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Abstract

Im Zentrum dieser Arbeit steht die Funktion der Biennale von Venedig als Biihne
nationaler Représentation, als eine wiederholt kritisierte Eigenheit dieser Veranstaltung.
Die Entwicklung und unterschiedliche Bedeutungen dieser Funktion werden in einem
historischen Riickblick sichtbar. Es zeigen sich dabei unterschiedliche Formen politischer
Instrumentalisierungen der Veranstaltungen sowie variierende kiinstlerische Strategien im
Umgang mit diesen. Von zentralem Interesse sind Beitrdge, die sich explizit auf den
Bedeutungsrahmen der Veranstaltung beziehen. Die Analyse zweier jiingerer
Osterreichischer Beitrdge gibt Einblick in Strategien zeitgendssischer Arbeiten, die den
Kontext der Ausstellung in den Fokus riicken. Hier werden in erster Linie die Dimensionen
in denen sich oOsterreichische Beitrdge bei einer solchen Auseinandersetzung bewegen
sichtbar. Neben Beziigen die fiir den Osterreichischen Beitrag charakteristisch sind, zeigen

sich dabei weitere Traditionen, in denen sie stehen.

Abstract

Central to this work is the function of the Venice Biennale as a stage for national
representation, for which it is often criticized. The development and different meanings of
this function become visible in a historic overview. The results indicated different forms of
political instrumentalization of the event as well as artistic strategies for dealing with them.
Of central interest are contributions explicitly pertaining to the importance of the event.
The analysis of two younger Austrian contributions demonstrates the strategies used in
contemporary works, taking the context of the event as their main subject. Here these
dimensions become visible in which Austrian contributions are dealing with this very
context. Beneath references characteristic for Austrian contributions, the wider traditions

they represent come to light.
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1. Einleitung

In mehrerlei Hinsicht stellt die Biennale von Venedig eine der erfolgreichsten
Ausstellungen fiir zeitgendssische Kunst dar. Zum einen erreicht sie mit zuletzt 375.000
Besuchern' beachtlichen Publikumserfolg und zum anderen hat sich das Konzept im
Zweijahresrhythmus abgehaltener, internationaler Kunstausstellungen seit ihrer Erfindung
1895 erfolgreich durchgesetzt. In der Etablierung dieses Ausstellungsformats, das sich seit
den Fiinfzigerjahren international durchzusetzen begonnen hat und in den letzten zwei
Jahrzehnten inflationdr aufzutreten scheint, hat sich das Modell der Biennale zum
entscheidenden Forum der Globalkunst“” entwickelt. Im Unterschied zu den meisten
dieser Biennalen ist aber die venezianische nach wie vor stark von der Bedeutung
nationaler Reprisentation geprigt, die als das ,rettende Handycap® nicht zuletzt auch
wesentlich zu deren anhaltendem Erfolg beitrdgt. So darf sich diese Biennale wohl auch
deshalb groBler Resonanz sogar aulerhalb des iiblichen Kunstbetriebs bzw. der Fachpresse
erfreuen, weil ihr nach wie vor der Charakter offizieller kultureller Reprasentation anhaftet.
Diese Funktion der Biennale von Venedig, die sich spétestens mit der Etablierung des
Pavillonsystems in den Giardini auch architektonisch manifestiert hat, macht nationale
Kategorien zu den priagenden Bedingungen der Veranstaltung. Nationale Reprédsentation
stellt damit einen nach wie vor wirksamen Bedeutungsrahmen dar, der einerseits als
Rezeptionsanweisung fungieren kann und eine Instrumentalisierung des Kunstwerks
zuldsst, andererseits auch als zu bearbeitende thematische Bedingung aufgefasst werden
kann.* Besonders seit den Sechzigerjahren ldsst sich in zahlreichen Beitrigen ein
zunchmendes Bewusstsein fiir den Kontext der Biennale feststellen, was sich hier in
unterschiedlichen Bezugnahmen auf diesen Rahmen &uflert. Gleichzeitig lassen sich auch
in Biennalerezensionen seit den Sechzigerjahren immer wieder Kritiken an diesem

Charakter der Biennale von Venedig finden, der =zahlreichen Kommentatoren

! Zahlen: http://www.labiennale.org/en/art/index.html (15.3.2010)
* Vogel 2009, S. 61

’ Hohmeyer 1995, S. 44

* vgl. Schneemann 1996, S. 314



anachronistisch zur zeitgendssischen Auffassung von Kunst zu sein scheint.” Vor allem seit
der Biennale von 1993 scheinen sich Lénderbeitrége, die sich, als spezifische Ausformung
kontextueller Kunst, explizit mit dem besonderen Kontext der Biennale befassen zu einem
wichtigen Standard nationaler Partizipationen auf dieser Veranstaltung etabliert zu haben.
Neben Beitrdgen, die diese Rahmung weiterhin negieren, reichen die Bezugnahmen auf
den Kontext von dessen ,Affirmation bis hin zu komplexen Thematisierungen der
historischen Dimension der nationalen Vertretungen“®. Gleichsam scheint gerade diese
Selbstreflexivitit zahlreicher Biennalebeitrage zunehmend Ziel der Kritik zu werden, wie
etwa ein Artikel aus einer deutschen Fachzeitschrift zur Biennale von 2009 zeigt. In dieser
Kritik an der ,,Kunstbetriebskunst* werden Selbstreflexivitidt und Institutionskritik, die sich
auch 2009 in zahlreichen Beitrdgen finden, als Einschrinkung fiir die kiinstlerischen
Auseinandersetzungen beschrieben. ' Die Bezugnahme auf die unterschiedlichen
Bedeutungsdimensionen des Kontexts der Biennale hat sich also inzwischen scheinbar
bereits soweit als Standard von Biennalebeitragen etabliert, dass diese nicht weiterhin als
subversiv oder gar kritisch wahrgenommen werden, sondern sich der Kritik aussetzen
miissen, ,die Wirklichkeit nur noch unter den Bedingungen des so genannten

Kunstkontextes*® wahrzunehmen.

Aufbau der Arbeit und Fragestellung

Die vorliegende Arbeit versucht im ersten Teil die Geschichte der Biennale von Venedig
unter den besonderen Vorzeichen nationaler Reprédsentation nachzuzeichnen. Hierbei wird
vor allem die sich dndernde Funktion, die der Biennale von Venedig seit ihrer Griindung
1895 als Biihne kultureller Wettkdmpfe der Nationen zukommt, umrissen. Diese
hauptséchlich auf zeitgendssischer Literatur basierende Darstellung soll in erster Linie den
historischen Kontext der Biennale als Voraussetzung fiir zeitgenossische kiinstlerische

Beitridge nachvollziehbar machen. Dabei wird ausgehend vom Griindungsgedanken die

> Hohmeyer 1995, S.45

¢ Schneemann 1996, S. 321

7 Thon, Schliiter 2009, http://www .art-magazin.de/kunst/19262/venedig_biennale 2009 _bilanz?p=1
(15.3.2010)

® ebd.



zunechmende Bedeutung nationaler Reprisentation als kontextbestimmender Faktor
beleuchtet. Dies beinhaltet sowohl die Etablierung des Pavillonsystems als auch die
Instrumentalisierung durch unterschiedliche nationale Interessen. Darin wird letztlich auch
die Entwicklung hin zu selbstreflexiven, den Kontext der Biennale reflektierenden
Beitrdgen nachvollziehbar. Ein Exkurs beleuchtet weiters die Entstehungsgeschichte des
oOsterreichischen Pavillons sowie dessen Rezeption. Beide Darstellungen sind als
Grundlagen fiir die im zweiten Teil folgende Auseinandersetzung mit den beiden
Osterreichischen Beitrdgen von 1993 und 2005 zu sehen, die sich den Kontext der Biennale
auf unterschiedliche Weise zum Thema machen. Sowohl in Stellvertreter, dem
Osterreichischen Beitrag von 1993, als auch in Das Letzte Land von 2005, findet eine

intensive kiinstlerische Reflexion {iber die Bedingungen dieser Veranstaltung statt.

In der Analyse dieser Beitridge, die auf einer Analyse der kiinstlerischen Interventionen
sowie der genauen Untersuchung der Katalogtexte fuflt, werden unter Einbeziehung
weiterer Literatur zuerst die unterschiedlichen Bezugsfelder der Beitrige festgemacht. Die
Auswahl dieser beider Beitrdge ist vor allem in ihrer Bezugnahme auf den Kontext der
Ausstellung begriindet, die hier stirker sichtbar wird als etwa in anderen Osterreichischen
Beitrdgen der letzten beiden Dekaden. Die Vorgehensweisen mit denen diese Bezugnahme

in den gewihlten Beitragen stattfindet riicken damit ins Zentrum der Analyse.

Von zentralem Interesse ist zudem der Umgang mit der spezifischen Ausstellungssituation,
die eine Bezugnahme auf speziell dsterreichische Bedeutungshorizonte nach sich zieht. Es
stellt sich darin die Frage inwiefern es in den ausgewihlten Beitrigen Vorgehensweisen
gibt, die fiir Osterreichische Beitrdge charakteristisch sind. Dabei geht es nicht um die
Suche nach nationalen Eigenheiten, sondern vielmehr um die Frage wie hier mit dem Erbe
osterreichischer Identitdtskonstruktionen und kulturellen Selbstverstindnisses umgegangen
wird. Damit geht die Analyse also in erster Linie den als ,0sterreichisch zu
bezeichnenden Dimensionen der Beitrige nach, worin letztlich auch die Grenzen und die
blinden Flecken auch subversiver Osterreich-Prisentationen sichtbar werden. Zudem sind
hierfiir Uberschneidungen und grundlegende Unterschiede zwischen den Beitriigen, die
zeitlich iiber zehn Jahre auseinander liegen, von Interesse. In weiterer Folge wird der Frage

nachgegangen, inwiefern sich in den Beitrdgen Strategien zur nationalen Reprédsentation



auf der Biennale von Venedig erkennen lassen, die als solche auch in den Beitridgen
anderer Léander zu finden sind bzw. dort angewandt werden kdnnen. Die ausgewdéhlten
oOsterreichischen Beitrige werden somit in den Kontext und die Tradition von #hnlich
gewichteten Lénderbeitridge gestellt. Hier ist vor allem der Vergleich zu anderen Beitridgen
niitzlich um Ahnlichkeiten nachzuweisen, wobei hier allerdings nicht im gleichen Ausmal
auf die darin zum Vorschein tretenden Aspekte eingegangen werden kann. Es steht eher
die Frage im Vordergrund, ob es libertragbare Strategien fiir Ladnderbeitrdge gibt und ob
sich darin eine fiir die Biennale von Venedig spezifische Auseinandersetzung mit den

Bedeutungszusammenhéngen nationaler Repridsentation manifestiert.



2. Nationale Reprisentation - ein historischer

Bedeutungsrahmen

Eine internationale Kunstausstellung in nationalem Interesse

In der urspriinglichen Konzeption hétte die Biennale von Venedig noch eine ,,Esposizione
biennale artistica nazionale®, also eine im Zweijahresrhythmus stattfindende nationale
Kunstausstellung werden sollen, die zu Ehren der Silbernen Hochzeit des italienischen
Konigspaars 1894 erstmals stattfinden sollte. Bei ihrer ersten tatsdchlichen Ausgabe 1895
war das ,,nazionale* der ,,Esposizione biennale* durch das ,,internazionale* ersetzt worden.
Man hatte sich vor allem auf Anraten des Malers Bartolomeo Bezzi an den Modellen
damals weitverbreiteter internationaler Kunstausstellungen orientiert. Die deutlichsten
Vorbilder der Biennale waren in dieser Griindungsphase vor allem die internationalen
Ausstellungen deutscher Kiinstlervereinigungen wie die der Berliner ,,Gruppe 11 und vor
allem der Miinchner Secession, an deren Ausstellungen Bezzi bereits teilgenommen hatte.”
Neben dem Ausbau eines Ausstellungsgebaudes nur fiir diese Veranstaltung wurden von
der Ausstellung der Miinchner Secession, die das einzige dokumentierte Vorbild der
Biennale von Venedig ist'’, auch das Regelwerk weitgehend iibernommen. In dieser
Entstehungsphase stellten also nicht die seit 1851 existierenden Weltausstellungen, auf
denen die fiihrenden Nationen Europas ihre Leistungen auf den Gebieten der Industrie und
Technologie aber auch der Kunst priasentierten und in einen ,,friedlichen* Wettstreit traten,
die groBten Vorbilder dar, sondern die wesentlich kleineren und elitdreren internationalen
Kunstausstellungen. Sowohl die Grofle als auch die Organisation unterschieden die
Biennale von Venedig von den Weltausstellungen. Auch die Tatsache, dass die Biennale
von der Stadtverwaltung von Venedig gemeinsam mit venezianischen Kiinstlern konzipiert

und durchgefiihrt wurde, unterschied sie von den staatlich organisierten Weltausstellungen.

An der ersten Biennale unter der Leitung des venezianischen Biirgermeisters Riccardo
Selvetico nahmen 285 Kiinstler teil, von denen 156 aus dem Ausland kamen. Schon in
dieser ersten Ausstellung waren die Ausstellungsrdume im Palazzo dell’Esposizione nach

Léandern unterteilt, wodurch man bereits hier diese Art der kiinstlerischen Welt- oder

? vgl. Fleck 2009, S. 36; Lagler 1992, S. 11; May 2007, S. 17
" vgl. Lagler 1992, S. 11



zumindest Europareise machen konnte, die fiir die spédteren Biennalen charakteristisch sein
sollte. Das Konzept, neben Biirgermeister und Generalsekretidr auch ein internationales
Organisationskomitee, bestehend aus anerkannten Kiinstlern, Geschiftsleuten und
Intellektuellen einzusetzen, dessen Funktion hauptséchlich eine repréisentative war, stellte
sich als duBerst erfolgreich heraus. Mit Hilfe des Organisationskomitees konnten wichtige,
in den jeweiligen Lidndern anerkannte Namen problemlos auf Plakaten und Anzeigen
untergebracht und die Veranstaltung somit effektiv beworben werden. Die Besucher- und
Verkaufszahlen der ersten Biennale auf der bereits etwa 224 000 Besucher gezéhlt wurden,
bestdtigten den Erfolg dieser Strategie. Es ist anzunehmen, dass die Teilnahme
internationaler Kiinstler schon hier vor allem internationales Publikum anzulocken

11
wusste.

Trotz des Werbeeffekts, den die internationale Besetzung von Komitee und Ausstellung
erzielte, war nationale Reprisentation fiir die Staaten der teilnehmenden Kiinstler in dieser
ersten Ausgabe der Esposizione biennale noch kein zentrales Anliegen. Neben der
Aufwertung der Tourismusdestination Venedig, kommerziellen, aber auch wohltétigen
Interessen, spielte auch ein innernationaler Konkurrenzkampf zwischen den verschiedenen
italienischen Stidten eine bedeutende Rolle. Nachdem Venedig seine Jahrhunderte
wihrende 6konomische und politische Vormachtstellung bereits im Laufe der beiden
vorhergehenden Jahrhunderte eingebiift hatte und dies in Folge vor allem durch
napoleonische und Osterreichische Fremdherrschaft zu spiiren bekam, musste es sich nach
ihrer Eingliederung in die italienische Nation 1866 auch innerhalb dieser neu behaupten
und orientieren. Die Biennale kann in diesem Sinne als ein Mittel venezianischer
Identititsfindung auf nationaler und internationaler Ebene interpretiert werden. Wiahrend
die Biennale als Biihne nationaler Prasentation fiir die nichtitalienischen Staaten also noch
kaum eine Bedeutung hatte, so stellt sie sowohl fiir inneritalienische Gesellschafts- und
Kulturmachtkdmpfe, als auch fiir eine international ausgerichtete patriotische Reklamation

Venedigs als Kulturstadt bzw. Italiens als Kulturnation ein wichtiges Werkzeug dar. '*

Unter Filippo Grimani, der Selvetico als Biirgermeister nachfolgte und dem

"' vel. Fleck 2009, S. 37ff; May 2007, S. 18f

"2 vgl. West 1995, S. 404-434; West beschreibt in seiner Analyse zur Frithphase der Biennale (1895 — 1914)
ein System struktureller Bevorzugung italienischer Kiinstler bzw. von Kiinstlern die einen starken
Italienbezug aufweisen. Diese Bevorzugung reicht von Grofle und Lage des Ausstellungsraums bis zur
Vergabe von Preisen an die Kiinstler und der Lenkung positiver Berichterstattung durch Preise fiir die

besten Berichterstattungen.
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Generalsekretdr Antonio Fradeletto, der diese Funktion bereits bei der ersten Ausgabe
bekleidete, wurden die italienisch-nationalistischen Anspriiche der internationalen
Esposizione allméhlich ausgebaut. Neben der Bevorzugung italienischer Kiinstler in der
Preisvergabe wurden die internationalen Beitrdge auch den Ausstellungsplatz betreffend
zunehmend zuriick gedringt. Hatten die meisten teilnehmenden Lédndern in den ersten
Ausgaben noch eigene Rdume, so wurden sie in der Biennale von 1903 sogar weitgehend
in einem ,internationalen Raum zusammengelegt, der eine nach Regionen unterteilten
Ausstellung italienischer Kunst gegeniiberstand. Diese Dominanz italienischer Kunst
sowie ein wachsendes Bewusstsein fiir eine national unterscheidbare Préisenz auf dieser
Verkdufe und Besucherzahlen betreffend immer wichtiger werdenden Ausstellung fiihrte
allmdhlich dazu, dass die Ausstellungsraume der teilnehmenden Linder aus dem

Zentralpavillon ,,Pro Arte in extra dafiir gebaute Pavillons ausgelagert wurden.

