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Abstract Ein Seestiick aus dem 19. Jahrhundert, das Marcel Broodthaers Anfang der
1970er Jahre bei einem Antiquitatenhandler in Paris aufstobert, wird zum Ausgangs-

punkt einer Reihe von Arbeiten, die fiir ein vielleicht letztes Mal im Zeitalter des Multiple
die Untiefen der Reproduktion ausloten. Im Zentrum dieser kiinstlerischen Recherche,
die verschiedene Medien wie Film, Diaschau und Buch umfasst, steht die Publikation A
Voyage on the North Sea aus dem Jahr1974. Der Beitrag zeichnet nach, wie Broodthaers den
komplexen Raum dieses Buches nutzt, um eine Reise in die unwigbaren Ablagerungen

der Reproduktionstechnologie zu unternehmen—injenes Dickichtalso, in demsich Zeiten

und Techniken, Autorschaft und Anonymitét ineinanderschieben. Dass diese kiinstleri-
sche Recherche gerade vor dem Hintergrund des digitalen Bildtransfers von Interesse ist,
macht ein Blick auf die Schiffszeichnungen von Paul Sietsema deutlich.
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,Onjette une pierve dans l'eau, cela fait des
cercles, on les fige, on en tire une théorie, on rejette une autre
pierre plus loin, on travaille volontairement dans l'obscurité.”
Marcel Broodthaers

Es geschah mit Seitenblick auf Walter Benjamins Kunst-
werkaufsatz, dass Hubertus Kohle 2013 von den ,viel-
faltige[n] Moglichkeiten der Kopie gegeniiber dem
Original“ schwirmte.! Kohles Parteinahme fiir die Re-
produktion war bekanntlich Teil seines Pladoyers fir
eine Bildwissenschaft, die das Digitale als ,analytisches
Instrument* fiir sich entdeckt.? Einige Jahre spater trug
er die Frage nach Original und Kopie an jenen Ort, der
die Auratisierung des Kunstwerks gerade im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit garantiert,
namlich ins Museum: ,Sollte man die Weihestatte des
Originals tatsachlich mit dem Digitalen als dem Inbe-
griff unendlicher Reproduzierbarkeit in Zusammen-
hang bringen?*?
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Das damit nur angedeutete, breitgefacherte Enga-
gement von Kohle im Zeichen der Digital Humanities soll
hier gewiirdigt werden mit Blick auf ein kiinstlerisches
Werk, das sich so gezielt wie diskret in den Spielfeldern
der Kopie einnistet: Marcel Broodthaers’ Buchpublika-
tion A Voyage on the North Sea (1973—74). Auch wenn diese
Arbeit der Digitalisierung vorausging, widmet sie sich
doch jenem Thema einer technischen Vervielfaltigung,
das Walter Benjamin theoretisch so prominent aufge-
bracht hat.

Luzide Dunkelheit

Es ist eine wiederkehrende Strategie von Broodthaers,
Objekte in Beziehung zu Bildern, aber auch zu Worten zu
setzen und auf diesem Weg Korrelationen zwischen ih-
nen herzustellen.* Man kénnte darin die gleich einem
Hut Gbergebene Fortfithrung einiger Fragestellungen
von René Magritte sehen, auf den sich Broodthaers
wiederholt beruft. Allerdings stellt sich die Ubergabe
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eher als eine Entwendung dar, die ganz woandershin
fihrt. Und zwar nicht nurinsofern, als Magrittes Refle-
xionen sich in der Regel den Méglichkeiten der Malerei
anvertrauen,® wiahrend Broodthaers bekanntlich eine
Vielzahl von Verfahren einsetzt, die in seinen Arbei-
ten zumeist interferieren. Entscheidender ist, dass
Broodthaers’ Korrelationen nicht dorthin fithren, wo
Objekt, Wort und Bild sich voneinander scheiden, son-
dern wosie ineinander ragen—dorthin, wo die Grenzli-
nien sich verwischen. Was wird aus einem Bild in einem
Einmachglas? Wie unterscheidet sich die Katalogab-
bildung eines Adlereies von der Katalogabbildung der
Fotografie eines Adlereies? Was ist die Differenz zwi-
schen einem gefilmten Objekt und der gefilmten Foto-
grafie eines Objektes? Etc.

