo jene durch den Traum neu gestaltet wird, wo sie
berichtigt, ausgeschmiickt und umgestaltet wird. Mégen sie su-
chen, mogen sie abermals suchen, mogen sie unaufhérlich die
Grenzen ihres Gliicks hinausschieben, jene Alchimisten der
Gartenbaukunst!”

Charles Baudelaire, ‘Le Spleen de Paris’

1974 produzierte Broodthaers einen Film und eine gleichzeitige
Galerie-Ausstellung, in denen eine weitere Form des neunzehnten
Jahrhunderts mit der modemen Kunstpraxis kollidiert. Ahnlich
wie die klassischen botanischen und zoologischen Girten Euro-
pas um die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, versetzte Brood-
thaers’ Garten in UN JARDIN D’HIVER Elemente aus der Welt
der Phiinomene in sichere Distanz zum Publikum.'¢

Durch Lithographie, Hortikultur, Video und Theater vermittelt,
wird Natur als Spektakel vorgefiihrt fiir ein Publikum, das von
jeder direkten Begegnung mit ihr durch Faktoren der Zeit (den
Winterschlaf der Natur) und des Raumes (die Grenzen von
Baudelaires ‘Pauvre Belgique’) getrennt ist.

Die Ausstellung zeigt etwa ein Dutzend im neunzehnten Jahrhun-
dert entstandener Drucke von Siugetieren und Insekten in ihrer
heimischen Umwelt, gerahmt und an den Winden der Galerie
aufgehiingt oder in einer Vitrine ausgestellt, sowie eine Gruppe
von Topfpalmen, mit Stiihlen in einem mittleren Kreis aufgestellt
und an die Drucke zu beiden Seiten der Galerie angrenzend.
Dieses eine Mal in seiner Laufbahn baute Broodthaers Video in
die Ausstellung ein. Ein geschlossenes System von Monitor und
Kamera war in gegeniiberliegenden Ecken der Galerie installiert,
um den Zuschauern eine direkte Mitwirkung am ProzeB der
verkleinernden Darstellung zu ermdglichen: jeder Betrachter
erschien als Bild auf dem winzigen Fernsehschirm.

Der Film betritt den Garten als eine andere Form der Vermittlung,
er schafft eine neue Darstellungsebene und eine weitere Reduk-
tion des priméren Inhalts der Ausstellung: der Natur. Broodthaers




fugt den Film aktivindiesen Prozel3 ein, indem er etwas konstru-

iert, was man as Komddie der Verkleinerung bezeichnen kdnn-

te.* WieinLA CLEF DEL'HORLOGE veréndert die Kamera
radikal den Mal3stab der Objekte und Bilder. Hier kontrastieren
Broodthaers' Nahaufhahmen von den Drucken an den Galerie-

wanden (die Einstellung oft so komponiert, daf ein Palmwedel

am Rand einbezogen ist) mit Halbtotalen, die die tatsachlichen
Dimensionen und Positionen der Kunstwerke zeigen. In den
Nahaufhahmen er6ffnet sich eine phantastische Welt, in der
Bienen so groR wie Kamele sind und ein Hihnerhabicht grofRer
erscheint als ein Elefant, Die Totalen fungieren als Korrektiv,
indem sie die universelle Reduktion der Natur vorfihren, die
Planierung der Welt auf ein einheitlichesFormat, das eingerahmt,
in Vitrinen verschlossen oder in Blumentdpfe gestellt werden
kann.