Die Lianderpavillons — Biihnen kultureller Vergleichskimpfe

Belgien war 1907 das erste Land, das sich mit einem eigenen Pavillon unabhingig von der
venezianischen Ausstellungsorganisation machen konnte. Zwar gab es bereits seit 1905
Kommissionen der meisten groflen teilnehmenden Lénder, die iliber die Beitridge der
jeweiligen Nationen entschieden, ein grofler Teil der Entscheidungsmacht lag aber nach
wie vor bei der venezianischen Jury, die damit groen Einfluss auf Teilnahmen und
Ausstellungsfliche hatte. Mit dem Bau eigener Lénderpavillons konnten die nationalen
Kommissionen auch ihren Einfluss auf die Auswahl der Kiinstler erhdhen. Bald folgten
Pavillons fiir Ungarn, Bayern und GroBbritannien (1909) und bis zur Biennale von 1914
hatten auch Holland, Frankreich und Russland Pavillons errichtet. Obwohl mit der
Einrichtung eigener Pavillons nun mehr Einfluss auf die Ausstellungen genommen werden
konnte, bedeutete das nicht, dass diese ausschliefSlich aus offiziellem, also staatlichem
Interesse errichtet wurden. Oft steckten hinter der Errichtung private Investoren, wie im

. . 13 . . . .
Falle GroB3britanniens ~, oder es waren nur die Interessen einzelner Landesteile, wie das am

B vgl. Bowness 1995, S. 17-49; Die Kosten fiir die Errichtung des britischen Pavillons 1909 wurden zur

Ginze von einem einzelnen privaten Finanzier getragen und obwohl ein britisches Komitee existierte,
waren Finanzierung und Bespielung des Pavillons lange ungewiss. Auch mit der Patronage des Amtes fiir
Auflenhandel blieb der Betrieb schwierig, da die finanzielle Unterstiitzung durch den britischen Staat
weitgehend ausblieb. Erst 1931 iibernahm die Regierung die Verantwortung fiir den Pavillon, der dann

1937 dem British Council als Trégerorganisation zugeteilt wurde.
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bayrischen oder aber auch am ungarischen Pavillon zu erkennen ist. Trotzdem waren es
auch hier vor allem patriotische Interessen der jeweiligen Investoren, die hinter der

Errichtung und Finanzierung der Pavillons steckten.

Mit der Errichtung der Linderpavillons stieg auch das internationale Interesse an der
Biennale von Venedig, was die zunehmenden Besucherzahlen bis zum abrupten Einbruch
mit dem Beginn des Krieges 1914 erklart. Sowohl das Interesse der teilnehmenden Lénder
an einer moglichst vorteilhaften Représentation als auch das des internationalen Publikums,
das nicht zuletzt wegen ,,ihren“ Kiinstlern nach Venedig kam, wurde immer stirker. In
dieser Phase vor dem ersten Weltkrieg wurde die Biennale von Venedig durch ihren
zunehmenden Erfolg immer mehr zu einer wichtigen Biihne, auf der sich die
teilnehmenden Lénder durch ihre Kunst prisentieren und untereinander konkurrieren
konnten. Durch die schnell wachsenden Dimensionen der Ausstellung und der damit
verbundenen Einrichtung der Landerpavillons glich sich die Biennale nun auch ihrer Form
nach internationalen ,,Wettbewerbsausstellungen* wie der Weltausstellung und anderen
Industrieausstellungen an. Erst diese Griindungsphase der Landerpavillons, in der auch die
internationale Relevanz der Biennale an Bedeutung gewann, gibt dem viel bemiihten

Vergleich der Kunst-Weltausstellung eine Berechtigung.

Dieser Bedeutungsgewinn der Biennale als Betétigungsfeld internationaler Kulturpolitik
lasst sich anhand der Entwicklung des deutschen Pavillons gut nachvollziehen. Dieser war
1909 als ,,Padiglione Bavarese* gegriindet worden, was einerseits die lange und intensive
Verbindung zwischen der Miinchner Secession und der Biennale widerspiegelt,
andererseits aber auch die Dominanz des siiddeutschen Raums in der Reprédsentation
Deutschlands auf dieser Veranstaltung deutlich macht. Die Umbenennung in ,,Padiglione
della Germania“ 1912 macht dann sichtbar, wie die nationale Repridsentanz auf der
Biennale an Bedeutung gewann. Der Beitrag einer Region wurde nicht mehr weiter als
offizielle Représentanz geduldet und so stand der offizielle deutsche Beitrag bei der
folgenden Biennale 1914 auch unter dem ,,Anspruch nationaler Repréisentation“H, was die
gewachsene Wichtigkeit dieser Funktion der Biennale noch einmal vor Augen fiihrt. Die
Teilnahme an der Biennale von Venedig war hier nun endgiiltig zur Staatsangelegenheit

geworden.

Wie sich in der Entwicklung der Lénderpavillons erkennen ldsst, nahm die Rolle der

Biennale von Venedig als Schauplatz auflenpolitischer Kulturpolitik bis 1914 stark zu,

4 Becker 2007,S.72
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obwohl der Wert, der dieser ,,Biihne* beigemessen wurde, sich noch stark unterscheid.
Wihrend der deutsche Beitrag bereits von hochster staatlicher Seite gelenkt wurde, musste
zum Beispiel die britische Vertretung, gegriindet durch private Initiative und spéter dem
AuBenhandelsamt zugeordnet, bis in die Dreilligerjahre weitgehend ohne grofle staatliche

Finanzierung auskommen.

Wie im Kapitel zur Entstehung des osterreichischen Pavillons noch genauer dargestellt
wird, spiegelt sich auch in diesem die Problematik, die sich aus den
Reprisentationsbestrebungen unterschiedlicher Volker innerhalb einer Staatenkonstruktion
eroffnete. So errichtete Ungarn, das von Beginn an die dsterreichisch-ungarischen Beitrige
wesentlich bestimmt hatte, als Teil der Osterreichisch-ungarischen Monarchie bereits 1909
einen eigenen Pavillon. Die 6sterreichische Reichshélfte konnte sich dagegen nicht auf den
Bau eines eigenen Pavillons einigen. Neben der dominanten Rolle, die Ungarn auf der
Biennale zukam und die vor allem in der kulturpolitischen Hoheit, die Ungarn im
dsterreichisch-ungarischen Ausgleich von 1867 zugesprochen worden war, lag'®, wurden
auch andere nationale Gruppierungen des Osterreichisch-ungarischen Vielvolkerstaates
durch gezielte Einladungen auf der Biennale stark gefordert.'” Fiir Empérung auf
Osterreichischer Seite sorgte vor allem die Unterbringung triestiner Kiinstler in den
italienischen statt den internationalen Silen bei der Biennale von 1910.'® Diese Vorginge
lassen die reprédsentativen Moglichkeiten erahnen, die eine Biennaleteilnahme fiir
Volksgruppen ohne eigenen Staat barg. Sie zeigen zudem wie sich territoriale Konflikte
auf dieser Veranstaltung bemerkbar machten. Die offensichtlichen Probleme, die ein
multiethnischer Staat wie die k.u.k. Monarchie mit der Etablierung eines eigenen Pavillons

hatte, lassen dagegen die Bedeutung der nationalen Pragung dieser Veranstaltung erkennen.

Internationale Kulturpolitik und zunehmende Vereinnahmung durch

nationalistische Ideologien

Mit Ausbruch des Krieges 1914, wenige Wochen nach der Eroffnung der Biennale, setzte

1% vgl. Bowness 1995, S. 17-49
' val. Aigner 2009, S. 25

17 vgl. Aigner S. 21ff: Carl Aigner zeigt wie stark die Osterreichisch-ungarischen Teilnahmen von
innenpolitischen Entwicklungen bestimmt waren und wie die Biennale durch die gezielte Einladung von

Volksgruppen als Nationen nationalistische Tendenzen forderte.

'8 ygl. Plattner 1984, S. 62
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diese auch fiir die folgenden Jahre nach Kriegseintritt Italiens aus.'® Bereits 1920 nahm die
Biennale von Venedig, ermdglicht durch staatliche Unterstiitzung des ,,Ministers fiir
Wiederaufbau der vom Feind befreiten Gebiete” und ehemaligen Generalsekretéirs der
Biennale, Antonio Fradeletto, den Betriecb wieder auf. Sie war damit die erste
internationale Kunstausstellung in Europa, die nach dem ersten Weltkrieg ausgerichtet
wurde. Unter neuer Leitung wurde hier nun auch vermehrt zeitgendssische,
avantgardistische Kunst gezeigt, wihrend gleichzeitig den traditionelleren Anspriichen der
venezianischen Stadtverwaltung Geniige getan wurde. Die UdSSR nutzte die Biennale
1924, um in einer ersten propagandistischen Ausstellung ,,die Situation der Kiinste in der
sowjetischen Gesellschaft“ und den ,,programmatischen Fortschritt“ zu demonstrieren.*
Im Laufe der Zwanzigerjahre wurde die Biennale durch offizielle nationale Vertretungen
zunehmend als kulturpolitische Reprisentationsfliche genutzt. Nach ersten offiziellen
Prisentationen von Frankreich und den USA 1924 errichteten letztere 1930 auch einen
eigenen Linderpavillon. Ahnlich wie der Pavillon GroBbritanniens wurde auch dieser

privat finanziert und verwaltet.

In dieser Zeit verstirkte auch das faschistische Regime Italiens seinen Einfluss auf die
Organisation der Biennale. Durch einen Gesetzeserlass von 1930 wurde die Biennale zur
wichtigsten italienischen Kunstausstellung erhoben und gleichzeitig direkt Einfluss auf
ihre Organisation genommen, indem diese fortan von dem ,,Nationalsyndikat der schonen
Kiinste* iibernommen wurde. Dadurch konnte nun Mussolini iiber alle wichtigen Amter
bestimmen. 1932 wurde mit der Umbenennung des zentralen Pavillons, der bis dahin unter
dem Titel ,,Pro Arte” fiir die iibernationale Verstindigung der Kiinste stehen sollte, in
Hltalia®“ die zunehmende Wichtigkeit des Nationalen deutlich. Bis 1938 wurden fiir die
Schweiz, Polen, Dianemark, Griechenland, Osterreich, Bulgarien und Ruménien offizielle
Pavillons errichtet, was die groe Bedeutung dieser internationalen Kunstausstellung als

Biihne nationaler Reprisentation erkennen lésst.

Wie grof3 diese Bedeutung der nationalen Reprdsentation auf dieser Veranstaltung
inzwischen geworden war, lisst sich an der Entstehungsgeschichte des Osterreichischen
Pavillons nachvollziehen, nachdem dessen Bau 1914 nicht realisiert werden konnte. Auf

Grund von Organisations- und Finanzierungsschwierigkeiten der jungen Republik

¥ vgl. May 2007, S. 21: 1914 fand die Biennale zwar noch statt, musste aber auf Grund des Kriegsausbruchs

im August bereits frithzeitig abgebrochen werden. Fiir die Biennale von 1916 wurden noch Vorkehrungen
getroffen, sie fiel dann aber aus wie alle Biennalen bis 1920.

% vgl. May 2007, S. 21
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Osterreich, die im wesentlichen den deutschsprachigen Rumpf der vormaligen Monarchie
darstellte, waren die offiziellen Teilnahmen auf den ersten Biennalen nach 1920
unregelméfBig und in unterschiedlichen Ausstellungsgebdauden. Nach einer offiziellen
Ausstellung Osterreichs 1932 im ungenutzten deutschen Pavillon musste sich Osterreich
1934 einen neuen Ausstellungsraum suchen. Zu den Raumschwierigkeiten kam fiir die
austrofaschistische Regierung auch die Notwendigkeit, sich in kulturpolitischen Belangen
von Nazideutschland unabhingig und kulturell eigenstéindig zu préisentieren. Die schnelle
Einigung auf den Bau eines eigene Pavillons nach den Plinen von Josef Hoffmann, der
bereits 1913 einen Entwurf gemacht hatte, war also in erster Linie eine Demonstration
kultureller Eigenstindigkeit auf der Bithne der Biennale von Venedig.*' Als Teil dieser
Demonstration kultureller Eigenstdndigkeit muss dann neben der Architektur Hoffmanns

vor allem auch die dort préasentierte Kunst gewertet werden.

Nachdem im deutschen Pavillon wihrend der Zwanzigerjahre immer wieder auch
zeitgendssische expressionistische und abstrakte Kunst gezeigt wurde, was in der Biennale
von 1930 einen heftig kritisierten Hohepunkt fand, stellte der erste Beitrag des
nationalsozialistischen Regimes 1934 ein Ende dieser Kunstrichtungen dar. Gezeigt wurde
neben einer Vielzahl linientreuer Zeitgenossen eine Retrospektive naturalistischer Kunst
des 19. Jahrhunderts.”* Die Prisentation im Osterreichischen Pavillon mit einer Auswahl
von Vertretern eines gemifigten Osterreichischen Expressionismus wie Boeckl, Kolig,
Wotruba und anderen stellte einen Gegensatz zur deutschen Kulturpolitik dar. Die
Présentation von Kiinstlern bzw. kiinstlerischen Stromungen die im nationalsozialistischen
Deutschland bereits als entartet verfolgt wurden, entsprach der offiziellen kulturpolitischen
Line des stindestaatlichen Osterreichs. In populirkulturellen Bereichen erfreuten zwar sich
Heimatromane und Heimatfilme zunehmender Popularitit und auf niederen kulturellen
Instanzen wurde durchaus im Jargon der Nationalsozialisten gegen gewisse Stromungen
der modernen Kunst polemisiert. Das offizielle Osterreich prisentierte sich jedoch mit
Ausstellungsbeteiligungen und der Vergabe von Preisen als uneingenommen gegeniiber
allen kiinstlerischen Stromungen. Die Zensur, die nach der Machtiibernahme von Dollfuf3
1933, umgehend in das kulturelle Leben eingriff, beschrinkte sich hierbei fast
ausschlieBlich auf den Inhalt. Sofern keine marxistischen oder sozialistischen Botschaften
festzustellen waren gab die Kulturpolitik weder stilistische Vorgaben noch wurden
Kiinstler mit Arbeitsverboten belegt. Das kulturpolitische Ziel war die Demonstration

kultureller Eigenstindigkeit und Osterreichischer Besonderheit, die sich auch in einer

*Lvgl. Aigner 2009, S. 24; Miiller 1993, S. 65-95

2 vgl. Becker 2007, S. 81
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Ssterreichischen Moderne spiegeln sollte. > Die Prisentation expressionistischer Kiinstler
im Osterreichischen Biennale-Beitrag von 1934 ist damit Teil des Versuchs sich kulturell
nach auflen abzugrenzen und in der Betonung Osterreichischer Eigenstindigkeit eine

osterreichische Identitét zu festigen.
Die Biennale im Zeichen von Faschismus und Krieg

Die Festigung der Macht der faschistischen Parteien in Deutschland und vor allem in
Italien nahm zunehmend Einfluss auf Schauplitze nationalistisch geprégten internationalen
Wettbewerbs, wie es die Biennale war. Neben dem direkten Einfluss, den die italienischen
Faschisten auf die Organisation der Ausstellung ausiibten, duflerte sich dies vor allem in
der strikten Anpassung der Présentation an die kulturpolitische Linie, die die Regimes
vorgaben. Gerade fiir faschistische Systeme, allen voran Italien und Deutschland, war die
Biennale ein wichtiges Instrument, um kulturpolitische Ideologien zu verbreiten und
abstrakte Kunst zu diffamieren. Mit der Ausschreibung von Wettbewerben zu betont
faschistischen Themen forderte die Ausstellungsorganisation, die nun direkt der
Faschistischen Partei Italiens unterstand, ab 1930 gezielt Propagandakunst.** Mussolini
nutzte die Biennale gleichzeitig, um international ein mdglichst tolerantes Bild seiner
Kulturpolitik zu zeichnen wund stellte neben dieser Propagandakunst auch
avantgardistischen dem Faschismus nahe stehenden Stromungen wie dem Futurismus
einen groBen Ausstellungsraum zur Verfiigung.” Trotzdem entwickelte sich die Biennale
schnell in Richtung einer exklusiven faschistischen Propagandaveranstaltung. Mit dieser
starken ideologischen Ausrichtung, die sich massiv von dem Nebeneinander von Moderne
und Tradition, die die vorhergehenden Biennalen ausgezeichnet hatten unterschied, war
auch eine neue Ara politischer und nationalistischer Instrumentalisierung angebrochen.

Neben diesen kulturpolitischen Machtdemonstrationen wurden ab 1938 auch realpolitische

» ygl. Klamper 1994, S. 124-133; Die in der Betonung osterreichischer Eigenstindigkeit wiederholt

formulierte Betonung des Deutsch-Osterreichischen und die kulturpolitischen Verstrickungen mit
Deutschland und Italien erdffnete diesen benachbarten faschistischen Regimes Osterreich zunehmen als
kulturpolitisches Betédtigungsfeld.

** vgl. Safred 1994, S. 692

» vgl. Knapp Cazzola 1994, S. 682ff; Die Verbindungen zwischen den Futuristen und den Faschisten hatten
bereits eine ldngere Tradition (u.a. war der Griinder des Futurismus, Filippo Tommaso Marinetti ein
fritherer politischer Weggefdhrte Mussolinis). Trotz der Begeisterung die viele Futuristen fiir den

Faschismus hatten, war der Futurismus aber in erster Linie eine kiinstlerische Bewegung und kann somit

kaum als reine Propagandakunst bezeichnet werden.
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Verinderungen sichtbar: nach dem Anschluss Osterreichs an das Deutsche Reich wurde
die Ausstellung Osterreichs abgesagt und der Pavillon blieb geschlossen. Mit dem
Kriegsausbruch durch den Uberfall Hitler-Deutschlands auf Polen 1939 nahmen immer
weniger Linder mit einem offiziellen Beitrag an der Biennale von Venedig teil. An der
Biennale von 1940 nahmen zwar noch tiberraschend viele Staaten teil wie zum Beispiel die
USA, die ihre Teilnahme erst mit dem Kriegseintritt Italiens im Juni zuriicknahmen, doch
1942 war die ehemals internationale Kunstausstellung zur reinen Propagandaschau der
faschistischen Regimes geworden. Das Internationale hatte sich auf zehn Linder reduziert,
von denen acht kollaborierende Regimes und zwei (Schweiz und Schweden) neutral
waren. *® Die gezeigte Kunst hatte den einzigen Zweck, volkische Ideologie und
faschistische Kriegsmacht zu demonstrieren. Damit fand die Biennale als Biihne und
Werkzeug nationalistischer Instrumentalisierung einen Hohepunkt, bevor sie 1944
aussetzte. Die Biennale hatte sich unwiderruflich von ihrer Griindungsidee der

,oriderlichen Vereinigung der Volker* verabschiedet.?’