Schon diese Beispiele machen deutlich, dass sich
Ubergangszonen gerade dort einnisten, wo die Ver-
fahren sich multiplizieren bzw. potenzieren. Denn auch
das Einmachglas wird von Broodthaers wie ein Medium
eingesetzt, welches Bilder von 2D in 3D lbertragt. Die
Austausch- und Ubersetzungsprozesse, die er von Ma-
gritte ilbernimmt, mogen also wohl einer Spekulation
Uber den (Markt)Wert geschuldet sein, die Broodthaers
seinem kiinstlerischen Werk von Anfang an mitgibt.®
Sie fithren aber zugleich anjenen Punkt ,wo die Erschei-
nungen den Intellekt ebenso tiuschen wie das Auge*”
—weniger Ubertragung von hier nach da, als Uberfahrt
ins Ungewisse, in jene luzide Dunkelheit, welche die
Arbeit von Broodthaers aufsucht. Wobei gerade dort,
wo die Unterschiede verschwimmen und die Orientie-
rung versagt, sich das Potenzial dieser kiinstlerischen
Untersuchung entladt: Nennen wir es einen Schwindel
der Theorie.

Seestiick
Eine solche Uberfahrt, eine Reise dorthin, wo die Dif-
ferenzen fir Wahrnehmung und Denken verschwim-
men, unternimmt Broodthaers Anfang der1970er Jahre
in einer Reihe von Arbeiten, die das Olgemailde eines
Amateurs zum Gegenstand haben. Paradoxales Rea-
dymade — handgefertigt und fertig gekauft — tragt es
die Adresse seiner Erwerbung im Pariser Galerienvier-
tel Saint Germain ebenso wie die Markierung seines
Preises. Broodthaers hatte es angeblich bei einem An-
tiquitdtenhandler in der Rue Jacob fiir eine erhebliche
Summe erstanden, obgleich es, wie er kommentiert,
unsigniertist.®

Im gleichen Zuge wird das Gemailde vom Kinst-
ler als ein Schwellenbild ausgewiesen, das ,kurz vor
der Erfindung der Cinematographie*® gegen Ende des
19. Jahrhunderts entstanden sein muss. Handgemalt
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wie ein traditionelles Staffeleibild und unsigniert wie
ein Werk der technischen Medien Fotografie und Film
tragt es die Zeichen dieses Umbruchs in der Geschichte
der Bildmedien. Kein Wunder also, das Broodthaers sich
daran machen wird, sein kinematografisches Potenzial
auszuschopfen.

Und schlielich zeigt das Gemalde einen Schoner
im Wellengang, dessen Segel sich unter dem Druck des
Windes spannen wie die Leinwand, auf die das Bild ge-
malt wurde°® Es ist ein Seestiick, das von Broodthaers
zu einem lukrativen Fischfang ausgesponnen wird" —
womit die Fragen des Kunstmarktes (unsigniert, aber
teuer) (iber das Gemaélde als erwerblichen Gegenstand
hinaus ins Bild hineingelegt und zu seinem Sujet erklart
werden: das Seestiick als Metabild.'?

Man sollte die Komplexitat der Konzeption dieses
Objektes, das Broodthaers 1975 auch als Objet trouvé —
d. h. als gerahmtes Olbild auf Leinwand — ausstellen
wird, also nicht unterschitzen™ Der Schwerpunkt der
folgenden Uberlegungen wird gleichwoh! woanders
liegen. Denn das Gemaélde aus der Rue Jacob durchzieht
das Werk von Broodthaers zuallererst in den unter-
schiedlichen Formen seiner Reproduktion. Was wir zu
sehen bekommen, sind technische Vervielfiltigungen,
die das in Paris erworbene Stiick Malerei tiber die me-
dialen Abgriinde hinweg zerstreuen.