Ein JahrnachUN JARDIN D'HIVER Ubertrug Broodthaers seine
Kritik der Darstellung auf das Gebiet der Geschichte, alser THE
BATTLE OF WATERLOO, seinen letzten und ambitioniertesten
Film in Angriff nahm - zusammen mit einer Ausstellungim
Institute of Contemporary ArtinLondon. Laut Broodthaers war
die Ausstellung "ganz als 'Dekor' konzipiert und aus gemieteten
Objekten aufgebaut".” Die Objekte wurden in zwei Hallen ge-
zeigt: einereprasentierte das neunzehnte Jahrhundert, die andere
das zwanzigste. In der einen versammelte Broodthaers zwei
Kanonen auf Astroturf-Teppich, die lebensgro’e Figur einer
geringelten Schlange, ein Paar reichverzierter, auf kleine Tisch-
chen gestellter Silberleuchter, zwei holzerne Whiskeyfasser,
einen aten Revolver, zwei Thron-ahnliche Samtsessel, eine
Gruppe von sechs Topfpal men sowie rote Hummer und Krabben
aus Plastik. In der zweiten Halle standen in der Mitte ein weiRer
Gartentisch mit Sonnenschirmund vier gepolsterte Stiihle, und an
der Wand zu beiden Seiten der Tir, die zur ersten Halle fihrte,
waren etwa zwanzig Sturmgewehre in Gewehrstandern. Auf dem
Tisch lag einteilwei se zusammengesetztes L aubsage-Puzzlevon
einem Gemalde der Schlacht vonWaterloo.

Die beiden Hallen von '‘Decor' (so der Titel der Ausstellung)
werden zum Hauptschauplatz in Broodthaers' Proto-Erzahlung
THEBATTLEOFWATERLOO (1975). DieProduktion findet
statt am 14. Juni 1975 - in England das Datum der Fahnenparade
(Trooping of the Colour) und beinah auf den Tag genau 160 Jahre
nach Napoleons Niederlage bei Waterloo. Drau’en vor dem
Museum lauft die alljahrliche Truppenparade ab. Broodthaers
stellt Aufnahmenvon paradierenden Truppenteilen (gedreht vom
Dach desICA) neben Vorgéangeim Innern der Galerien. Wie mLe
Corbeau et leRenard setzt er in der dem neunzehnten Jahrhundert
gewidmeten Halle Trickfilm-Techniken ein (Rauchféhnchen
steigen aus einer Kanone auf, ein Hummerund eine Krabbe tanzen
umher), wahrend er in der anderen Halle das Fragment eines
fiktionalen Filmsinszeniert. In dieser Szene sitzt einejunge Frau
am Tisch und komplettiert das Puzzle. In Nahaufhahmen (beglei-
tet von Musik der Militarparade und aus Wagners 'Tristan und
Isolde’) untersucht sie die abschlief3enden Teile und versucht,
sich einen besseren Uberblick tber die tatsachliche Schlacht zu
verschaffen. Wéhrend drauf3en die Parade vorangeht, beginnt die
Frau das Puzzle auseinanderzunehmen, sie l0st Teile aus der
dramatischen Mitte, untersucht ein jedesund wirft es dann zuriick
auf den Tisch. Eswerden die Exerziermandver der Truppenein-
heiten gezeigt, wéhrend die Frau ganze Abschnitte des Puzzles
auseinanderreif3t. In der SchluRsequenz des Films fahrt Broodt-
haers' Kamera an den Deckel des Puzzle-Kastens heran, um
Napoleon in Nahaufnahme einzufangen, und dann kommt ein
Schnitt zur ikonenhaften Silhouette des Kaisers, wie sie das
Etikett einer Kognacflasche ziert, und die Krabben versammeln
sich auf den Thronsitzen.

THEBATTLEOFWATERLOO ist Broodthaers' am deutlich-
sten politischer Film, und zugleich kinematographisch sein kon-
ventionellster. Politische Inhalte dringen indie Ausstellung ein,

ahnlichwie ausgemusterte Geschiitzmunitionund Standbilder fiir
ehemalige Kriegshelden sich auf Marktplatzen und inParks breit
machen. Der Garten aus UN JARDIN D'HIVER ist ersetzt durch
Relikte des Krieges und der Aggression, diedie Funktion haben,
die beiden Galerien zeitlich und rédumlich zu trennen: die dem
neunzehnten Jahrhundert gewidmete Halle portratiert die impe-
riale Hegemonie Westeuropas, die Halle des zwanzigsten Jahr-
hunderts gehortjener Supermacht der Gartenmdébel und Waffen-
systeme - den Vereinigten Staaten.