Wiederaufnahme der Biennale nach dem 2. Weltkrieg

Bereits 1948, also nur sechs Jahre nach der letzten Kriegs-Biennale im faschistischen
Italien und nur drei Jahre nach Kriegsende, wurde der Biennalenbetrieb nach dem gleichen
organisatorischen Muster wie bisher wieder aufgenommen. Zur Organisation dieser
Neuauflage wurde sowohl die im Faschismus entwickelte Organisationsstruktur als auch
fast das gesamte Ausstellungssekretariat iibernommen. Lediglich Generalsekretir und
Prisident wurde ausgetauscht. Diese Kontinuitdt ermoglichte die schnelle Wiederaufnahme
der Ausstellungsreihe, fiihrte aber letztlich auch zu den groBen Protesten, die in den

Sechzigerjahren beinahe zu ihrem Ende fiihren sollten.

Inhaltlich war die Biennale stark darauf ausgerichtet, vom Faschismus diffamierte Kiinstler
zu rehabilitieren, was sowohl in den offiziellen vom Veranstalter organisierten
Ausstellungen als auch in den meisten Landerpavillons verfolgt wurde. Gezeigt wurden in
dieser Phase der Biennale nicht in erster Linie zeitgendssische Stromungen, sondern vor
allem Kiinstler der klassischen Moderne. Die Biennale blieb also in ihrer Ausrichtung so
gespalten zwischen Tradition und Moderne, wie sie es von Anfang an war, wenngleich der

Blick nun vornehmlich auf moderne Stromungen wie den Impressionismus, Surrealismus

% vgl. May 2007, S. 24ff
" Becker 2007, S. 86
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und Expressionismus der Zwischenkriegszeit gerichtet war. Interessant ist hier die
Ausstellungspolitik Westdeutschlands, die in dieser Ara der Retrospektiven versuchte, sich
von der Kulturpolitik Nazideutschlands zu distanzieren, verfolgte Kiinstler bzw.
Stromungen zu rehabilitieren und sich letztlich in einen internationalen Kontext zu
integrieren. ** Auch im deutschen Pavillon ging diese Orientierung an der Moderne,
dhnlich wie bei der gesamten Organisation der Biennale, mit einer personellen und
rdumlichen Kontinuitét einher: Kommissar war von 1948-1958 Eberhard Hanfsténgel, der
bereits 1934 und 1936 die beiden ersten NS-Beitrdge gestaltet hatte, und ab 1950 wurde
der deutsche Pavillon wieder bespielt. Die Architektur des unter den Nationalsozialisten
umgebauten Pavillons wurde beibehalten, lediglich die Insignien des Deutschen Reichs
wurden entfernt.” Auch in anderen Lindern wie z.B. in Osterreich wurde auf bewihrte
Kulturfunktiondre wie den Architekten des Pavillons Josef Hoffmann als Kommissar

zuriickgegriffen.”’

Was den Erfolg der einzelnen Lénder bei der Preisvergabe anbelangt, so war Frankreich
mit Kiinstlern aus dem Umfeld der Ecole de Paris lange Zeit fiihrend. Neben franzosischen
Kiinstlern, die zahlreiche Vertreter der Klassischen Moderne stellten und dariiber hinaus
mit ihren Présentationen die meisten Preise gewannen, waren es vor allem die USA, die fiir
Aufregung mit ihren Ausstellungen sorgte. Da war einerseits Peggy Guggenheim, deren
Prisentation ihrer Sammlung moderner Kunst 1948 zur Hauptattraktion wurde’' und
andererseits auch die offiziellen Ausstellungen der USA, die etwa mit Pollock oder de
Kooning eine eigene, amerikanische und vor allem zeitgendssische Ausformung der
Moderne prisentierten. Wie wichtig die Preisvergabe filir den Nationalstolz gewisser
Nationen inzwischen geworden war, zeigt die erste Vergabe des groflen Preises fiir Malerei
an einen amerikanischen Kiinstler. Robert Rauschenberg wurde 1964 der erste
amerikanische Kiinstler, der mit einem grof8en Biennale-Preis ausgezeichnet wurde, was
einen Paradigmenwechsel weg von der klassischen Moderne und damit auch weg von Paris
als dessen Zentrum hin zu den USA bedeutete. Auch dass diese Ehrung ausgerechnet bei
der ersten offiziell von der US-Regierung ausgerichteten Ausstellung geschah, ist fiir die

Rolle der Biennale zur Demonstration nationaler kultureller Leistungen wesentlich.*

¥ vgl. Joch 2007, S. 89
¥ vgl. Lagler 2007, S. 60

% vgl. Aigner 2007, S. 30
*vgl. Fleck 2009, S. 115-134
32 vgl. Fleck 2009, S. 144-195; Die Anekdote, die Robert Fleck zum amerikanischen Coup erzihlt, macht

diesen Paradigmenwechsel nachvollziehbar.
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Daneben wurde in diesen Jahren auch der weitere Ausbau der Giardini verfolgt, wo in den
Fiinfzigerjahren siebzehn weitere Lénder mit eigenen Ausstellungen teilnahmen, von
denen bis 1958 sechs Lénder ihren eigenen Pavillon errichteten. Die Bedeutung der
Biennale als Forum nationaler Reprdsentation in einer zunehmend internationalen
Kunstwelt stieg also kontinuierlich auch trotz allméhlich groer werdenden Konkurrenz,
wie u.a. der Biennale von Sao Paulo (seit 1951) oder der documenta in Kassel (seit 1955).
Trotzdem begann seit 1957 auch allmihlich Kritik an der Organisationsform der Biennale
laut zu werden. Sowohl die Kontinuitit in der Personal- und Organisationspolitik der
Biennale nach dem 2. Weltkrieg als auch ihre kiinstlerische Riickwiértsgewandtheit stellten
wesentliche Kritikpunkte dar.”

Kritik und Neuausrichtung der Biennale

Die Protestwellen, die 1967/68 ganz Europa erfassten, machten auch vor der Biennale von
Venedig nicht halt. Zum einen waren die Proteste, die hier im Juni 1968 zur
voriibergehenden Blockade einiger Landerpavillons fiihrten, Ausdruck dieser allgemeinen
Protestbewegung, zum anderen bot das System Biennale ausreichend Angriffsfliache.
Bereits seit den spdten Fiinfzigern war die retrospektive Ausrichtung der Biennale und die
Unterreprisentation junger Kiinstler zunehmend kritisiert worden. Das Festhalten an den
von den Faschisten eingefiihrten Statuten von 1930 und den grof3en Preisen von 1940, und
damit einhergehend die ungebrochene Kontinuitit des faschistischen Modells der Biennale,
aber auch deren Verkaufsstrukturen, waren Ziele der Kritik. Kritisiert wurde daneben auch
die durch die Preisvergabe an Robert Rauschenberg sichtbar gewordene kulturelle
Hegemonie der USA, die vor allem auf Grund des Vietnamkrieges in Verruf geraten waren.
Dazu kam eine harsche Kritik an dem System der Landerpavillons und dem kulturellen
Wettstreit der Nationalstaaten — zeitgendssische Kunst, die in ihrem Selbstverstindnis
bereits international war, sollte nicht weiter in Linderpavillons gepresst werden.”* Nach
Protesten und der Bestreikung einiger Pavillons im Vorfeld der Biennale und wihrend
ihrer Eroffnung wurde die Ausstellung aber wie stets zuvor durchgefiihrt, und es wurden
letztendlich auch die Preise, die aufgrund der Forderungen der Protestbewegung
voriibergehend ausgesetzt worden waren, vergeben. Trotzdem mussten auf diese

Ereignisse Verdnderungen der Veranstaltung folgen.

3 vgl. May 2007, S. 27;
** vgl. Fleck 2009, S. 165; May 2007, S. 27; Hohmeyer 1995, S. 45
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Auf Grund der Proteste von 1968 wurden 1973 neue Statuten fiir die Biennale eingefiihrt,
die u.a. die Ernennung der Biennaleleitung neu regelten. Bereits davor wurden die grof3en
Preise der Biennale abgeschafft, das Verkaufsbiiro geschlossen und monografische
Ausstellungen zugunsten von thematischen Prisentationen vernachlissigt.®> Auch in ihrer
politischen Ausrichtung wurden in den Siebzigerjahren Verdnderungen bemerkbar. Waren
explizite politische AuBerungen seit den Kriegs-Biennalen weitgehend unterdriickt oder
zumindest unter dem Deckmantel kiinstlerischer Fragen transportiert geblieben, so stellte
die Biennale von 1974 mit ihrer eindeutigen Kritik an dem Putsch Pinochets in Argentinien
eine Besonderheit dar.’ In der Geschichtsschreibung der Biennale wird sie jedoch gerade
wegen diesem politischen Charakter nicht in die iibliche Reihe eingeordnet. Nach einer
konventionellen Biennale 1976 war die Dissidenten-Biennale 1977 eine zweite, explizit
politische AuBerung der offiziellen Biennaleleitung. Nachdem zu dieser Dissidenten-
Biennale gezielt inoffizielle Kiinstler aus den Ostblock-Staaten eingeladen worden waren,
reagierten Russland, Polen, die Tschechoslowakei und Ungarn mit einem Boykott der
Biennale von 1980. In dieser Dissidenten Biennale und den darauf folgenden Reaktionen
besagter Ostblockstaaten wird die Rolle der Biennale im kulturellen Wettkampf der
Nationen noch einmal erkennbar. Die Institution Biennale stellt eine Instanz dar, der es
moglich ist, den Blick auf inoffizielle Stromungen zeitgendssischer osteuropdischer Kunst
zu richten und diese somit wieder in den Kontext zeitgendssischer Kunst zu integrieren.’’
Die Reaktionen der offiziellen Staaten, deren Rolle in der Auswahl ihrer Reprédsentanten
hier offensichtlich untergraben worden war, also ihr Boykott der Veranstaltung, lassen

hingegen auch die politischen und diplomatischen Dimensionen der Biennale erahnen.

Neben der Neustrukturierung der Biennale an sich lassen sich in der Phase nach 1968 auch
grundlegende Verdnderungen der Bespielung der Lianderpavillons erkennen. Waren die
Ausstellungen bis in die spiten Flinfziger noch weitgehend als retrospektive
Gruppenausstellungen konzipiert, so wurden schon ab 1964 Ausstellungen einiger weniger
Vertreter jiingerer Kiinstlergenerationen in den Landerpavillons {iblich. Seit den Siebzigern
jedoch begannen sich die Kiinstler auch zunehmend inhaltlich und situationsbezogen mit
Fragen der Nation oder auch der Biennale und den Pavillons auseinanderzusetzen. Bereits
in den Sechzigern lassen sich situationsbezogene Eingriffe in die Pavillonrdume erkennen,

was dann aber vor allem in den folgenden Jahrzehnten zu einem zentralen Element vieler

** vgl. http://www.labiennale.org/en/art/history/1970s.html?back=true (20.12.2009)

%% vgl. May 2007, S. 27
7 vgl.: Parisi 2007; S. 167
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Lianderbeitrage werden sollte. Die Biennale im Ganzen, aber vor allem die einzelnen
Pavillons wurden zunehmend als Bedeutungsrahmen verstanden, die wesentlichen Einfluss
auf die Prédsentation und die Rezeption der Kunst nehmen und wurden aus dieser
Erkenntnis heraus selbst zu Thema und Material der Kunst.’® Dieser kritische Umgang,
sowohl mit der Veranstaltung, als auch mit dem Bedeutungsrahmen der Nationenpavillons
resultierte in zahlreichen , Angriffen auf die Gebdude bzw. thematischen
Auseinandersetzungen mit der Geschichte und der Funktion der Biennale, was seinen
Hohepunkt in der Biennale von 1993 fand.

Im Bedeutungsrahmen — wachsendes Bewusstsein fiir den Kontext

Wie aus der Entwicklungsgeschichte der Biennale hervorgeht, hat sich der
Bedeutungsrahmen, den Nationenpavillons und Biennale darstellen, erst allmihlich in
dieser Form herausgebildet, wie er fiir die heutige Biennale gilt. Eine kritische
Auseinandersetzung mit diesem Bedeutungsrahmen als zentraler Gegebenheit der Biennale
von Venedig ist somit auch erst im Zuge dieser Entwicklung mdoglich geworden. Die
urspriinglichen Griindungsgedanken von iibernationaler Verstindigung durch die Kunst
mussten zuerst von einem patriotisch-italienischen Geltungsbediirfnis und dann von
nationalstaatlichen Reprisentationsanspriichen im Allgemeinen in den Hintergrund geriickt
werden. Erst der Bedeutungszuwachs nationaler Représentation auf der Biennale, sowie
ihrer Bedeutung als Forum eines internationalen Kulturwettbewerbs machten sie als
Werkzeug unterschiedlicher Instrumentalisierung von Kunst in einem derartigen Ausmal
relevant. Diese Entwicklungen waren sowohl konstitutiv fiir den GroBteil der
Gruppenausstellungen vor bzw. auch nach dem zweiten Weltkrieg, die den Anspruch
hatten, die Kunst eines Landes, also beispielsweise Osterreichische Kunst, moglichst
komplett wiederzugeben, als auch fiir den Missbrauch, den die Biennale in der Ara des
Faschismus erfuhr. So versuchten gerade die retrospektiven Gruppenausstellungen in den
Jahren nach 1948 mit dem Riickblick auf die klassische Moderne einerseits, die Kunst
einer Nation zu reprdsentieren und andererseits, die Teilhabe an der Moderne zu
demonstrieren und somit die kulturpolitische Machtposition zu legitimieren bzw. zu
beanspruchen.”” So unterschiedlich die kulturpolitischen Anspriiche auch waren, die Art

der Instrumentalisierung der Kunst #hnelte sich weitgehend.*” In den Sechzigerjahren

¥ vgl. Lagler 1992, S. 196; Lagler 2007, S. 109
¥ vgl. u.a.: Lagler 2007, S. 109
0 vgl. Holzinger 1995, S. 77-89

21



dnderte sich diese Ausstellungspolitik der teilnehmenden Lénder allmihlich. Die
Retrospektiven, die kaum auf zeitgendssische Kiinstler und Stromungen Riicksicht nehmen
konnten und statt der Komplexitit einzelner Gesamtwerke versuchten, ein
nachvollziehbares Bild einer ,,typischen* Nationalkunst zu zeichnen, schienen zunehmend
iiberholt. Sie konnten weder aktuelle Entwicklungen in der Kunst widerspiegeln, noch die
Attraktivitdt der Biennale weiterhin garantieren. Als Konsequenz wurde immer mehr auf
kleine Gruppen von zwei bis drei Kiinstlern oder gar auf die Prédsentation eines einzigen
Kiinstlers als Vertreter eines Landes gesetzt. Diese grundlegende Anderung in der
Ausstellungspolitik, die nun auch vermehrt jiingere Kiinstler zum Einsatz brachte, und
Diskussionen iiber raumgreifende Kunst und den Aussagegehalt des Umraums, die in den
60er Jahren gefithrt wurden, waren Voraussetzungen fiir explizite kiinstlerische
Auseinandersetzungen mit den Ausstellungsrdumen der Biennale, wie sie seit 1964 immer

wieder auftreten.*!

Diese Verdnderung in Ausstellungspolitik und Bewusstsein fiir den Ausstellungsraum
brachte die Mdoglichkeit fiir die Kiinstler mit sich, die Werke nicht nur , freiwillig” zur
Instrumentalisierung zur Verfiigung zu stellen, sondern diese Instrumentalisierung
,,absichtlich“* einzugehen und sich vor allem aktiv mit dem Bedeutungsrahmen der
Biennale auseinanderzusetzen. Als kiinstlerische Vertretung eines Landes, als deren
Reprisentant, wurde es moglich, sich mit der in Venedig gezeigten Arbeit direkt auf den
Ausstellungsort zu beziehen. Die Bedingungen von Ausstellung und Pavillon selbst
konnten so nicht nur zur Inspirationsquelle, sondern sogar zum Material der Kunst bzw.
deren Inhalt werden, was zu einem wesentlichen Merkmal zahlreicher Beitrdge der
folgenden Biennalen wurde. Diese Moglichkeiten waren demnach wichtige
Voraussetzungen fiir die hdufigen, sich kritisch mit den Wirkungszusammenhéngen der

Biennale bzw. der einzelnen Pavillons beschiftigenden kiinstlerischen Beitrige.