More than a theory™
So erscheint es erstmals 1973 in den 16mm-Farbfilmen
Analyse d'une peinture und Deux films, sowie in der Dia-
schau Bateau Tableau, die im selben Jahr entsteht.”®
Wenig spater taucht es auf in Broodthaers’ auflagen-
starkster Buchpublikation A Voyage on the North Sea,
die bei Petersburg Press in London veréffentlicht wird '
Dem 38 Seiten starken Buch, das fast ganzlich ohne
Worte auskommt, ist ein etwa viermindtiger 16mm-
Film beigelegt.” Beide zeigen Abbildungen des Gemal-
desin Farbe undin Schwarzweif, in der Gesamtansicht
und in Detailaufnahmen. A Voyage on the North Sea ver-
kniipft damit zwei der nach Benjamin Buchloh ,drei
zentralen Orte fiir Broodthaers’ kiinstlerische Produk-
tion und erkenntnistheoretische Interventionen®, ndm-
lich Buch und Film.'®

Trotz vielféltiger Beziige gibt es eine grundlegende
Differenz, die A Voyage on the North Sea abhebt von
den anderen Arbeiten, die sich auf das Gemalde stiit-
zen. Es sind Fotografien kleiner Segelyachten, die —im
Unterschied zum Seestiick — aus der Hand des Kinst-
lers stammen. Broodthaers hatte sie an der Nordsee
in Oostende aufgenommen. An den Anfang wie ans
Ende von Buch und Film gesetzt, bilden sie eine Art



Einfassung, die das Olgemalde in Beziehung bringt zu
jener Bildtechnik, die kein Original mehr kennt. Seinen
originalen, vergoldeten Rahmen indes hat es fiir die
Reise abgelegt.’®

Und so kénnte man insbesondere die Buchpubli-
kation ohne Umschweife eine Theorie der Malerei im
Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit nen-
nen und hitte damitjedoch nicht genug gesagt. Denn
viel eher als mit einer Theorie hat man es mit einer
anschaulichen Untersuchung technischer Vervielfal-
tigung mittels oder anhand eines reproduzierten Ge-
maéldes zu tun, und zwar in Form eines Buches.?® Das
Buch ist dabei wie eine Schnittstelle von Olmalerei
und Film konzipiert: Mit dem Film teilt es die Logik der
Sukzession, das Verfahren der Bildfolge, mit der Male-
rei hingegen das Prinzip der Schichtung.?' So dass sich
zwischen den Seiten von A Voyage on the North Sea ein
vielfaltiges Bezugsnetz ausbildet, in dem Schicht und
Sequenz, Kontaktund Intervall, Malerisches und Filmi-
sches interferieren.

Uberfahrt
Es lohnt sich, die Route, die Broodthaers durch den
komplexen Raum dieses Buches legt, genauer zu ver-
folgen. Das Arrangement der Abbildungen, ihre Rei-
hung und ihre Nachbarschaften, ihre Ahnlichkeiten
und ihre Differenzen fiigen sich zu einer visuellen Ar-
gumentation, welche das Terrain der Worte hinter sich
lasst, um stattdessen ins Dickicht der sich multiplizie-
renden Bilder einzutauchen. Wer es betritt, riskiert den
Boden unter den FiiRen zu verlieren — oder wie Brood-
thaers in seiner kurzen Vorrede vorausschickt: It is up
to the attentive reader to find out what devilish motive
inspired this book’s publication. 22