Filmisch stellt Broodthaers der pittoresken Szene napol eonischer
Dekorseinen kargen, Studio-ahnlichen Raum entgegen, der nicht
nur auf die Zeit des amerikanischen Imperialismus (die Vietnam-
Ara) verweist, sondern auch auf das zwanzigste Jahrhundert als
Epochedes Films. Er baut auch filmische Zitatein beide Galerien
ein - die eine gleicht annahernd der Requisitenkammer fir Abel
GancesNapoleon, dieanderezitiert direkt eine Szene aus Welles'
Citizen Kane. Jene beriihmte Szene, in der die Langeweile des
Lebens auf Kanes Xanadu sich in Susan Alexanders Puzzle-
Spielerei kristallisiert, wurde von Broodthaers in einer Weise
bearbeitet, dal siediebeiden Hallen der Ausstellung miteinander
verbindet und uns zurlickfihrt zur zentralen Figur seiner Untersu-
chungen.

Die Journalisten, die in Welles' Film das heterogene Portrét
Kanes zusammensetzten, haben offenbar auch die Maxime fur
Broodthaers Projekt vorgeschrieben: "Es genligt nicht, uns zu
sagen, was ein Mann getan hat; man muf3uns auch sagen, wer er
war."* Und ahnlichwie dieJournalisten sucht Broodthaers dieses
Wissen schliefflich in Objekten und Artefakten, er versammelt
eine Lagerhallevoll von Relikten, deren Schweigen aber insge-
heim dazu beitrégt, den Zugang zur Vergangenheit zu beschrén-
ken. Wie Thompson, der Chef-Reporter, gegen Ende von Kane
feststellt: "Ich glaube nicht, dal ein Wort das L eben eines Mannes
erklaren kann. Nein, ich glaube, Rosebud ist nur ein Stuck in
einem Puzzle, ein fehlendes Stuck."* In THEBATTLE OF
WATERL OO scheint es auch Broodthaers nicht zu gelingen, ein
kohéarentes Portréat dessen zusammenzufigen, "wer er (Napoleon)
war"; und er entscheidet sich am Ende dafir, einBild dessen zu
zeigen, was er geworden ist - eineimperial e Gestalt, eingemeindet
in das Imperium der Zeichen: die Gallionsfigur auf der Cognac-
flasche.

“In meiner Naivitat glaubte ichtatsachlich, ich konnte die Wahl
eines Berufes bis zu meinem Ableben hinausschieben.”
Marcel Broodthaers

Im Nadelstreifenanzug und rauchend wie ein Detektiv in einem
amerikanischen 'film noir', so sitzt Marcel Broodthaers vor
einem grofRen Schaukasten und befragt die Wachsfigur darin:
"Falls Dueine Aussage zu machen hast, bitte tu es. Falls Duein
Geheimnis hast, sag es mir... Gib mir ein Zeichen. Falls Du
Einwande hast, sowerdeich sie, das verspreche ich Dir, erflllen...
Ziehst Dues vor zu traumen?"

Wahrend diese Fragen unbeantwortet bleiben, beginnt eine
Dokumentar-Erzahlung mit einer biographischen Skizze des bri-
tischen Philosophen Jeremy Bentham (dessen wéchserne Uberre-
ste im Londoner University College ruhen), randvoll mit Fakten
aus dessen Leben, Erlauterungen seiner Theorien und Berichten
von seinen Traumen. Broodthaers gibt das Fragen auf, wendet
sich seiner Zeitung zuund geht schlieBlich hinaus auf die Strafe;
zu Chopin-Kléngen spaziert er den Birgersteig entlang, nur um
den erstarrten Gesichtern von Schaufensterpuppen zu begegnen.
Andere 'Figuren' tauchen auf: Wahrungssymbol e fur Pfund Ster-
ling, Dollars, Deutsche Mark; Poststempel des University Colle-
ge und Briefmarken. Takte von Beethoven sind vom Soundtrack
zu horen, und noch mehr Mannequinssind zu sehen, bisein letztes
Bild der Strafe, riickwarts durch die Schaufenster gesehen, das
Objekt ihres starren Blicks simuliert