Neben der Thematisierung des Ausstellungsraums in der Kunst war spétestens seit den
Protesten von 1968 das System der Nationenpavillons immer wieder auch im Fokus
publizistischer Kritik. Damals und seither wurde und wird diese Organisationsform der
Biennale von Venedig immer wieder als unzeitgemif kritisiert und als mit einer global

. . 43 1~ . .
agierenden Kunst unvereinbar empfunden.™ Dieser Anachronismus macht aber vermutlich

' vgl. Lagler 2007, S.109
* vgl. Holzinger 1995, S. 82
* vgl. Hohmeyer 1995, S. 44

22



nach wie vor einen der wichtigsten Bestandteile des Erfolgs dieser Veranstaltung aus.*
Wahrscheinlich trdgt die immer wieder laut werdende und oft nur vordergriindige Kritik an
dieser scheinbar antiquierten Seite der Veranstaltung sogar stark zu ihrem anhaltenden
Erfolg bei. Wesentlich wichtiger ist aber, dass gerade diese Situation auch zu einem immer
wiederkehrenden Thema vieler Lénderbeitrdge geworden ist und Beitrdge moglich macht,
die ohne die Bedingungen dieses Bedeutungsrahmens nicht mdglich sind. Erst die
historisch gewachsenen Bedeutungszusammenhénge der Biennale von Venedig und der
teilnehmenden Linder sowie deren Ausstellungsraume ermdglichen Beitrige, die in ihrer
kiinstlerischen Reflexion iiber diese, aber auch iiber Fragen nationaler Identitit und

nationaler Représentation fiir Venedig besonders sind.

Die Biennale von Venedig hat durch ihre spezifische Form und ihre Geschichte
kiinstlerische AuBerungen zu Fragen der Nation und deren Repriisentation hervorgebracht,
die in dieser Héufigkeit und Vielfaltigkeit auf keiner vergleichbaren Veranstaltung zu
finden sind. Gerade nationale Eitelkeit und Geltungsbediirfnis konnen auch als Ursachen
und Motor offiziell gezeigter Selbstkritik gedeutet werden, die die charakterliche GrofB3e
einer Nation unterstreichen kann. Somit kann kiinstlerisch geduBerte Kritik an einer Nation
und deren Représentation als Zeichen der Grofle durchaus auch im Sinne konservativer
Kulturpolitik stattfinden, wie dies fiir kritische, avantgardistische Kunst in diesem
Zusammenhang generell gilt.” Die Geltung innerhalb des kulturellen Wettkampfes wird
durch kritische Kunst aber keineswegs gefdhrdet, sondern kann im Gegenteil sogar

gesteigert werden.

Die junge Tradition Kkritischer Landerbeitrige

Dass mit der Moglichkeit situationsbezogener Einzelprdsentationen auch der
Ausstellungsraum zunehmend in das Zentrum kiinstlerischer Auseinandersetzung geriet,
lasst sich anhand zahlreicher Léanderbeitrige beobachten. Sowohl Kiinstler wie u.a.
Richard Smith (1970) oder Richard Long (1976) im britischen Pavillon, als auch deutsche
Kiinstler wie Thomas Lenck, Heinz Mack, Georg Karl Pfahler und Giinther Ucker (alle
1970) griffen mit ihren Arbeiten direkt in den Ausstellungsraum ein und thematisierten mit

diesen Eingriffen den Bedeutungsrahmen, den die Pavillons fiir die Kunst darstellen.*® Mit

*vgl. 44ff

“ygl. Schneemann 1996, S. 312-322
* vgl. Bowness, Phillpot 1995; Zeller 2007
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diesen Kiinstlern, die seit den Sechzigern die Beitrdge in kleinen Gruppen oder alleine
gestalten, wird der Pavillon und damit die Ausstellungsbedingungen der Veranstaltungen
selbst erstmals zum Thema und Material der Kunst. Wie wichtig der Ausstellungsraum fiir
die kiinstlerischen Beitrége geworden ist ldsst sich z.B. an den Beitragen Westdeutschlands
verfolgen, bei denen die Thematisierung der Architektur des vom NS-Regime errichteten

Pavillons seit 1964 immer wieder eine zentrale Rolle spielt.*’

Exkurs: Der deutsche Pavillon

Wiéhrend sich die Beitrige von 1964 bis 1970 im Wesentlichen mit dem
Spannungsverhiltnis zwischen dem Rezeptionsrahmen, den der Pavillon vorgibt und der
gezeigten Kunst auseinandersetzten, bezog sich Gerhard Richters Beitrag von 1972 nun
erstmals auch explizit auf die jlingere Vergangenheit Deutschlands. Eine Serie von 48
Portraits, in der Hohe von drei Metern rund um Zentralraum und Apsis als Fries
angeordnet, stellte eine Reihe bekannter, internationaler Personlichkeiten dar, deren Blicke
in die Mitte des Raumes auf den Betrachter gerichtet waren. In der Mitte der Portraits hing
urspriinglich ein Portrait Kafkas, an dessen Roman ,Der Prozef}* die Inszenierung
erinnerte und an dessen Absurditdt gemahnt werden sollte. Ohne dass Richter explizit auf
die NS-Vergangenheit Bezug genommen hatte, stellte er mit dieser Inszenierung von
international anerkannten Wissenschaftlern, Schriftstellern, Musikern usw. dem den
deutsch-nationalen Geist reprasentierenden Pavillon eine internationale Ahnengalerie

gegeniiber. **

Nach Richter befassten sich 1976 auch Josef Beuys, Jochen Gerz und Reiner Ruthenbeck
mit der Architektur des Pavillons und den Bedeutungsdimensionen, die darin manifestiert
sind. Die drei Kiinstler hatten sich darauf geeinigt, ihren jeweiligen Beitrag auf den
Pavillon zu beziehen. Ruthenbeck und Gerz nahmen mit ihren Installationen in den
Seitenfliigeln hauptsdchlich auf die Pavillonarchitektur Bezug. Vor allem Ruthenbecks
Raumspannungen hatten groBen Einfluss auf die Raumwahrnehmung. Am deutlichsten

nahm Beuys Installation ,,Straenbahnhaltestelle” auf die politische Bedeutung des

" vgl. Lagler 1992, S. 196ff: Die Bedeutung der Architektur wird von Lagler hier sogar so hoch eingeschitzt,

dass sie das Kapitel, das sich mit allen deutschen Beitrdgen seit 1964 beschéftig ,,Der architektonische
Rahmen als provozierendes Relikt* nennt. Dass sich nicht nur das Bewusstsein der Kiinstler, sondern auch
das der Kommissare gedndert hatte, macht Lagler hier auch anhand der Verdnderungen, die diese am
Pavillons selbst durchgefiihrt hatten, deutlich. Vgl. auch Lagler 2007;

* vgl. Lagler 2007, S. 117f; Diers 2007, S. 38f
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Raumes Bezug. Die Installation, bestehend aus Straenbahnschienen, einem senkrecht
stehenden Kanonenrohr mit aufgepflanztem Kopf und einer Grundwasserbohrung, verwies
sowohl auf die Tradition von NS-Denkmilern als auch auf Beuys Biografie und auf die
Stadt Venedig. Direkter als die anderen Beitrdge forderte dieser zu einer historischen
Interpretation und einer Auseinandersetzung mit der Geschichte Deutschlands auf. Beuys
schuf mit seiner Installation eine Art Gegenmodell zum Typus des NS-Denkmals und
damit in Kontrast zum maéchtigen Bedeutungsrahmen der Architektur eine Art

Friedensdenkmal.*’

Im deutschen Beitrag 1980 von Anselm Kiefer und Georg Baselitz wurde die NS-
Vergangenheit Deutschlands wieder zum zentralen Element. Sowohl in Kiefers
monumentalen Gemilden wie ,,Deutschlands Geisteshelden®, auf dem eine grob gemalte
leere Holzhalle zu erkennen ist, als auch in der grobschldchtigen Holzskulptur von Baselitz,
einem sich aufrichtenden und den Arm in die Hohe streckenden Torso, dessen Antlitz an
Adolf Hitler erinnert, nehmen uniibersehbar Bezug auf Deutschlands NS-Vergangenheit.
Wohl wegen der Drastik der Darstellung wird dieser Beitrag ungerechtfertigterweise von
der deutschen und internationalen Kritik immer wieder in die Néhe rechter Ideologien
geriickt.”® Dieser Beitrag zeigt besonders deutlich, wie effektiv und reizvoll die NS-
Vergangenheit Deutschlands als Thema fiir den deutschen Biennale Beitrag ist und so
verwundert es auch nicht weiter, dass dieser Teil deutscher Geschichte als immer wieder in
der deutschen Prisentation aufgegriffen wird. Nicht nur die NS-Architektur und die
Geschichte des Pavillons, sondern die NS-Vergangenheit Deutschlands als festes Element
deutscher Nachkriegsidentitdt konnen hier als Ursache angenommen werden. Trotzdem
bleibt der Beitrag von 1980 auch in seiner missverstindlichen Néhe zu

nationalsozialistischen Mythologien und seiner Drastik lange Zeit einzigartig.

Wie wichtig sowohl die Pavillonarchitektur als auch die deutsche Geschichte fiir fast alle
Beitrdge Deutschlands seit den Sechzigerjahren ist, ldsst sich in der Literatur gut verfolgen.
Auch wenn nicht alle dieser Beitridge direkt Bezug auf die NS-Vergangenheit Deutschlands
nehmen, so stellt der Bedeutungsrahmen des Pavillons doch fiir fast alle Prasentationen ein
zentrales Thema dar. Der Eingriff in die Pavillonarchitektur und dadurch die
Dekonstruktion seines Raumes bzw. der Raumauffassung stellt seither einen fast
unumgénglichen Bestandteil jeder Pradsentation dar, wihrend die explizite inhaltliche

Bezugnahme auf die jiingere Vergangenheit zwar hiufig, jedoch nicht in allen Beitragen

b vgl. Lagler 1992, S. 210ff; Diers 2007, S. 40ff
vgl. Lagler 1992, S. 215ff
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stattfindet. Mehr noch als die Geschichte oder ein anderes unverkennbares Symbol einer

51 dar

Nation stellt also der Pavillon selbst ein ,,provozierendes Relikt
Wie oben bereits erwihnt, ldsst sich nicht nur in den Beitrdgen Deutschlands, sondern in
vielen Léanderbeitrégen, die seit den Sechzigern meist als Présentationen einzelner Kiinstler
bzw. kleiner Gruppen stattfanden, die Bedeutung des architektonischen Rahmens erkennen.
Vor allem die zahlreichen installativen Eingriffe wollen die Raumerfahrung verdndern und
damit den Ausstellungsraum dekonstruieren. Die hier angewandte kiinstlerische Strategie
ist also nicht nur ein zentraler Bestandteil des deutschen Beitrags, sondern stellt seit den
Sechzigern einen zentralen Bestandteil vieler Landerbeitrage dar. Die Dekonstruktion oder
zumindest das Hinterfragen mindestens eines konstitutiven Elements der Veranstaltung ist
also weitgehend zu einer kiinstlerischen Norm geworden. Zumindest im deutschen
Pavillon ldsst sich dariiber hinaus auch eine bis in die frithen Siebzigerjahre
zuriickreichende Tradition einer kritischen Auseinandersetzung mit der eigenen, zu
repriasentierenden Nation bzw. der besonderen Rolle des Staatskiinstlers erkennen.
Inwiefern diese kritische Auseinandersetzung und Distanzierung zur NS-Vergangenheit
Deutschlands dariiber hinaus zum Standard deutscher Selbstdarstellung und damit zu
einem festen Bestandteil deutscher Identitdt, wenn nicht gar zu einem deutschen Klischee
geworden ist, sei dahingestellt. Sichtbar wird jedoch, dass eine kritische
Auseinandersetzung sowohl mit dem Reprédsentationsanspruch, als auch mit der
repriasentierten Nation allméhlich zu einem Standard der Lénderbeitrige wird. Die
Biennale von Venedig hat sich, neben der Biihne fiir nationale Repréisentationswettkdmpfe
auch zu einer Biihne kritischer Auseinandersetzungen mit diesen entwickelt, wobei auch
diese letztlich der nationalen Reprdsentation dient. Als Resultat dieser Entwicklungen
muss dann letztlich auch die Hiufung kritischer kiinstlerischer Auseinandersetzungen auf
der 45. Biennale von 1993 gesehen werden. Sowohl Lénderbeitrdge als auch Generalthema
standen auf dieser Biennale in dieser Tradition, weshalb es sich lohnt, diese Biennale bzw.
einige der in diesem Zusammenhang vielfach angefiihrten Lénderbeitridge etwas genauer

zu betrachten.

3 vgl. Lagler 1992, S. 196ff; Lagler 2007, S. 109ff; Diers 2007, S. 37ff; Vor allem Lagler beschreibt die
deutschen Beitrdge seit den Sechzigerjahren unter der Bedeutung des Pavillons als zentrale
Inspirationsquelle. Unabhéingig von inhaltlichen Unterschieden nennt sie hier den architektonischen
Rahmen als charakteristischstes Element und gliedert diese erst in zweiter Linie nach inhaltlichen
Gemeinsamkeiten. In dieser zweiten Gliederung lésst sich die spezifische Bedeutung der NS-

Vergangenheit vor allem daran erkennen, wie héufig sie aufgegriffen wurde.
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Die 45. Biennale — Hohepunkt Kkritischer Auseinandersetzung — und

danach

Die 45. Biennale von Venedig, die 1993, wegen des 100 Jahr Jubildums 1995 um ein Jahr
verschoben stattfand, war in vielerlei Hinsicht ein Héhepunkt kritischer, selbstreflexiver
Auseinandersetzung der Biennale bzw. ihrer Akteure mit sich selbst und ihrer Rolle im
Zusammenhang mit nationaler Reprdsentation und globaler Kunst. Diese kritischen
kiinstlerischen Aktivititen lediglich als eine logische Fortsetzung vorhergehender
Aktivitdten zu verstehen, wiirde allerdings zu kurz greifen. Neben der Reflexion der
Kiinstler zum Bedeutungsrahmen der Biennale, wie er oben beschrieben wurde, und einer
anhaltenden publizistischen Kritik an der national ausgerichteten Veranstaltung, miissen
vor allem auch einige zeithistorische Ereignisse als Ursachen genannt werden. Anfang der
Neunzigerjahre hatte der von vielen bereits iiberwunden geglaubte Nationalismus gerade in

Europa wieder auf unterschiedlichste Art und Weise an Bedeutung gewonnen.

Politische Verinderungen in Europa

Mit der Auflésung des Warschauer Pakts und der Wiedervereinigung Deutschlands
verdnderte sich Europa 1989/90 maligeblich. An Stelle der sozialistisch regierten
Vasallenstaaten der Sowjetunion entstanden zahlreiche neue Demokratien bzw. iiberhaupt
neue Staaten wie Tschechien und die Slowakei. Nach der Niederlage des sozialistischen
Systems wurde nun fiir diese neuen Demokratien der lange unterdriickte Nationalismus
wieder zu einem zentralen Element politischer Legitimation und nationalen
Selbstbewusstseins. In den Jahren zwischen 1989 und 1991 wurden in den meisten bis
dahin sozialistisch gefiihrten Staaten Ost- und Siidosteuropas auf friedliche Weise Wahlen
durchgefiihrt und demokratische Regierungssysteme eingefiihrt. Nach den politischen
Umstrukturierungen der Sowjetunion unter Gorbatschow seit 1985 und der Auflosung
dieser 1991 durch Boris Jelzin, wurde mit der Russischen Fdderation 1992 auch in
Russland ein mafigeblicher Systemwechsel vollzogen. Die damit verbundene Erstarkung
nationalen Selbstbewusstseins, vor allem der nichtrussischen Bevolkerung sollte im Laufe

der Neunzigerjahre zu zahlreichen Konflikten fiihren.

Zum Zeitpunkt der 45. Biennale von 1993 war es aber vor allem eine Region in Europa, in
der nach fast 50 Jahren, in denen Europa vor allem durch den Konflikt zwischen zwei
unterschiedlichen politischen Systemen bestimmt war, die schlimmsten Seiten des
wiedererwachten Nationalbewusstseins sichtbar wurden. Nachdem die Stabilitdt der SFRIJ,

der Sozialistischen Foderativen Republik Jugoslawiens, nach dem Tod Titos 1980 wéhrend
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der  Achtzigerjahre zunehmend fragiler —geworden war, brach nach den
Unabhingigkeitserklarungen der Teilrepubliken 1991 ein eindeutig nationalistisch
geprégter, duflerst blutiger Konflikt auf dem Balkan aus. Nationalistischer Fanatismus war
mit all seiner Dummbheit und Brutalitit wieder in die Mitte Europas zuriickgekehrt und
brachte die bereits iiberwunden geglaubte Auseinandersetzung mit der Bedeutung der

Nationen auch auflerhalb der direkt betroffenen Regionen wieder ins Bewusstsein.

Auch in vielen westeuropdischen Lindern wurden auf Grund derartig schwerwiegender
Verdnderungen, aber auch im Zuge notwendiger Neupositionierung innerhalb der
europdischen Gemeinschaft, zunehmend auch Fragen nationaler Identitit zum Thema
politischer und gesellschaftlicher Diskussionen. Damit sind die héiufigen
Auseinandersetzungen mit Fragen zur Problematik nationaler Reprisentation auf der 45.
Biennale auch weitgehend in einem weiteren gesellschaftlichen Kontext zu sehen.” All
diese Ereignisse, sowohl die, die weitgehend friedlich vonstatten gegangen waren, als auch
die blutigen Auseinandersetzungen, warfen auch fiir die Kunst neue Fragen auf, vor allem
wenn sie auf einer derartig stark von nationalen Interessen geprigten Veranstaltung
stattfinden soll.

Neben einer biennaleimmanenten Tradition ortspezifischer Auseinandersetzungen in den
Linderbeitragen und dem provozierenden Bedeutungsrahmen von Pavillon und
Veranstaltung, riickten Anfang der Neunzigerjahre massive politische Verdnderungen in
Europa Fragestellungen im Problemfeld nationaler Représentation wieder in den Fokus
kiinstlerischer Betrachtung. Die im Folgenden dargestellte Héaufung expliziter
Auseinandersetzungen mit den jeweiligen Nationen bzw. deren Représentation ldsst sich
bei der Biennale von 1993 also auf verschiedene Ursachen zurlickfiihren. Diese sind
sowohl innerhalb der Veranstaltung bzw. der Kunstwelt als auch im (europiischen)

Zeitgeschehen zu suchen.