Der Ausgangspunkt zumindest scheint zweifels-
frei: Er wird in den Kommentaren des Kiinstlers mit
dem Seestiick aus Saint Germain markiert. Dennoch
schickt uns A Voyage on the North Sea auf eine Reise,
deren Ursprung wir am Ende nicht mehr rekonstruie-
ren kénnen. Was auf den ersten Blick aussehen mag
wie eine quasiwissenschaftliche Exkursion, die den
Raum des Gemaldes in seinen narrativen Details und
seinen materiellen Grundlagen erschlieRt,2® entpuppt
sich schliefdlich als eine Reise, die in die unwagbaren
Ablagerungen der Reproduktionstechnologie fiihrt:
68 Farbabbildungen und 10 in Schwarzweif} ergeben
eine Uberfahrt, deren Spuren sich zwischen den Seiten
des Buches verlieren.

Kunst-Geschichte

Den Auftakt dieser Uberfahrt bilden auf der ersten
Doppelseite wie eine Art Vorspann zwei Fotografien
einer kleinen Segelyacht, die in Leserichtung von links
nach rechts durch das Bild fahrt (Abb. 7).

Wenn hier die Reise beginnt, dann steht zumindest
fest, dass es nicht das Segelboot ist, welches die Reise
unternimmt, denn von einer zur nichsten Seite bewegt
es sich nichtvon der Stelle. Was stattdessen auf Reisen
geht, ist das Bild, und zwar, indem es sich verdoppelt:
Das Thema der Reise qua Reproduktion, des Transfers
durch Vervielféltigung also, ist aufgeworfen und wird
im weiteren Verlauf des Buches fortgesponnen.

Wenn schon auf den nichsten Seiten der Wechsel
von der Fotografie zur Malerei stattfindet, dann ge-
schieht dies nicht nur, um einen gleichermafien media-
len wie historischen, chromatischen wie dramatischen
Sprung zuerzeugen (Abb. 2). Die Abbildung des Pariser
Seestiicks stellt das Thema der Reise auf eine neue Ba-
sis. Denn sie zeigt ganz offensichtlich ein sogenanntes
Staffeleibild, das im Unterschied zu Fresken und den
meisten Altaren zu den ersten Reisebildern zahlt: zu
denjenigen Bildern also, die sich dank ihrer mobilen
Trager aus Leinwand fortbewegen liefen — etwa so
wie das dargestellte Schiff mit seinen aufgeblihten
Segeln. Wobei die Assoziation von Nautik und Malerei
einige Seiten weiter explizit wird, wenn eine Detailauf-
nahme den Blick auf das Gewebe der Leinwand lenkt,
um ihre Textur mitder lllusion des gewdlbten Segels zu
konfrontieren (Abb. 3).2*

Was mit diesen Ansichten gleichermafien ins Spiel
kommt, ist jenes Hin und Her zwischen Fliche und
Tiefe, zwischen Materialitdt und Repréasentation, Mo-
dernismus und Realismus, das Rosalind Krauss in Be-
zug auf den gleichnamigen Film hervorgehoben hat.?®
Und wie um zu bestatigen, dass es hier auch um kunst-
historische Variablen geht, entreifSen die Aufnahmen
der Folgeseiten dem Seestiick Nahansichten einer fast
monochromen, dunkeltonigen Leinwand, die — ver-
mutlich dem Schiffsbug entnommen — ohne jede Re-
ferenz auskommen: eine Reihe letzter Bilder (Abb. 4).

Gleichwohl erschopft sich die Reise, die dieses Buch
unternimmt, nicht im oszillatorischen Spiel mit einem
allzu bekannten kunsthistorischen Narrativ. Broodtha-
ers gibt uns das Detail von Leinwand und Segel gleich
viermal, womit sich die Frage der Mobilitit verschiebt:
Reisen im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
stltzt sich nicht langer auf einen beweglich geworde-
nen Untergrund wie im Bateau Tableau, sondern auf die
Trennung des Bildes von seinem origindren Trager, also
in diesem Falle von der Leinwand. So wird das Seestlick,
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Abb.1 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 1973—74, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 2—-3).