Nomadentum — zum Generalthema von 1993

Schon das Generalthema der Biennale von 1993, das wie jedes Generalthema zwar fiir alle
Landerbeitrage seine Giiltigkeit hat, jedoch keineswegs verbindlich ist bzw. weit

interpretiert werden kann, wirft Fragen zur Bedeutung nationaler Zugehdrigkeit von

2 vgl. Weibel 1993, S. 7-22: Weibel weist hier bereits im Vorwort des Ausstellungskatalogs auf die

Notwendigkeit hin, das der Biennale zugrunde liegende Konzept nationaler kultureller Wettkdimpfe gerade

in einer von wiedererwachter nationaler Konflikte mitten in Europa geprégten Zeit kritisch zu hinterfragen.
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Kiinstlern in einem internationalen, ja globalen Kunstbetrieb auf: Der Biennale Kurator
Achille Bonito Oliva wihlte ,,.Die Kardinalspunkte der Kunst* zum Titel der Ausstellung
und versuchte auch die Kommissare der Lénderpavillons zu transnationalen
Kulturprisentationen anzuregen und Kiinstler aus anderen Nationen einzuladen. Ziel sollte
die simultane Prisenz unterschiedlichster Positionen sein. Nach Olivas Uberzeugung
zeichnet nicht Internationalitit sondern Migration, Nomadismus, Eklektizismus,
Multikulturalismus und ,,Interrassismus® die zeitgendssische Kunstproduktion aus® und so
war auch die kuratierte Ausstellung der Biennale nach diesen Uberzeugungen gestaltet. Die
der Ausstellung zugrunde liegende Uberlegung, die Transnationalitit der Biennale durch
die Présentation von Kiinstlern und Kunstszenen aus von der Kunstwelt vernachlissigten
Regionen zu demonstrieren, scheint also darauf abzuzielen, die Uberlegenheit der
europdischen und amerikanischen Zentren zu Gunsten weniger privilegierter Weltteile
aufzuheben und die Bedeutung nationaler Zugehorigkeit zu verringern. Ob dies in der
Ausstellung gelungen ist muss zwar letztlich angesichts der Kritik, die in dieser eine, fiir
den westlichen Kunstgeschmack leicht konsumierbar aufbereitete Pridsentation
lateinamerikanischer und afrikanischer Kunst verortet™, bezweifelt werden. Doch mit der
Idee der Transnationalitit, die auch im Falle des Scheiterns der Ausstellung bleibt, wurde

grofer Einfluss auf die Landerprédsentationen geiibt.

Die Linderbeitrige

Dass einige der teilnehmenden Nationen Olivas Aufforderung gefolgt waren und
ausldndische Kiinstler in ihre Lénderpavillons geladen hatten, verwundert nicht weiter.
Unter anderem waren so der Amerikaner Joseph Koshut in einer Einzelprisentation im
ungarischen Pavillon vertreten und der Koreaner Nam June Paik vertrat gemeinsam mit
Hans Haacke Deutschland. Auch im 0sterreichischen Pavillon waren neben dem
Osterreicher Gerwald Rockenschaub, der Schweizer Christian Philipp Miiller und die US-
Amerikanerin Andrea Fraser eingeladen. Die Prasentationen beschrénkten sich also in der
Auswahl der Kiinstler nicht weiter auf ihre Staatsangehorigkeiten, sondern es wurden
Kiinstler anderer Nationalititen mit dieser Reprisentationsaufgabe betraut. Diese
Vorgehensweise schien zwar neuartig, doch in Anbetracht der Tatsache, dass etwa aus
Europa emigrierte Kiinstler nach 1945 immer wieder auch ihre neue Heimat in Venedig
vertraten, muss ihr Innovationswert relativiert werden. Die Haufigkeit dieser

Vorgehensweise und die darin proklamierte Uberwindung der Zwinge nationaler

33 Bianchi 1993, S. 333

ebd., S. 336
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Zugehorigkeit waren in dieser Intensitdt jedoch neu. Bemerkenswerter sind zudem vor
allem die Landerbeitrdge die sich inhaltlich mit der Bedeutung nationaler Représentation

als konstitutives Element der Venedig Biennale befassten.

Bodenlos — der deutsche Beitrag

Schon auf Grund der Kiinstlerauswahl erregte der deutsche Beitrag von Hans Haacke und
Nam June Paik Aufmerksamkeit. Dass die Auswahl hier auf einen in New York lebenden
Deutschen und einen Koreaner, der lange in Diisseldorf gelebt hatte, fiel ist neben der
Orientierung an der thematischen Ausrichtung der Biennale wohl auch in der
innenpolitischen Situation Deutschlands nach der Wiedervereinigung zu suchen. So ist die
Berufung Paiks in Anbetracht seiner intensiven Beziehung zu Deutschland wenig
verwunderlich und auch seine Prisentation, die sich auf sein bereits erfolgreiches

Repertoire beschrinkt, ist im Zusammenhang nationaler Repréisentation zu vernachléssigen.

Wichtiger ist in diesem Zusammenhang also der Beitrag Hans Haackes, der an die
Tradition situationsbezogener Interventionen im deutschen Pavillon ankniipft. Mit seiner
unmissverstdndlichen Bezugnahme auf den bedeutungsgeladenen Pavillon, die in ihrer
Deutlichkeit iiber bisherige Beitrdge hinaus geht, stellt er eine viel zitierte kiinstlerische
Beschiftigung mit dem Bedeutungszusammenhang von Kunst und nationaler
Reprisentation mit besonderer Bezugnahme auf diese Ausstellung dar. Zur BegriiBung der
Besucher hatte Hans Haacke direkt hinter dem Eingang zum deutschen Pavillon eine rote
Stellwand errichtet, auf dem ein Bild Adolf Hitlers beim Besuch des deutschen Pavillons
1934 angebracht war. Uber dem Eingang hatte der Kiinstler ein vergroBertes D-Mark Stiick
an jener Stelle angebracht, an der urspriinglich der nationalsozialistische Hoheitsadler mit
dem Hakenkreuz befestigt war. Hinter der roten Stellwand breitete sich ein Triimmerfeld
aus zerbrochenen Bodenplatten aus, auf dem sich die Besucher nur miithsam fortbewegen
konnten und dabei unwillkiirlich groBen Lirm erzeugen mussten. Uber diesem
Trimmerfeld, das manchen Besucher an C. D. Friedrichs Gemaélde ,,Gescheiterte
Hoffnung“ erinnert haben muss™, prangte die Aufschrift GERMANIA an der Riickwand
des Hauptraumes. Nachdem sich bereits die meisten von Haackes direkten Vorgéngern in
ihren Beitrdgen auf den Raum und die Vergangenheit des Pavillon bezogen hatten und
dieser nicht zuletzt auch durch seine Verwendung im Sinne einer kulturellen
Rehabilitierung der BRD nach 1948 von kulturpolitischer Bedeutung war, stand der

Pavillon 1993 nicht nur fiir die NS-Geschichte Deutschlands, sondern war auch ein

Sygl. Hiibl 1993, S.237; Osswald, Reich 2007, S. 148
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wichtiger Teil der deutschen Nachkriegsgeschichte.”®

Mit Hans Haacke wurde in mehrerlei Hinsicht ein geeigneter Kiinstler als Vertreter des
neuen, geeinten Deutschlands gefunden: Da er zu dem Zeitpunkt bereits seit iiber 20 Jahren
in New York beheimatet war, lag es fern, ihn als Staatskiinstler zu bezeichnen und auch
seine stark politisch geprigte Kunst, die sich immer wieder kritisch mit Deutschland
auseinandergesetzt hatte, schien geeignet fiir diesen nach wie vor politischen ,,Ort der
Kunst.“’” Mit der Wahl Haackes aber auch Paiks konnte dem Dilemma, einen Kiinstler zu
berufen, der die beiden Landesteile vertreten konnte, einigermaflen entkommen werden.
Vor allem aber war auf Grund Haackes kritischer Haltung gegeniiber der BRD auch hier
ein Beitrag zu erwarten, der sowohl auf die neue politische Lage in Deutschland, als auch

auf die speziellen Gegebenheiten der Biennale von Venedig einging.

Dementsprechend war auch Haackes Beitrag in mehrere Richtungen zu deuten. Mit der
Hitlerfotografie stellt Haacke noch einmal in aller Deutlichkeit den Bezug zwischen
Architektur, NS-Kulturpolitik und dem heutigen Pavillon her und macht im gleichen Zug
auf die Kontinuitit aufmerksam, die sich hier anhand der Kulturpolitik und im Besonderen
anhand des Pavillons manifestiert. Diese Kontinuitdt manifestierte sich in Figuren wie
Eberhard Hanfstengel, der sowohl die deutschen Beitrdge von 1934 und 1936 als auch die
Nachkriegsbeitrage von 1948 bis 1958 kuratiert hatte, und seiner Ausstellungspolitik sowie
im Festhalten an der NS-Architektur des Pavillons.”® Auch die D-Mark iiber dem Eingang
deutet in gewisser Weise auf diese Kontinuitét hin, wenn die D-Mark, die hier an der exakt
gleichen Stelle wie einst das Hoheitszeichen der Nationalsozialisten héngt, als
Hoheitszeichen des neuen Deutschlands verstanden wird. Dariiber hinaus hat die D-Mark -
die ,,Westmark®“ - aber auch eine starke symbolische Bedeutung fiir das geeinte
Deutschland. Wenn man nun, unter diesen Vorzeichen, die geradezu klischeehaft fiir
Deutschland stehen, das dahinter liegende Triimmerfeld betritt, so kann man dieses fiir
nichts anderes als ,,eine sehr plausible und lapidare Metapher zur Befindlichkeit der neuen
deutschen Republik“>® verstehen. Uber diese Metapher hinaus machen sowohl Hans
Haacke, als auch Walter Grasskamp in ihren Katalogtexten zur Ausstellung neben den
historischen Bedingungen und den fragwiirdigen politischen Bedeutungsdimensionen des

Pavillons auf die Parallelen von Kulturpolitik und Corporate Identity, sowohl wéhrend der

% vgl. Grasskamp 1993, S. 44

7T ebd., S. 237

% vgl. Haacke 1993, S. 9ff; Grasskamp 1993, S. 41ff
> BuBmann 1993, S. 4
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NS-Zeit, als auch heute aufmerksam.®’

Haacke verwendet in seinem Beitrag ausschlielich bekannte, eindeutig mit Deutschland in
Verbindung zu bringende Zeichen: Ein Foto das den Reichskanzler Adolf Hitler beim
Besuch der Biennale zeigt, ein libergro3es D-Mark-Stiick und die verletzte Architektur des
NS-Pavillons selbst. Obwohl er mit der Bezugnahme auf den Pavillon bzw. seiner
Zerstorung an seine Vorgéinger ankniipft, geht er mit der tatsdchlichen Zerstdrung des
Bodens noch einen Schritt weiter. Der Beitrag ist damit in all seinen Facetten expliziter als
seine Vorgénger, die, sowohl was die Bezugnahme auf die NS-Zeit, als auch was die
Angriffe auf den Pavillon betrifft, in Andeutungen verblieben. Trotzdem, oder gerade
deshalb muss die Frage gestellt werden, inwiefern hier zu ,,einer Analyse der Verhéltnisse
herausgefordert wird*“ oder ob diese nicht doch nur ,,in die enge Bahn einer wohlfeilen

Metapher gelenkt werden*®'.

S

CERMANIA

Abb. 1: Hans Haacke, Germania, 1993

The Red Pavillon - Der russische Beitrag

Im russischen Pavillon inszenierte der aus der Ukraine stammende und in New York
lebende Kiinstler Ilja Kabakow einen Beitrag, der dem deutschen artverwandt war.
Wiéhrend im Inneren des russischen Pavillons, der von einem Bretterzaun umgeben war,

eine Umbausituation aufgebaut war, prisentierte sich dem Besucher hinter dem Pavillon

%0 vgl. Haacke 1993, S. 14f; Grasskamp 1993, S. 41 u. 44
1 Hiibl 1993, S. 238
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ein kleiner, rosaroter Sowjet-Pavillon. Auf ihm sind Hammer und Sichel, rote Sterne,
Festparolen, Flaggen und in der Mitte das Wappen der Sowjetunion angebracht und aus
Lautsprechern, die an einem aus dem Pavillon ragenden Metallmast befestigt sind, tont das
Phonoprogramm der Parade auf dem Roten Platz anlisslich des Ersten Mai. ® Der ehemals
sowjetische Pavillon in dem Kabakow nun die russische Foderation vertreten soll, bleibt
leer, ja befindet sich sogar in dem unaufgerdumten Zustand einer Baustelle mit all den dort
zu findenden Gegenstinden, wihrend sich dem Besucher, hat er die Baustelle einmal
durchquert, der Blick auf den kleinen, rosa Sowjet-Pavillon vor der idyllischen Aussicht
auf das Mittelmeer eroffnet. Nachdem der diistere, dreckige Russland-Pavillon
durchschritten ist, erdffnet sich ein sentimental-kitschiger bis ldcherlicher, aber jedenfalls

festlicher Blick auf die Sowjetvergangenheit.

Der russische Beitrag ist also ganz &hnlich konzipiert wie der deutsche: beide
Inszenierungen ,,sind als Abbilder eines halbzerstorten oder erst im Aufbau begriffenen
Totalitarismus“*gestaltet. Beide unternehmen in ihrer Installation einen Angriff auf die
Pavillonarchitektur und beide verwenden unverkennbare ideologische Symbole. Auch in
der Klischeehaftigkeit der gewidhlten Mittel, deren unmissverstindliche nationale
Zuordenbarkeit, entsprechen sich die Beitrdge. Sowohl die Sowjet-Symbole im russischen
Pavillon als auch die Hitler-Fotografie und die D-Mark lassen sich unschwer politisch und
geografisch zuordnen. Trotz den wesentlichen Unterschieden, die sich sowohl &sthetisch
als auch in ihrer Aussage zwischen den beiden Beitragen feststellen lassen, bedienen sich
beide einer &dhnlichen Vorgehensweise. Der Einsatz eindeutig zuordenbarer
Lianderklischees ldsst sich folglich als effektives Mittel einer kritischen Reflexion zur

Biennale bzw. nationaler Reprisentation im Allgemeinen erkennen.

Auch im 0sterreichischen Pavillon findet unter Peter Weibel als Kommissar und mit den
Kiinstlern Gerwald Rockenschaub, Christian Philipp Miiller und Andrea Fraser eine
kritische Auseinandersetzung im Spannungsfeld zwischen nationaler Reprisentation und

zeitgenOssischer, globaler Kunst statt. Diesem widmet sich Kapitel 4 dieser Arbeit.

62 Kabakov 1994, S. 21
% Groys 1994, S. 83
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Abb. 2: Ilja Kabakov, Installation fiir den russischen Pavillon

Lianderbeitrage nach 1993

Nach der Biennale von 1993, in der sich Reflexionen zur Biennale und ihrer
charakteristischen Elemente in auffillig vielen Beitrdgen manifestierten, war eine derartige
Auseinandersetzung in dieser Dichte auf keiner der folgenden Biennalen mehr zu finden.
Trotzdem blieb der Pavillon bzw. die Veranstaltung auch fiir die folgenden Beitrige
zentraler Ausgangspunkt und zum Teil auch wesentlicher Inhalt vieler Beitrige.** Wihrend
sich vor allem die Beitrdge der Lander, deren Pavillons sich in den Giardini befinden nach
wie vor stark mit den Bedeutungszusammenhingen von Architektur und Veranstaltung
auseinandersetzten, so finden sich in den immer zahlreicher werdenden, iiber die Stadt
verteilten Pavillons nun auch immer ofter Beitrdge, in denen eine Reflexion iiber die
jeweilige Nation stattfinden kann, ohne dass auf eine iiberméchtige Bedeutung der
Architektur Riicksicht genommen werden miisste. Der Bedeutungsrahmen der
Veranstaltung, also vor allem die Funktion der Kiinstler als Reprdsentanten einer Nation,

bleibt zwar auch fiir diese Beitrdge bestehen, der iiberméchtige Rahmen der Architektur

64 vgl. Diers 2007, S. 42ff; Fiir den deutschen Beitrag bis 2007 stellt dies Diers in seinem Aufsatz

anschaulich dar.
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hingegen fillt weg. Gerade aus dieser neuen Situation, in der zwar die seltsame Rolle des
Kiinstlers als Représentant eines Staates bestehen bleibt, er aber nicht in erster Linie auf
die besondere Situation des Ausstellungsraumes Riicksicht zu nehmen hat, entstehen
seither zahlreiche interessante kiinstlerische Auseinandersetzungen mit den jeweiligen
Nationen. Kiinstler aus den neu gegriindeten Demokratien Europas und Asiens schaffen

hier oft spannende und differenzierte Anndherungen an den Zustand des jeweiligen Landes.

Der russische Pavillon von 1995 stellt, obwohl auch in dem traditionsreichen Gebédude in
den Giardini, eine derartige Annidherung an den Zustand der Nation dar. Die Gruppe um
den Kurator Viktor Misiano, bestehend aus den Kiinstlern Dimitri Gutow und Wadim
Fischkin sowie dem Architekten Jewgeni Ass, versuchten in ihrem Beitrag Reason is
Something the World Must Obtain Weather it Wants to or Not eine kiinstlerische
Anndherung an das ,,neue* Russland zu finden. Der Beitrag, der sich im Kern mit der
Christi Erloserkirche und der Folgebauten bzw. der Geschichte dieses Baugrunds als
Symbol fiir die Deformationen Russlands im 20. Jahrhundert beschéftigte, war ein Versuch,
sich mit den Problematiken der Identitdtsfindung sowie der nationalen Représentation in
einem neuen Staat auseinanderzusetzen. Daneben war es ein erklirtes Ziel, nicht nur an der
zeitgendssischen westlichen Kunst zu partizipieren, die in Russland lange vernachléssigt
worden war, sondern mit Hilfe der russischen Kunst der Neunzigerjahre eine neue Identitét
auch nach innen sichtbar werden zu lassen. Dieser Beitrag sollte, anders als Kabakovs
ironische Umbauinszenierung, das Ende einer Transformation Russlands reprédsentieren
und mit Hilfe einer jlingeren Kiinstlergeneration Aussagen iiber die Identitdt des neuen
Staates treffen.®

Diese Vorgehensweise, in einer durchaus kritischen Auseinandersetzung der Kiinstler mit
der zu reprisentierenden Nation sowohl einen Beitrag zur Identitdtsfindung zu leisten, als
auch an der internationalen zeitgendssischen Kunst zu partizipieren, ldsst sich in den
Beitrdgen von Léndern in bzw. kurz nach einem Umstrukturierungsprozess, wie er in
Russland stattgefunden hatte, immer wieder finden. Ahnlichen Strategien folgt z.B. der
Beitrag von Bosnien-Herzegowina 2002% oder der Beitrag im zentralasiatischen Pavillon
2005%”. Sowohl aus den kiinstlerischen Arbeiten, die in diesen Beitrigen prisentiert
wurden, als auch aus den Begleittexten der offiziellen Biennale Kataloge gehen die Suche

nach einer kulturellen Identitit und der Wille, sich auf der Landkarte der zeitgendssischen

%5 vgl. Frimmel 2007, S. 172-180
% ygl. Bonami 2003, S. 512f
67 vgl. Masiano 2005, S. 138ff
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Kunst Gehor zu verschaffen, als wesentliche Ziele hervor. Zumindest im Falle des Pavillon
der Central Asia Academy Of Art (2005) riihrt diese Ahnlichkeit der zentralen Anliegen
mit denen des russischen Pavillons von 1995 nicht von ungefdhr: mit Viktor Misiano war
hier derselbe Kurator wie zehn Jahre zuvor im russischen Pavillon verantwortlich.®® Auch
im ukrainischen Pavillon von 2007* wird nach einem vergleichbaren Prinzip vorgegangen,
denn obwohl neben den ukrainischen Kiinstlern auch Amerikaner, Briten und Deutsche

vertreten waren, war der inhaltliche Fokus weitgehend auf die Ukraine gerichtet.

Ahnlich wie im &sterreichischen Pavillon von 1993 werden auch immer wieder Kiinstler
als Reprédsentanten eines Landes eingeladen, die der jeweiligen Nation nicht angehoren,
wie dies neben dem ukrainischen Pavillon 2003 auch im hollindischen Pavillon geschah.”
Anders als im Osterreichischen Beitrag wollen aber weder der holldndische, noch der
ukrainische Pavillon nationale Reprisentation auf der Biennale dekonstruieren, sondern es
geht beiden um eine kiinstlerische Erforschung des jeweiligen Landes, auch wenn sich
diese im Falle Hollands vor allem mit den Chancen und Problemen einer multiethnischen
Gesellschaft wie der holldndischen und einer globalisierten Welt beschiftigen. Fragen von
Transnationalitdt scheinen somit nach wie vor von Aktualitit fiir zahlreiche

Biennalebeitrige zu sein.

Auch der spanische Beitrag von 2003 ist eine weitere plakative aber weithin beachtete
Variation einer kritischen Reflexion iiber die Bedeutungszusammenhinge der Biennale
von Venedig als Biihne nationaler Représentation. Der spanische Kiinstler Santiago Sierra
lieB den Eingang des Pavillons vermauern, so dass die Besucher den Pavillon nur {iber eine

Hintertiir und unter Vorlage eines spanischen Passes betreten konnten.

Die Strategie eine Nation durch einen einzelnen, ausldndischen Kiinstler vertreten zu
lassen, wie es z.B. 1993 im ungarischen Pavillon mit Joseph Koshut sowie im selben Jahr
mit Luise Bourgoise im U.S. amerikanischen oder 2009 im deutschen mit Liam Gillick
praktiziert wurde, kann den Bedeutungsrahmen nationaler Reprisentation letztlich aber
nicht aufheben sonder lediglich erweitern. Gerade diese Beitrdge machen bei aller
Offentlich an ihnen geilibten Kritik deutlich, wie bedeutungsvoll dieser Rahmen fiir die

kiinstlerischen Beitrige ist: Die Représentation einer Nation durch einen Staatsangehorigen

%% vgl. ebd.
% vgl. Kunstforum 2007, S. 314f
"0 vgl. Bonami 2003, S. 562; sowie: Kunstforum 2003, S. 231

36



einer anderen Nation mag zwar immer noch irritieren, doch letztlich wird die jeweilige

Prasentation unmissverstindlich als die der jeweiligen Nation wahrgenommen.

Zu diesem Schluss gibt der Umgang der deutschen Presse mit dem deutschen Beitrag von
2009 Anlass. Der nationale Bezug oder gar nationale Eigenheiten des Kiinstlers spielen
hier kaum eine Rolle, im Gegenteil, die Entscheidung einen Kiinstler einer anderen
Nationalitdt auszustellen wird als symbolische Aufhebung nationaler Bedingtheit meist
positiv bewertet. Dass der Beitrag auch ohne Beteiligung eines deutschen Kiinstlers als der
deutsche wahrgenommen wird lédsst sich aus den Besprechungen trotzdem schliefen. So
wird etwa in einem Artikel der ZEIT online die Entscheidung, Liam Gillick den deutschen
Pavillon bespielen zu lassen, schon im Vorspann als richtig begriilt, nur um gleich
Bedauern iiber den Beitrag selbst zu duBern.”' Hitte nationale Reprisentation hier keine
Bedeutung mehr, konnte sich die Besprechung auf gelungenere Beitréige konzentrieren und
miisste sich nicht iiber den grofften Teil des Artikels mit dem deutschen beschéftigen.
Ahnliches findet sich in fast allen deutschen Medien die sich mit der Biennale von 2009
befassten. Eine &hnliche Wahrnehmung von Lénderbeitrdgen mit internationaler
Beteiligung legt Claudia Gerl fiir den Umgang der Osterreichischen Presse mit dem
osterreichschen Beitrag von 1993 dar. > Die Biennale von Venedig als Biihne
internationaler Kunst- und Repridsentationspolitik scheint also auch dann noch ihre

Giiltigkeit zu haben, wenn nationale Grenzen in der Kiinstlerauswahl aufgehoben sind.

" http://www zeit.de/online/2009/24/biennale-deutscher-pavillon (15.4.2010)
2 vgl. Gerl 2000, S. 99
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3. Osterreich in Venedig

Die osterreichischen Beitrége aus den beiden ersten Jahrzehnten der Biennale von Venedig
haben fiir die in dieser Arbeit besprochenen Beitrdge nur wenig Relevanz und wurden im
Wesentlichen bereits in den vorhergehenden Kapiteln angefiihrt. Neben den politischen
Umstéinden der Griindungsgeschichte des Osterreichischen Pavillons, wie sie bereits
beschrieben wurde, kann hdchstens dem 1910 von Gustav Klimt gestalteten Raum im
Hauptpavillon eine weiterreichende Relevanz fiir das kulturelle Selbstbild Osterreichs
zugesprochen werden. Wie aus Robert Flecks Darstellung hervorgeht, gelang Klimt mit
diesem Ausstellungsraum, der sich mit seinen weilen Wanden und der modernen Héngung
von relativ wenigen Gemélden auf einer Horizontlinie stark von den damals iiblichen,
dunklen und {berfiillten Ausstellungsrdumen unterschied, die Ablosung vom 19.
Jahrhundert.”” Ob Gustav Klimt damit tatsichlich der erste ,,white cube® in der Geschichte
der internationalen Kunstausstellungen gelungen ist”*, ist fiir unsere Betrachtungen
weniger relevant als der Erfolg, den Gustav Klimt damit in Venedig hatte. Als
wesentlichen Vertreter des Wiener Jugendstils sollte sich Klimt tief in das kulturelle

Selbstverstindnis Osterreichs einprigen und dieses fiir eine lange Zeit bestimmen.

Eine dhnliche Bedeutung fiir das kulturelle Selbstverstindnis Osterreichs ergibt sich auch
aus der Figur des Pavillon Architekten und spéteren Biennale Kommissars Josef Hoffmann,
der in beiden Funktionen das Bild internationaler Osterreich-Reprisentation iiber mehrere
Jahrzehnte hinweg priagte. Hier soll also vor allem die Bedeutung und
Entstehungsgeschichte des Osterreichischen Pavillons, die Rolle seines Architekten sowie
die Rezeptionsgeschichte des Pavillons dargelegt werden, was auch fiir die spiter zu

behandelnden Beitrdge von 1993 und 2005 von grofer Relevanz ist.

Entstehung und Architektur des Biennale Pavillons

Die Entstehungsgeschichte des Osterreichischen Pavillons ist in einigen Arbeiten und

Aufsitzen zu diesem Thema umfangreich dokumentiert und soll hier nur in groben Ziigen

7 vgl. Fleck 2008, S. 64-79
" ebd., S. 68

38



dargestellt werden.” Vor allem die Realisierung des Projekts unter dem Einfluss des
Strebens nach kultureller Selbstdarstellung der autoritdren Regierung 1934 wird fiir die
spéteren Beitrdge in den 1990ern und 2000ern noch einmal relevant werden. Zudem sind in
diesem Zusammenhang auch die architektonische Formensprache sowie die Rolle des
Architekten Josef Hoffmanns in der Planung und Realisierung des Pavillons kurz zu

umreillen.

Ein Pavillon fiir Osterreich

Nachdem die Hoheit {ber kulturpolitische Belange im Osterreichisch-ungarischen
Ausgleich 1867 Ungarn zugesprochen wurde, waren auch die Osterreichisch-ungarischen
Beitrdge ungarisch dominiert. Es verwundert so auch nicht weiter, dass Ungarn bereits
1909 einen eigenen Pavillon errichten konnte, wdhrend die iibrigen Kiinstler der
Monarchie nach wie vor in den internationalen Raumen des Hauptpavillons ausstellten.
Auf Grund dieser Situation, aber auch als Reaktion auf die gezielte Forderung
nationalistischer Gefiihle durch die venezianische Biennaleleitung sowie ,,irredentistische
Bestrebungen®’® wurden spitestens ab 1910, als triestiner Kiinstler von der Biennale
Veranstaltung gezielt bevorzugt worden waren, Forderungen nach einem eigenen
oOsterreichischen Pavillon laut. Die triestiner Kiinstler bekamen 1910 eine Abteilung im
italienischen Saal, in dem sich die italienischen Regionen mit ihren Kiinstler prasentierten,
statt dass sie mit den anderen Osterreichischen Kiinstlern in den internationalen Sédlen
auftraten. Diese Vorgehensweise flihrte zu diplomatischen Verstimmungen zwischen
Osterreich und Italien bzw. der Biennale Organisation.”” Vor allem die dsterreichischen
Kommissare verfolgten darauthin das Ziel, 1914 in einem eigenen Pavillon auszustellen,
zumal auch von Seiten der Biennaleleitung aus Platzmangel Druck auf diese ausgeiibt
wurde. So kam es 1912 zur Entscheidung, einen eigenen Pavillon zu errichten, wofiir Josef
Hoffmann 1913 auch ein Projekt lieferte.”® Uber dessen Realisierung herrschte allerdings
Unklarheit, worauf erst im Mai 1914 der Entschluss gefasst wurde, den Pavillon zu

errichten. Auf Grund des Kriegsausbruchs konnte auch diese Realisierung nicht mehr

" Da sich die Darstellungen hier weitgehend auf die verwendete Literatur von Felicia Riess und Hansjorg
Platter beziehen, wird diese in weiterer Folge nur in Ausnahmefillen zitiert.

"® vgl. Plattner 1984, S. 62

"vgl. Aigner 2009, S. 24; Plattner 1984, S. 62

;

¥ vgl. Plattner 1984, S. 62; Wie Hoffmann zu diesem Auftrag kam ist laut Plattner (S. 68) nicht bekannt und

ldsst sich auch anhand der tibrigen verwendeten Literatur nicht rekonstruieren.
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durchgefiihrt werden.

Auch in den Jahren nach dem Krieg, als die Biennale 1920 ihren Betrieb wieder aufnahm
und Osterreich ab 1922 wieder, wenn auch unregelmiBig mit einigen Kiinstlern vertreten
war, fehlten sowohl der politische Wille, als auch die ndtigen Finanzmittel fiir eine
Realisierung des Pavillons obwohl diese auch wihrend dieser Zeit im Gespriach blieb.
Osterreich konnte 1932 im deutschen Pavillon ausstellen, da Deutschland die Teilnahme
abgesagt hatte, musste sich aber schon bei der ndchsten Ausgabe der Esposizione mit den
alten Raumproblemen beschiftigen. Zu diesen Raumproblemen kam nach der
austrofaschistischen Machtiibernahme mit der Auflosung des Parlaments durch Engelbert
Dollful 1933 auch der gestirkte Wille zur kulturellen Selbstdarstellung Osterreichs. Vor
diesem Hintergrund wurde die Entscheidung fiir einen Osterreichischen Pavillon 1934 sehr
rasch gefdllt. Nachdem die Realisierung im Jénner 1934 beschlossen worden war und
sechs Architekten zum Wettbewerb geladen wurden, stand bereits am 8.2.1934 Josef
Hoffmann, der bereits 1913 einen Vorschlag geliefert hatte, als Sieger fest. Im Anschluss
wurde allerdings nicht Hoffmann, sondern der Architekt Robert Kramreiter’” mit der
Bauleitung beauftragt und bereits drei Monate spéter, am 12. Mai, konnte der Pavillon
eroffnet werden. Die schnelle Durchfiihrung des Projekts ist vor allem den guten
Verhéltnissen der austrofaschistischen Regierung zum faschistischen Italien zu verdanken,
die mit diesem Projekt auch auf kultureller Ebene gestirkt werden sollten. Damit ist der
Osterreichische Beitrag, vor allem aber der Pavillon, eindeutig im Zusammenhang

nationaler Représentationsbestrebungen, kultureller Propaganda und

Souverénititsbekundungen zu sehen.

Abb. 3: Links: Projekt Josef Hoffmanns fiir den Osterreichischen Pavillon 1913, Galerietrakt;
Rechts: spiitere, undatierte Uberarbeitung des Projekts von 1913

" Kramreiter war urspriinglich durch die Gesellschaft zur Férderung Osterreichischer Kunst im Ausland mit
dem Entwurf beauftragt worden, diesem wurde aber, nachdem auf Anraten des Architekten Clemens

Holzmeister ein Wettbewerb durchgefiihrt worden war, Hoffmanns Entwurf vorgezogen.
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Architektur und Ausstattung des osterreichischen Pavillon und seine

Rezeption

Der osterreichische Pavillon ist auf dem erweiterten Biennalegeldnde auf der Insel St
Elena angesiedelt. Dort befinden sich neben dem Osterreichischen Pavillon der Padiglone
Venezia (1932), ein Gebiudekomplex der u.a. Jugoslawien, Polen und Agypten beherbergt,
sowie der griechische Pavillon (auch seit 1934), der dem Gsterreichischen gegeniiber liegt.
Seit 1964 befindet sich zwischen dem Osterreichischen und dem griechischen aulerdem
der brasilianische Pavillon. Hier angesiedelt bildet Hoffmanns Pavillon den Schluss eines

Biennale Rundgangs.

Der Pavillon selbst erhebt sich mit einer Terrasse, die zu beiden Seiten iiber einldufige
Treppen erreicht wird, vom Vorplatz. Die Anlage besteht aus zwei, symmetrisch links und
rechts des monumentalen Durchgangs angeordneten, gleich groBen Hauptsilen, sowie zwei
zurlickversetzten Nebensdlen. Haupt- und Nebenséle ordnen sich U-formig um den Hof
des Pavillons an, der in Hoffmanns Pldnen durch eine leicht asymmetrische Stele
abgeschlossen wird. Der monumentale Durchgang verldngert die Achse des dem Pavillon
vorgelagerten Parks, die durch die Anlage des Padiglone Venezia vorgegeben wird. Die
AuBenwand des Pavillons ist horizontal kanneliert und auf beiden Seiten ist in roten
GrofBbuchstaben das Wort ,,AUSTRIA* angebracht. Der monumentale Durchgang erdffnet
sich seitlich durch jeweils drei, ebenso monumentale Arkaden in die Hauptrdume, die von
einem Fensterband in 5,5m Hohe erleuchtet werden. Das schlichte Dach schlief3t direkt an
diese Oberlichter an. Die schmucklosen, glatt verputzen Winde aller Rdume sind, nachdem
sie urspriinglich cremefarben gestrichen waren, heute wei. Die Bodenbeldge sind aus

schwarzen Terrazzo Platten.

Wie aus Felicia Riess Darstellung hervorgeht, stellt der flachgedeckte Pavillon keinen ,,im
funktionalen Geist entstandenen Kubus mit zwei Kuben dahinter*® dar, sondern steht
starker in der Tradition Hoffmanns iibriger Ausstellungsbauten. Riess vergleicht den Bau
mit ,.einer barocken Schlossanlage, bei der Hoffmann die Seiten vertauschte und aus der
vermeintlichen Riickseite des Pavillons die offizielle Schauseite machte“gl, was sie anhand
seines Spiels mit barocken Typologien nachvollziehbar darlegt. Unter Bezugnahme auf
einen Essay Bachelards iiber die ,,Dialektik von DrauBlen und Drinnen* verweist Riess hier

auf die Idee der ,,dynamische Kontinuitit* zwischen Innen und Auflen, einer Uberwindung

89 Riess 2000, S. 204
81 ebd.
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von Ordnungsgrenzen, ohne diese zu negieren, der Hoffmann mit dem Portaldurchgang zu
folgen scheint.*> Der Pavillon wird beschrieben als ein architektonisches Spiel mit den
Grenzen zwischen Innen und Aullen, Stiitze und Last, das mit diesem monumentalen, den

Blick auf den riickseitigen Hof er6ffnenden Portal betrieben wird.