Abb.2 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 1973—74, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 4-5).

Abb.3 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 1973-74, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 12—13).

Abb: 4 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 1973—74, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 14—15).
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kaum ist es eingefiihrt, bereits auf der dritten Doppel-
seite von A Voyage on the North Sea multipliziert (Abb. 5).
Als Reproduktion kann es mitvariablem Kérper umher-
ziehen und zum Beispiel Teil eines Buches werden, das
wie ein Film anmutet, oder in einem Film auftauchen,
der sich an die Ordnung des Buches hilt, und schlief3-
lich in der nicht minder ephemeren Projektion einer
Diaschau.

Soweit nichts Neues. Zu erkunden, was dies aber
heifdt — fiir die Wahrnehmung wie fiir das Denken —,
dasistdie Uberfahrt, zu der Broodthaers in A Voyage on
the North Sea aufbricht. Dass eine solche Uberfahrt viel
vom Kino gelernt hat, machen gleich erste Detailan-
sichten deutlich, die unmittelbar auf das multiplizierte
Bild aus Saint Germain folgen (Abb. 6). Ein Zoom holt
den grofien Schoner in der Bildmitte heran und lenkt
durch eine Verschiebung des Ausschnitts die Aufmerk-
samkeit dann auf einige Boote im Hintergrund. Wenn
das Buch schon hier wie das Storyboard fiir einen Film
anmutet, dann weil es eine Technik der Kadrierung her-
beizitiert, wie wir sie aus dem Kino kennen.

Aber auch dieser Film stottert. Er erzahlt weder —
gleich einer Art Ciné-roman — eine (Kunst)Geschichte
in Bildern, noch bleibt er dem Prinzip der Sequenz
treu. So folgen etwa die Bildausschnitte, welche die
nachsten Seiten einnehmen, nicht allein dem Prin-
zip einer Nahaufnahme, die narrative Details isoliert,
sondern loten im gleichen Zuge die Irrfahrten der

Reproduktionstechnologie aus. Etwa auf der Doppel-
seite mit den Segeldetails (Abb. 3): Von vier Abbildun-
gen, die einen Ausschnitt mit geblahtem Segel zeigen,
stehen drei auf dem Kopf, so dass sich die konvexe
Wolbung ins Konkave verkehrt und die gegenstandli-
che Assoziation eine merkliche Verschiebung erfihrt.
Statt der Nahsicht auf ein Segel er6ffnet sich ein vager
Assoziationsraum, der das Gemalde aus der Rue Jacob
hinter sich lasst.

Es ist nicht der einzige Moment, in dem Broodtha-
ers die transformative Qualitat von Detailansichten
einsetzt, um die Analyse des bekannten Seestlicks in
die Orientierungslosigkeit zu treiben. Falsche Féahr-
ten fiihren zu Bildsegmenten und Details, die sich bei
genauerem Hinsehen nicht zusammenfiigen lassen
(Abb. 7). Wenn diese Zerstiickelung eine bildtechnische
Analyse qua Reproduktion mimt, dann um die Einheit
des Gemaldes hinter sich zu lassen. Stattdessen: das
vermeintlich Bekannte geradewegs ins Unbekannte
treiben.2¢

Same, same — but different

Eine andere, vielleicht weitreichendere Dispersion ist
in der Chromatik der Abbildungen angelegt. Nachdem
Broodthaers die Gesamtansicht des Bildes eingefiihrt
hat, verschieben sich mit den ersten Detailansichten
auch die Valeurs der Abbildungen merklich (Abb. 6):
Die Farben hellen auf, als ob es einen Wetterwechsel

Abb.5 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 197374, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 6-7).
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Abb. 6 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 1973-74, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 8—9).

Abb.7 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 1973-74, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 20—21).
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Abb. 8 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 197374, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 22—23).
Abb.9 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 197374, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 24—25).
Abb.10 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press
London, 197374, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 26—27).
Abb.11 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 197374, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 28—29).
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gegeben hitte; Einzelheiten, die bislang von der Dun-
kelheit des Druckes verschluckt wurden, kommen ans
Licht. Die Instabilitat der Farbtone wird insbesondere
in der zweiten Halfte des Buches ausgespielt (Abb. 8).

Eine SchwarzweifRansicht des Seestiicks kann viel-
leichtals eine Art Nullpunktangesehen werden, zumin-
dest, was die Frage der Chromatik angeht: Die Farben
sind geldscht, die Dramatik des bewdlkten Himmels
nahert sich der weifSen Buchseite an, das Gemalde hat
sein Fleisch verloren. Sein Fleisch?

Blattert man weiter, erscheinterneut das bekannte
Stlick Malerei, daneben vier Details des Himmels in
pastelligen Blau- und Ockerténen (Abb. 9). Wie um
einen Anker in diesen Himmel zu werfen und ihn mit
dem Gemalde auf der gegeniiberliegenden Seite zu
verbinden, ragt in einen der Ausschnitte der Schiffs-
mast mit seiner Trikolore. Es bleibt indes unmoglich,
diese heiteren Fragmente mit der diisteren Gesamt-
ansicht zu assoziieren.

Die Diskrepanz in der Tonalitat wird auf der nachs-
ten Doppelseite explizit: vier Ansichten des Himmels,
erneut in rokokohafter Palette, daneben vier braun-
tonige Pendants, die an Werke des niederlandischen
Barocks erinnern mégen (Abb. 10). Und schliefilich, wie
ein oder zwei Puzzles durcheinandergewiirfelt, eine
Reihe nunmehr bekannter Details, deren chromatische
Differenzen sich zu keinem Ganzen zusammenfligen
lassen (Abb. 11).

Spatestens an dieser Stelle gerat die Gewissheit da-
riitber, was die Abbildungen in A Voyage on the North Sea
zur Sicht geben, in die Krise: Sind es die Farben eines
Amateurmalers aus dem 19. Jahrhundert? Oder der
chromatische Spielraum einer Reproduktionstechnik
ausdem 20.)Jahrhundert? Verdanken sich die Verschie-
bungen von Farbwerten und Tonalitat einer Manipula-
tion der Farbvorlagen im Offsetdruckverfahren? Oder
einer Reise, deren Ausgangspunkt bereits gespalten
war? Wie viele Bildvorlagen sind hier unterwegs??’
Wiéhrend das Gemalde aus der Rue Jacob immer weiter
entriickt, vervielfachen sich die Routen, die Broodthaers
durch das Buch legt.

Das Geschichte der Kopie

Die in A Voyage on the North Sea angelegte, im Verlauf des
Buches zunehmend forcierte Unsicherheit dariiber, was
hier eigentlich zu sehen ist, artikuliert sich folglich als of-
fene Frage nach dem Ursprung, oder genauer: nach dem
Grund, in dem das Sichtbare verankert ist. Man kdnnte
es auch so sagen: Im Zeitalter der technischen Reprodu-
zierbarkeit wird die Ursprungsfrage zum Problem einer
Verortung der Erscheinungen im geschichteten Ceflige
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der Vervielfiltigung — in jenem Dickicht also, in dem sich
Zeiten und Techniken, Autorschaft und Anonymitat un-
trennbar ineinanderschieben.2®

Und ist nicht dies das ,devilish motive®, welches
Broodthaers zu diesem Buch inspirierte? Aufzuzeigen,
dass jede dieser Abbildungen vielschichtig ist, eine
Uberlagerung von Handarbeit und Technik, von Male-
rei, Fotografie und Offsetlithografie, die sich im Prozess
der Reproduktion zu einer unentwirrbaren Konfusion
verdichtet hat? Dass es folglich kaum moglich ist, sich
in dieser komplexen Ablagerung von Sedimenten aus
Leinwand, lichtempfindlicher Schicht, Druckplatte und
Papier, aus Olfarbe und Druckfarbe zu orientieren?