Abb. 4: Pavillon-Ansichten, 28.2.1934

Beziiglich der Deutung von Hoffmanns Verfahren, klassische Traditionen aufzugreifen
verweist Riess auf zwei unterschiedliche Positionen. In der Interpretation von Michael
Miiller zitiert Hoffmann die Tradition der italienischen Renaissance und des Villenbaus
Andrea Palladios. Hoffmanns Neuinterpretation des Villenmotivs stellt, dieser
Interpretation folgend, vor allem im politischen Sinn eine Anndherung an historische
Vorbilder dar. So sei ,,in ihm jetzt ein Verweis enthalten, der {iber das rein Asthetische der
Form des Pavillons das eigentlich Politische und Soziale an ihr meint: Es ist das der Villa
zugrundeliegende Modell einer unverriickbaren Gesellschaftsordnung.“® Fiir Miiller
spiegelt sich also in Hoffmanns Anlehnung an Palladio eine politische Orientierung an den
hierarchischen Gesellschaftsstrukturen der Renaissance. Vor allem aber ist der Pavillon
dieser Interpretation zufolge ein architektonisches Symbol fiir die gesellschaftliche

Neuordnung, die das standestaatliche Regime im Sinn hatte.

52 vgl. Riess 2000, S. 205
%3 vgl. Miiller, 1993, S. 131; auch zit. nach. Riess, 2000, S. 206
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Abb. 5: Villa Barbaro, Maser (Treviso) ca. 1549; Front und Grundrif3

In der zweiten, von Riess dargestellten Variante sieht Albert Miiller anhand einzelner
Bauelemente von Hoffmanns Pavillon eine Nédhe zur faschistischen Architektur. Vor allem
Hoffmanns Affinitét zu barocken Triumphbdgen stellen hier die markanteste Verbindung
zum Repertoir des italienischen Faschismus dar. Den Zusammenhang zwischen
architektonischen Details in Hoffmanns Bau und der faschistischen Kultur stellt Albert

Miillers mit Hilfe von Wittgensteins Begriff der , Familiendhnlichkeit* her.**

Beide Interpretationen stellen also eine Verbindung zwischen Hoffmanns Architektur und
einer autoritdren politischen Einstellung her, was Riess zumindest teilweise einschréinkt.
Ob diese Verbindung zu der politischen Situation Osterreichs 1934 und einem autoritéiren
Staatsapparat zulédssig ist, bleibt ob Hoffmanns Verwendung gleich bleibender
architektursprachlicher Elemente, die sich durch seine ganze Karriere zieht und die eher

kunsthandwerklich motiviert sei, fraglich.®

Ahnlich bewertet Riess auch das am hofseitigen Portal angebrachte Sgraffito Ferdinand
Kitts, das dreizehn Szenen aus Kunst und Kunsthandwerk darstellte. Obwohl eindeutige
Parallelen zu faschistischen Darstellungen des Handwerks unverkennbar sind und etwa
Weibel diese als ,.eine Verbeugung vor der faschistischen Staatsideologie der Zeit“*®
interpretiert, gibt Riess zu bedenken, dass dem Kunsthandwerk in Hoffmanns Karriere eine
wesentliche Rolle zukommt. Diese Darstellung ist auch mit Hinblick auf vergleichbare
Bildnisse in Hoffmanns Werk zumindest teilweise unter diesen werkimmanenten

8
Tatsachen zu sehen.®’

# vgl. Riess, 2000, S. 207, Miiller, 1993, S. 88
% vgl. Riess, 2000, S. 207

8 vgl. Weibel, 1993, S. 278

87 vgl. Riess, 2000, S. 210f
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Es gibt also fiir den gesamten Pavillon eine aktuelle Interpretationsweise die versucht,
Verbindungen zu den faschistisch-autoritiren politischen Verinderungen in Osterreich
herzustellen, wobei diese Interpretation zumindest teilweise durch werkimmanente
Kontinuitdten in Hoffmanns Formensprache eingeschrinkt werden kann. Trotzdem scheint
eine Néhe zu einer autoritiren Geisteshaltung bzw. einer faschistischen Formensprache in
Hoffmanns Pavillon nachweisbar, auch wenn sie im Detail angezweifelt und nicht immer
offensichtlich bleibt. Bei einer differenzierteren Sicht auf die Bedeutung der Architektur
von Hoffmanns Pavillon ist dieser keineswegs nur der ,,wahrscheinlich beste Pavillon in
den Giardini“® sondern ist nach wie vor Relikt und Symbol austrofaschistischer
Représentationspolitik. Damit ist auch anzuzweifeln, ob eine unpolitische Sicht auf den
Pavillon zuldssig ist, wie sie etwa Helmut Zilk als Bundesminister fiir Unterricht und
Kunst 1984 formuliert. Zilk zufolge ist es ,,eine schone Situation, die mit den politischen
Zielen von 1934 nichts mehr zu tun hat, dass wir iiber einen filinfzig Jahre alten
Ausstellungspavillon verfiigen, der international zu den schonsten und baugeschichtlich

bedeutsamsten gehort™

. Zilk und auch Hollein scheinen hier die politische Symbolkraft
des Pavillons, die auch iiber die verdnderte politische Situation seit seiner Entstehung
wirksam bleibt, auszublenden. Eine derart unpolitische Sicht auf Josef Hoffmann und den
von ihm gestalteten Osterreichischen Pavillon entspricht weitgehend der {iblichen
Rezeption des Pavillons, bis in den Neunzigerjahren etwa im Zuge des Beitrags von 1993

auch kritischere Interpretationen horbar werden.

Sowohl scheinbar unpolitische Interpretationen die vor allem die Modernitit und Schonheit
des Pavillons preisen, als auch der Versuch in Hoffmanns Bau den architektonischen
Ausdruck eines autoritdren Zeitgeistes und die Verbindung vor allem zum italienischen
Faschismus zu sehen, sind anhand des Baus schliissig zu argumentieren. So weist etwa
Friedrich Achleitner darauf hin, dass es starke formale und ideologische Verbindungen
zwischen der Osterreichischen Otto-Wagner-Schule und der faschistischen Architektur in
Italien gibt, die auch in Hoffmanns Pavillon sichtbar werden. Die Deutung dieser Elemente
miisse allerdings nicht ausschlieflich auf faschistische Ideologie verweisen, sondern
konnte auch im Zusammenhang mit anderen architekturgeschichtlichen Entwicklungen
gedeutet werden. Achleitner verweist zwar auf politische Implikationen, die in der

Architektur sichtbar werden, zweifelt aber letztlich die Existenz einer austrofaschistischen

% Hollein, 1984, S. 12
% 7ilk, 1984, S.9
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Architektur an, da die Beziige zu wenig eindeutig und deren Herkunft zu vielseitig sei.”’
Die Bedeutungsdimensionen des Pavillons sind also, anders als etwa im deutschen Pavillon,
nicht ohne weiteres aus diesem ersichtlich’ und kénnen in unterschiedliche Richtung

interpretiert werden.

Abb 6: Der osterreichische Pavillon 1934, Hauptfassade und Hofansicht
Josef Hoffmann — Architekt und Kulturfunktionir

Indem der Pavillon selbst bzw. die Interpretation seiner Architektur in den beiden
Beitrigen von 1993 und 2005 zu einem wesentlichen Teil der kiinstlerischen
Interventionen gemacht wird, ist auch die Bedeutung des Architekten Josef Hoffmann fiir
die Beitrdge nicht zu unterschitzen. Seine Figur wird zwar, abgesehen von den Texten der
Begleitpublikationen, in den kiinstlerischen Eingriffen nicht explizit angesprochen, kann
aber bei der Interpretation der Beitrdge keinesfalls ausgeblendet werden. Dies gilt um so
mehr, als Hoffmann nicht nur eine bedeutende Kiinstlerpersonlichkeit der osterreichischen
Moderne darstellt, sondern sich trotz laufender massiver politischer Verdnderungen stets
als kultureller Reprisentant und einflussreicher Kulturfunktionir Osterreichs behaupten
konnte. Damit steht Hoffmann als Kiinstler sowie als Funktionér fiir genau die Kontinuitét
in der &sterreichischen Kulturpolitik und in Osterreichs kulturellem Selbstverstindnis, die

sich, wie es etwa Peter Weibel immer wieder betont, seit der k.u.k. Zeit bis weit in die 2.

% vgl. Achleitner 1993, S. 258ff

I Seit dem umfassenden Umbau, den der deutsche Pavillon 1938 erfuhr, prisentiert sich dieser als
archetypisches Beispiel nationalsozialistischer Architektur. Im Unterschied zum Austrofaschismus lésst
sich hier ein eindeutigeres Bild einer typischen NS-Architektur zeichnen. Die Frage nach der Funktion der
Pavillons als Ausstellungsbau wird jedoch auch auf Grund der vom urspriinglichen Pavillon erhaltenen
Raumaufteilung und der kiinstlerischen Transformationen die er seit 1945 erfahren hat, weiterhin diskutiert.

Vgl. Lagler 2007, S. 55
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Republik fortsetzt.

Der 1870 geborene Josef Hoffmann hatte bei Karl von Hasenauer und Otto Wagner in
Wien studiert und war seit 1897 Mitglied der Wiener Secession. Er wurde 1899 Professor
an der Kunstgewerbeschule in Wien und griindete mit Kolo Moser und Fritz Wérndorfer
1903 die Wiener Werkstitte, wobei vor allem die in der Wiener Werkstitte praktizierte
intensive Verbindung aus Kunst und Kunsthandwerk fiir sein gesamtes Werk
charakteristisch ist.”> Wie Riess aufzeigt, verbindet Hoffmann in seinem kiinstlerischen
Programm verschiedene Einfliisse wie eine Weiterentwicklung der Prinzipien der
britischen  Arts-and-Craft Bewegung, die Suche nach einer verbindlichen
Architektursprache, die klassische Antike, siidldndische italienische Volksarchitektur, den
Einsatz gleich bleibender Formen und Stilmittel fiir Innen- und AuBenraumgestaltung,
sowie die Erlangung eines originellen Charakters als MafBstab guter Kunst.”’ Diesen
Prinzipien folgend erlangte Hoffmann mit den Produkten der Wiener Werkstitte rasch
internationale Anerkennung und entwickelte schon bald Charakteristiken in seinem Werk,

die er lange beibehalten sollte.

Als Architekt lag fiir Hoffmann neben der Planung von Einfamilienhdusern und Villen,
wie dem Palais Stoclet in Briissel, ein wichtiges Betéitigungsfeld im Bau zahlreicher
Ausstellungspavillons mit denen sich Osterreich auf internationalen Ausstellungen
présentierte. Vor allem Hoffmanns Tatigkeit als Planer von Ausstellungsbauten ist sowohl
fiir das nachhaltig wirksame Bild osterreichischer Reprasentation, als auch fiir die spéteren
Biennale Beitrige von 1993 und 2005 von Bedeutung. Den ersten Ausstellungsbau
errichtete Hoffmann 1908 fiir die Wiener Kunstschau, wo er neben der Gestaltung des
Ausstellungsbaus auch mit Projektprisentationen an der Ausstellung teilnahm. Den ersten
internationalen Ausstellungsbau konnte Hoffmann dann 1911 ausfiihren, nachdem er den
Wettbewerb um die Errichtung des Osterreichischen Pavillons fiir die Esposizione
Internazionale di Belle Arti in Rom gewonnen hatte. Hoffmann war in Rom nicht nur fiir
die Planung des Ausstellungsbaus, sondern auch fiir die Gestaltung sdmtlicher Innenrdume
verantwortlich und zog fiir diese Aufgabe wieder, wie bereits in Wien 1908, Vertreter von
Wiener Kiinstlergruppen hinzu. Fiir den Pavillon in Rom entwickelte Hoffmann den Typus
einer Dreiflligelanlage, den er bei spiteren Projekten wie etwa in Koln (1914) oder
Venedig (1934) wieder aufgriff und der der Forderung der rdmischen

Veranstaltungsleitung nach monumentalen Bauten gerecht wurde. So folgte also mit dem

%2 vgl. Riess 2000, S. 26
% vgl. ebd., S. 26ff
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Pavillon fiir die Werkbundausstellung in K6ln 1914 ein weiterer Pavillon mit dem sich
Osterreich international reprisentierte. Auch in der ersten Republik konnte Hoffmann
seinen Erfolg als Architekt internationaler Ausstellungspavillons fortsetzen und wurde so
etwa 1925 mit dem Bau des sterreichischen Pavillons fiir die Exposition Internationale
des Artes Décoratifs et Industriels Modernes (Art Déco) in Paris beauftragt. Den nichsten
Ausstellungsbau  stellt Das wachsende Haus dar, das Hoffmann fiir die Wiener

Friihjahrsmesse 1932 errichtete.

Darauf folgt dann bereits der Osterreichische Pavillon, den Hoffmann 1934 anlidsslich der
XIX Biennale di Venezia errichtet, und der Riess zufolge in mehrfacher Hinsicht eine
Sonderrolle in Hoffmanns Werk einnimmt. Diese Sonderrolle liegt in der iiber 20-jéhrigen
Planungsphase, der Trennung zwischen Planung und Bauleitung, die nicht Hoffmann
iibertragen worden war und der Tatsache, dass der Pavillon nicht nur nach wie vor erhalten
ist, sondern auch in seiner urspriinglichen Funktion genutzt wird.”* Nachdem Hoffmann
bereits 1913 einen Plan fiir einen Osterreichschen Pavillon in Venedig erstellt hatte, dieser
aber zuerst wegen Finanzierungsunklarheiten und dann wegen des Kriegsausbruchs nicht
realisiert werden konnte, dauerte es bis 1934 bis ein Osterreichischer Pavillon realisiert
wurde. Das ausgefiihrte Projekt weist folglich eine lange Planungsgeschichte und
Parallelen zum Entwurf von 1913 sowie zu den Ausstellungspavillons von Rom und Kdéln
auf. Mit dem Bau des 0Osterreichischen Biennale Pavillons endet auch Hoffmanns Tétigkeit
als Ausstellungsarchitekt, wobei er auch wihrend der NS-Herrschaft durchaus erfolgreich

Bauprojekte durchfiihren konnte, wenngleich keine Ausstellungsbauten.

Vor allem mit seinen offiziellen Ausstellungsbauten steht Hoffmann fiir die personelle
Kontinuitit in der kulturellen Reprisentation des jeweiligen Osterreichischen Staates, die
trotz massiver politischer Umbriiche erhalten bleibt. Diese Kontinuitit setzte sich in der
Person Hoffmann auch wéhrend der NS-Zeit, in der Hoffmann weiterhin als Architekt tétig
war, bis in die 2. Republik fort. So wurde Hoffmann 1948 zum Kommissar des
Osterreichischen Biennalebeitrags berufen und war damit bis 1956 wieder fiir die
internationale kiinstlerische Repriisentation Osterreichs verantwortlich. Ahnlich wie es sich
auch fiir die meisten Landerbeitrdge in der Zeit nach 1945 feststellen lésst, findet auch hier
ein Ankniipfung an die Kunst vor 1938 statt, wobei Hoffmann etwa mit Schiele, Wotruba,
Kolig, Boeckl u.a. vor allem Kiinstler ausstellt, deren Arbeiten bereits in der Zeit der ersten
Republik und des Sténdestaat in Venedig gezeigt worden waren. So ldsst sich also auch in

Hoffmanns Arbeit als Kommissar des Osterreichischen Pavillons, besonders in seiner

% Riess 2000, S. 198
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Kiinstlerwahl, eine Ankniipfung an das kulturelle Selbstverstindnis der Jahre vor 1938
erkennen. Hoffmann steht damit nicht nur flir eine personelle Kontinuitdt sondern
reprisentiert auch ein kulturelles Selbstbild Osterreichs, das sich von der k.u.k. Monarchie
bis in die 2. Republik fortsetzt. Die Wirkungsmacht dieses Selbstbildes ldsst sich etwa
auch bei Peter Weibel wieder finden, der noch 1995 konstatiert, dass Osterreichs

,kulturelle Identitét von Jugendstil und Expressionismus dominiert wird«®”.

Die Bedeutung von Hoffmanns Ausstellungsbauten wird aber auch aus deren
Vorbildwirkung fir die anldsslich der Osterreichischen Teilnahmen bei den
Weltausstellungen von 1935 und 1937 errichteten Pavillons ersichtlich. So diente der
Typus von Hoffmanns Ausstellungsbauten etwa dem Architekten dieser beiden Pavillons,
Oswald Haertl, als Vorbild, an dem er sich orientieren konnte.”® Dies ist gerade fiir den
Beitrag von 2005 nicht unbedeutend, als dass dieser unverkennbar Bezug auf diese beiden

Weltausstellungen und die darin vollzogene Art dsterreichischer Selbstdarstellung nimmt.

> Weibel 1995, Vorwort
% vgl. Felber, Krasny, Rapp 2000, S. 122
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4. Stellvertreter — Der osterreichische Beitrag von 1993

Der Kommissar

Die Rolle, die der Kommissar in der Gestaltung des jeweiligen Lénderbeitrags einnimmt,
kann duflerst unterschiedlich sein und héngt, neben der Kulturpolitik des Landes, wohl
auch stark mit der Person des berufenen Kommissars selbst zusammen. Wihrend sich
manche Kommissare in ihrer Funktion als Kurator des Beitrags weitgehend darauf
beschrinken, einen oder mehrere Kiinstler zu berufen, so greifen andere mit ihrer Arbeit
auch wesentlich in Entwicklung und Gestaltung des Beitrags ein. Neben der Positionierung
bestimmter Kiinstler bzw. Regionen auf der ,,Landkarte der Kunstwelt™ sind es vor allem
inhaltliche Uberlegungen, die quasi als Aufgabenstellung an die jeweiligen Kiinstler
weitergegeben werden konnen. Je nach ausgeiibtem Einfluss auf die Konzeption des
Beitrags unterscheidet sich folglich auch die Bedeutung die der Kommissar fiir den Beitrag

spielt.