Wie also entscheiden, ob uns die Abbildung des Ge-
maldes aus der Rue Jacob Wolken zeigt, die ein Pariser
Amateurmalerim19.)Jahrhundert gemalt hat oder den
verschmutzen Bildtrager einer spateren Reproduktion
(Abb. 12)? Ob es sich bei den dunklen Wellentalern um
Darstellungen einer pastosen Malerei handelt oder um
fotografisch fixierte Schatten, die eine schlecht aufge-
zogene Leinwand gleich einem Segel wirft? Ist es tech-
nischer Dilettantismus oder malerische Fiktion? Wo
liegt die Grenze zwischen Original und Reproduktion?

,Le sujet brille“— wie Broodthaers in der Ankiindi-
gung des Buches formuliert,?® um darin die schillernden
Verkérperungen auszubreiten, die ein Gemélde durch-
lauft, wenn es auf Reisen geht und sich in unterschied-
lichen Tragern inkarniert, von denen jeder eine eigene
Schicht (iber es legt. Wobei es schliefilich immer eine
Vielzahl von Tragern und Techniken, von Handen und
Materialien gibt, die das Bild auffangen, umsichinihren
Ablagerungen gegenseitig zu durchdringen — eine un-
einholbare Dispersion des Gemaldes, das sich (iber die
medialen Abgriinde hinweg zerstreut.

Und vielleicht loten die letzten Bilder der Reise ge-
rade jene minimalen Abweichungen aus, welche die Re-
produktion ihrem Cegenstand hinzufligt (Abb. 13). Denn
sie zeigen zum Ende dieser Uberfahrt noch einmal Foto-
grafien der Segelyacht auf dem Meer vor Oostende, die
mitihren vom Wind gebldhten Segeln offenbar ein win-
ziges Stiick Weg zuriickgelegt hat. Aber wer vermag zu
sagen, ob es tatsachlich das Boot war, welches die Stre-
cke durchmessen hat, und nicht vielmehr die Kamera,
welche den Bildausschnitt verschob?3©

The latest boat, the latest painting®'

Sodassam Ende—das zeigt auch Bateau Tableau (Abb.14)
— das alte Gemalde nur noch als die Phantasmagorie
einer komplexen Uberlagerung von Verfahren und Ma-
terialien erscheint. Und zwar als Phantasmagorie ge-
rade dann, wenn es sich affirmativ in seiner originaren



Abb.12 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 1973-74, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 30—-31).

Abb.13 Marcel Broodthaers: A Voyage on the North Sea, Petersburg Press,
London, 197374, Offset-Lithografie, unpaginiert (Seite 36—37).
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Abb.14 Marcel Broodthaers: Bateau Tableau (1973), Diaschau, 80 Diapositive, Details.
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Abb.15 Paul Sietsema: Ship drawing (2009), Diptychon, Tusche auf Papier, jeweils 129 x 178 cm (©Paul Sietsema, Courtesy

Matthew Marks Gallery).

Dinglichkeit zur Schau stellt — wie in dieser Diaschau, die
den Blick schlieRlich auf die materiellen Grundlagen des
Seestlicks aus der Rue Jacob lenkt, auf seinen Keilrahmen
und seine Nagel, seine Leinwand und seinen vergoldeten
Rahmen. Denn das gleich einem Segel gewirkte Stiick
Stoff, dessen am Keilrahmen fixierte Enden sich bedenk-
lich ausfransen, zeigt sich hier als Trugbild jenes duflers-
ten Haltes — oder auch: letztmdglichen Grundes — eines
Originals, dessen Status spatestens seit Warhols Siebdru-
cken der Zuschreibungshoheit des Marktes lberlassen
bleibt.32 Und so durchquert das gewellte Tuch dieses letz-
ten Bateau Tableau mit seinen Falten werfenden Ecken als
luzide Projektion den dunklen Raum —die gespenstische
Erscheinung einer Sedimentation, welche von der Malerei
so viel behalten hat wie von der Fotografie, von der Ka-
mera so viel wie vom Projektor usw. usf.

Waire also die Leinwand der zweite Fetisch dieser
Schau — Fetisch des Originals, gemeinsam mit dem ver-
goldeten Rahmen, dem Fetisch der Ware?* Es scheint,
dass dieser Frage zumindest heute eine weitere Pers-
pektive hinzugefligt werden muss. Denn wo die Digita-
lisierung das tragerlose Reisen von Bildern auf die Tages-
ordnung setzt, da erhilt der alte Verbund des Bildes mit
seinem materiellen Grund im gleichen Zuge eine neue
—sagen wir: fetischhafte — Sichtbarkeit. Als ob die durch
ihre Codierung schlussendlich erméglichte Ubertragung
von Bildern die Reiserouten jener Vorgédnger ans Licht
brachte, die noch Dinge waren und die, wie das Seestiick
aus der Rue Jacob, das Schicksal der Dinge teilten.

Zum Beispiel in den Schiffszeichnungen von Paul
Sietsema. Wie in einem spaten Echo auf Broodthaers’ A
Voyage on the North Sea in Zeiten der Digitalisierung, greift
Sietsema erneut das Motiv des Segelschiffes auf, um die
unldsbare Verflochtenheit des Bildes mit seinen Tragern

zuverhandeln. So werfen in Calendar Boat, 1 aus dem Jahr
2012 (https://www.moma.org/collection/works/178043)
die vom Wind gespannten grofsen Segel einer Yacht fein-
linige Falten, die den Knittern des Papiers entgegenjagen,
auf das sie gezeichnet sind. Zwischen Segel und Papier,
Darstellung und Trager breitet die Tuschzeichnung eine
ganze Skala der Uberginge aus, in der sich die Verortung
der Erscheinungen verliert. Was ist Welle, was ist Falte?
Was gehort zum Untergrund, was zum Motiv? Man wird
bis zu den Randern des Kalenderblattes gehen, das mit
seinen Unebenheiten und Knicken in den weifRen Grund
der Zeichnung hineinragt, um zu bemerken, dass solche
Differenzen nunmehr hinfillig sind. Denn der Trager ist
hier selbst zum Bild geworden — Segel und Papier, Falte
und Leine gleichermafien Gegenstand der Tauschung.

In Ship Drawing aus dem Jahr 2009 wird das explizit
(Abb. 15). Ausgestellt in einem eigenen Rahmen, im glei-
chen Neigungswinkel wie das Bild mitdem Schoner, wenn
auch spiegelverkehrt: das abgenutzte Papier, welches das
Bild mit dem Schoner tragt. Aus dem Seestiick ist ein Di-
ptychon geworden, Motiv und Untergrund wie miteinem
Seziermesser voneinander getrennt und auf Augenhéhe
gebracht, allein um ihre Unteilbarkeit umso deutlicher
auszustellen: Die Risse im Segel sind Beschiadigungen
des Tragers, Schattierungen resultieren von den Wellen,
diedas feucht gewordene Papier geschlagen hat, Farbung
zeigtsich als Verschmutzung.

Wie eine Karte, welche die Fotografie des Segelbootes
erst lesbar macht, stellt Sietsema deren Trager als jenes
Bild zur Schau, das sich ihr irreversibel eingepragt hat.
Wobei diese unmogliche Analyse sich einer minutiésen
Handarbeit verdankt, welche dingliche Qualitat nur vor-
tauscht: Wir sehen eine gespenstische Beschworung der
materiellen Grundlagen von Bildern aus vordigitaler Zeit.
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