Das Ausstellungskonzept und die Rolle Peter Weibels

Dass Peter Weibel, der Kommissar des Osterreichischen Beitrags von 1993, zu jenen gehort,
deren Einflussnahme sich zumindest inhaltlich sehr stark in dem Beitrag niederschlagt,
muss nicht nur auf Grund der von ihm verfassten Katalogtexte vermutet werden. Zum
Zeitpunkt als Weibel das erste Konzept fiir einen moglichen, von ihm gestalteten Beitrag
im Osterreichischen Pavillon verfasste, hatte er als Kiinstler, Theoretiker und auch als
Kurator eine beachtliche Karriere hinter sich. Im Umkreis des Wiener Aktionismus war er
bereits seit den Sechzigerjahren sowohl als Kiinstler als auch als Theoretiker tétig. Mit
einer Ausstellung zur osterreichischen Avantgarde gemeinsam mit Oswald Oberhuber in
der Wiener Galerie ndichst St Stephan wurde er 1976 auch erstmals kuratorisch titig.”’
Schon auf Grund seiner Karriere, in der kiinstlerische, theoretische und kuratorische Arbeit
niemals streng getrennt waren, war eine starke Einflussnahme auf den Inhalt des Beitrags
zu erwarten. Weibel gibt mit dem Anspruch den Beitrag als Reflexion iiber die Biennale zu

gestalten, dem Inhalt und dem missionarischen Unterton seiner Katalogtexte und nicht

7 vgl. http://www.peter-weibel.at/ (23.1.2010)
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zuletzt dem darin angestrebten ,,Bruch® 98

mit der Osterreichischen Kulturpolitik
wesentliche Aspekte des Beitrags vor. Da die gesamte Konzeption der Ausstellung und
folglich auch die kiinstlerischen Beitrdge zu einem groBen Teil auf Weibels Vorarbeit

basieren, ist eine Auseinandersetzung mit dieser unumgénglich.

Weibel und Osterreich

Zudem lisst sich in Weibels Arbeit auch eine Auseinandersetzung mit Osterreich bzw. vor
allem mit der Geschichte der Kunst seit der Moderne in Osterreich erkennen. Schon in sehr
friihen Arbeiten, hier vor allem in seinen Texten, beschéftigt er sich eine intensiv mit
oOsterreichischen Kunstbewegungen wie der Wiener Gruppe und dem Wiener Aktionismus,
dem er nicht nur nahe stand und an einigen Aktionen mitwirkte, sondern dessen Begriff er
auch mit seinen Texten wesentlich geprigt hatte.”” Uber diese Auseinandersetzung lisst
sich auch eine Beschiftigung nicht nur mit der kulturpolitischen Situation Osterreichs in
den Sechzigerjahren, sondern vor allem auch mit der sterreichischen Moderne bis 1933
und der darauf folgenden Vertreibung groBer Teile der vornehmlich jlidischen

Intellektuellen und Kiinstler aus Osterreich finden.

Bereits in seinem Katalogtext aus Osterreichs Avantgarde 1900 - 1978 lassen sich
wesentliche Gedanken Weibels erkennen, die sich in den von ihm kuratierten Beitrigen im
oOsterreichischen Pavillon in den Neunzigerjahren niederschlagen. So heifit es dort, dass
»die kulturgeschichte Osterreichs besonders gekennzeichnet von vergessen und verrat
ist“ und dass ,,das kulturelle klima der zweiten republik dieses kontinuum von k. und k.
(korruption, kachektiker, kolumnisten, kollaboration, kot, kolatschen, konfekt, kriminalitit,
koalition, kuratorium usw. alle k) durch seine banalitit noch verscharft'® hat. Und weiter:
Hkultur als gedichtnis — die faschistische dra hat beide ausgeloscht. der nahtlose (sic!)
iibergang von der zeit der annexion in die zeit der republik ist die ursache dafiir, daf die
vertriebenen nicht heimkehrten.“'®" Abschliefend weist er auf eine ,,(verdringte) tradition

102

der avantgarde*'"” in Osterreich hin, die mit dem zitierten Katalog gestirkt werden solle.

* Weibel, 1993, S. 273

% Weibel behauptet sogar, den kunsthistorischen Begriff Aktionismus 1969 selbst eingefiihrt zu haben. Vgl.
z.B. Weibel 1995, Vorwort

1% Weibel 1976, S. 3

" ebd.

12 ebd.
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Neben einem Geschichtsbewusstsein und einer Haltung gegeniiber der zweiten Republik,
die fiir die Generation Weibels bezeichnend ist, formuliert er hier wesentliche Gedanken,
die Weibel etwa zwanzig Jahre spiter, sowohl in den Texten zur Biennale als auch in

103 .
Diese,

anderen Texten in den Achtziger- und Neunzigerjahren noch einmal aufgreift.
sich wiederholende Kritik an Kontinuititen in der Osterreichischen Kulturpolitik, mit der
Weibel in dem Biennale Beitrag von 1993 zu brechen versucht, geht also in seinen
Theorien bereits auf eine frithe Beschiftigung mit der Kunst in Osterreich zuriick. Wenn er
in der politischen Verfolgung der Avantgarde ein Kontinuum seit dem Ende der Monarchie
bis in die Sechzigerjahre sieht, so hat das auch unverkennbar mit seinen Erfahrungen rund
um den Wiener Aktionismus zu tun, den er folglich, gemeinsam mit der Wiener Gruppe,
als die einzigen Osterreichischen Ankniipfungspunkte zur préfaschistischen Avantgarde

versteht. 1%

Diese Verbindung, gemeinsam mit der Auffassung, dass bestimmte
Entwicklungen in der Osterreichischen Kunst lange Zeit unterreprésentiert waren bzw.
1993 immer noch sind, spiegelt sich in Folge in Weibels ganzer Ausstellungspolitik um die

osterreichischen Biennalebeitrage von 1993 — 1999 wieder.

Ausstellungstiatigkeiten um den osterreichischen Beitrag unter Peter

Weibel

Neben der Ausstellung Stellvertreter, die 1993 im Osterreich Pavillon stattfand, wurde zur
selben Zeit in der Fondaco Marcello in Venedig die Ausstellung Vertreibung der Vernunft.
The Cultural Exodus from Austria, eine Ausstellung des Osterreichischen
Bundesministeriums fiir Unterricht und Kunst unter der Schirmherrschaft der Biennale von
Venedig 1993 unter dem Kommissir Peter Weibel gezeigt. Die umfangreiche Schau, samt
ausfiihrlichem Katalog befasst sich mit der Vertreibung vor allem jiidischer Kiinstler,
Architekten, Wissenschaftlern, Journalisten und anderer Intellektueller, die in Osterreich
seit dem Ende der Monarchie und wéhrend der NS-Herrschaft betrieben wurde. Darin wird
insbesondere auch die Teilnahme Osterreichs an diesem Vorgang, der bereits im
antimodernen Klima der Dreifligerjahre begonnen hat und sich wihrend der NS-Herrschaft
durch Verfolgung und Vertreibung steigerte, betont, was hier unter dem Begriff des

,kulturellen Holocaust* subsumiert wird.'"” Aus dem dazu erschienenen Katalog geht

1% ygl. Weibel 1982 oder Weibel 1992
1% ygl. Weibel 1992, S. 16ff; Weibel 1993, S. 280ff; Weibel 1976, S. 3
105 Weibel 1993, S. 316
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hervor, wie umfangreich diese Vertreibungen waren und wie tief sie in das kulturelle und
wissenschaftliche Leben des Landes eingegriffen haben: Vertrieben wurden
Wissenschaftler aller  Sparten, also  Sozialwissenschaftler, = Psychoanalytiker,
Rechtswissenschaftler uvm., Kiinstler, wie Architekten, Musiker und Komponisten,
bildende Kiinstler, Filmemacher sowie Journalisten. '°° Mit dieser Ausstellung bzw. dem
umfangreichen Katalog dazu wird, quasi im Zusatzprogramm zum offiziellen
Biennalebeitrag auf eindriickliche Art und Weise gezeigt, wie die geistige und kulturelle
Moderne Osterreichs unter nationalistischen Ideologien seit den Zwanzigerjahren zerstort
worden war. Diese Vertreibungen haben, gemeinsam mit einer zweiten Vertreibung der
Avantgarde in den Sechzigerjahren, so kann man bei Weibel immer wieder nachlesen, ein
kulturelles Vakuum in Osterreich hinterlassen, das erst in den Siebzigerjahren als solches

- 10
wahrgenommen worden sei.'”’

Auch in den folgenden Jahren nutzte Peter Weibel die Plattform in Venedig, um die
Ausstellungen im Osterreichischen Pavillon nach dieser Sicht auf die jlingere
Osterreichische Kunstgeschichte zu gestalten. So heifit es im Katalog zum Beitrag von
1995 etwa:

,Diesmal soll die nationale Identitit Osterreichs von innen befragt werden, vom
Standpunkt der kulturellen Politik her, von der aus Osterreich selbst bestimmte
Kunstformen vertreibt, ausschlie8t, ausgrenzt oder marginalisiert, weil es diese mit ihrer
nationalen kulturellen Identitdt, die von Jugendstil und Expressivitdt dominiert wird, als

nicht vertriaglich empfindet'*®

Im Vorwort des Ausstellungskatalogs von 1995 stellt er Vertreibung und Marginalisierung
bestimmter Kunstformen als eine Besonderheit Osterreichischer Kulturpolitik dar und
bringt die in seiner Ausstellung prisentierten Kiinstler gleichzeitig in Verbindung mit den

bis 1945 vertriebenen Kiinstlern der Osterreichischen Moderne.

Auch der Beitrag von 1997, in dem Weibel die Wiener Gruppe (Friedrich Achleitner,
Konrad Bayer, Gerhard Riihm und Oswald Wiener) présentiert, muss in Verbindung mit

seinen Erkenntnissen iiber die Verfolgung und Vertreibung osterreichischer Avantgarden

1% ygl. Weibel 1993, S. 316
7 ebd.; Weibel 1993, S. 273
1% Weibel 1995, Vorwort
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gesehen werden, weist er doch bereits 1992 und 1993 auf das Schicksal dieser Bewegung

hin. So heif’t es etwa:

Jmmer wieder kommt es zu Konflikten mit dem offiziellen Osterreich und seinen
zeitgenOssischen Kiinstlern. Immer wieder haben Kollektive und einzelne Personen radikal

versucht, osterreichische Beziige zur Moderne und zur Weltkunst zu produzieren.*'”

In der Folge zihlt er viele genau jener Kiinstler auf, die er in den Beitrdgen von 1995 und

1997 prisentieren wird. '’

Die unter Peter Weibel ausgerichteten Beitridge sind also zu einem groflen Teil unter dieser
Auffassung der osterreichischen Kunstgeschichte bzw. unter der Verbindung zwischen den
verschiedenen Avantgarden in Osterreich zu sehen, die er sowohl auf einer kiinstlerischen
Ebene, als auch in deren Schicksal ansiedelt. Daneben steht Weibel mit seiner
wiederholten Kritik an Osterreich und seiner Kulturpolitik, deren (negative) Einzigartigkeit
hierbei immer wieder betont wird, in einer weiteren Tradition Osterreichischer
Intellektueller. Hier stellt sich die Frage, ob mit einer derartigen Betonung dsterreichischer
Einzigartigkeit nicht auch in der Kritik genau jene ,nationale Rhetorik und jene

hierzulande géingige osterreichische Selbstwahrnehmungsfolklore*''! bestitigt wird.

Weibel und die Nation

Zusitzlich zu Weibels Auseinandersetzung mit der speziell dsterreichischen Situation, hier
vor allem der Vertreibung und Verfolgung der Avantgarden, findet sich in seinen Texten
auch eine intensive Beschiftigung mit Fragen der Nation bzw. deren Représentation in der
Kunst, die vor allem den Beitrag von 1993 stark gepridgt haben. Man findet dort eine
Beschéftigung mit der historischen Entwicklung der Nationen, deren Mechanismen sich
gegenseitig abzugrenzen und deren Bestreben sich kulturell von einander zu unterscheiden,
sowie eine Kritik der Ideologie des Internationalismus. So schreibt Weibel etwa iiber den
Umgang der Moderne mit der Nation:

,Der blinde Fleck der Moderne ist der Begriff der Nation. Zur Ideologie der Moderne

19 Weibel 1993, S. 280
10ygl. ebd.
"1 Johler, Tschofen 2001, S. 190
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gehort ihre proklamierte Ideologiefreiheit, ihre Unabhéngigkeit von Ideologie. Zur
Ideologie der modernen Kunst gehort der internationale, nationalneutrale Charakter der
Kunst (...) Wegen dieser ideologischen Blindheit werden Begriffe wie Heimat, Staat,

Nation in der Moderne nur als Voraussetzungen, nicht als Inhalte verstanden.*''?

Er kritisiert also die Zerstorungskraft des Nationalismus, weist aber zugleich auf die
terrorisierenden und kolonialisierenden Tendenzen des Internationalismus hin. Weibel
zufolge ,,wurden und werden so sowohl im Namen des Nationalen wie des Universalen
Differenzen geloscht“' . Als Aufgabe der Kunst sicht Weibel, besonders in Bezug auf die
politische Situation der Neunzigerjahre, in deren ,,Diskurs neue Modelle der Konvivalitit

vorzustellen“'*

. Vor allem der kontextuellen Kunst schreibt er die Féhigkeit zu, ein
,Modell fiir die soziale Konstruktionen von Welt, fiir die kiinstliche Konstruktion von
Wirklichkeit, also auch fiir die soziale Konstruktion von nationalen Identitdten®, zu zeigen.
Damit konne sie ,,Losungen fiir die Koexistenz in multi-ethnischen bzw. multi-nationalen

Staaten‘!'> anbieten. Konkret:

,Das Ziel miisste daher sein, kulturelle, ethnische, nationale Identitdt als Variable zu

definieren, die sich mit dem jeweiligen Kontext dndert.“''®

Weibels Texte zeugen also nicht nur von einer intensiven Beschiftigung mit Osterreich
und seinem Umgang mit Kunst, sondern auch mit nationalistischen und
internationalistischen Ideologien. Diese Auseinandersetzung schlégt sich in weiterer Folge
nicht nur, wie bisher gezeigt, in der Konzeption der Osterreichischen Biennale-Beitrige
nieder. Seine Schliisse daraus werden, zumindest im Beitrag von 1993, zu relativ klaren
inhaltlichen Aufgabestellungen an die Kiinstler formuliert. Letztlich will er in diesem
Beitrag mit der bis dahin herrschenden Kulturpolitik, der Tradition der Vertreibung der
Avantgarden, aber auch mit der fiir die Biennale von Venedig charakteristischen nationalen

Représentation durch die Kunst, brechen.

Im Vorwort zum Katalog des Beitrags von 1993 wiederholt Weibel, was er bereits 1991 in

einem ersten Konzept an den damaligen Bundesminister fiir Kunst und Unterricht, Rudolf

"2 Weibel 1992, S. 15
"ebd., S. 16

% ebd.

"% ebd.

% ebd.
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Scholten, formuliert hatte. Laut diesem miisse Osterreich mit seinem Beitrag einen
,Diskurs-Beitrag* leisten, ,,der die Biennale selbst zum Thema hat“!"”. Thema des Beitrags
sollten im Besonderen also sein: ,,Der Pavillon (seine Architektur, Geschichte und
Ideologie), Osterreich (die Problematik und Geschichte der nationalen Identitit Osterreichs
am Beispiel des Pavillons) und drittens die Geschichte und Funktion der Biennale
selbst.“''® Schon in diesem Konzept wird das Betitigungsfeld fiir die Kiinstler recht genau
definiert. Fiir den Betrachter ldsst Weibel dann in weiterer Folge noch weniger
Interpretationsspielraum, in dem er die Vorgehensweisen der Kiinstler bzw. deren Arbeiten

den Aufgabenfeldern zuordnet bzw. deren Deutung bereits im Vorwort mitliefert.'"”

Kiinstlerische Interventionen — die Dekonstruktion der Biennale

Stellvertreter, dem Osterreichischen Beitrag von 1993, geht also eine thematische
Auseinandersetzung Peter Weibels mit Problemen Osterreichischer Kulturpolitik,
nationalen Selbstverstindnisses, Nationalismus und Internationalismus voraus, die bis in
die Sechzigerjahre zuriick reicht. Die Konzeption des Beitrags geht folglich auf eine
langfristige Beschiftigung mit diesen Themen zuriick, wobei es einige zentrale
Erkenntnisse gibt, die fiir diesen und alle weiteren Beitrige unter Weibel als Kommissar

malfgeblich sind:

- Osterreich hat eine lange Tradition der Verfolgung, Unterdriickung und
Ausgrenzung gewisser kiinstlerischer Avantgarden; hier gibt es einen direkten
Zusammenhang zwischen Bewegungen bis 1938, der Wiener Gruppe in den
Fiinfzigerjahren, dem Wiener Aktionismus in den Sechzigerjahren und der

Medienkunst seit den Siebzigerjahren.

- Die offizielle kulturelle Identitit Osterreichs wird, auch in den Neunzigerjahren
von Expressionismus und Jugendstil geprdgt, was mit den oben genannten

Bewegungen nicht vertraglich ist und was auch ihre Verfolgung erklart.

"7 Weibel 1993, S. 10
8 ebd., S.11
19 ygl. ebd.
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- Sowohl Nationalismus als auch Internationalismus sind als Ideologien (kiinstlerisch)

zu hinterfragen, da sie beide letztlich kolonialistische Tendenzen haben.

Diesen hier noch einmal zusammengefassten zentralen Gedanken folgen dann auch die
Konzepte von Weibels Beitragen: Stellvertreter (1993) stellt das bisher geldufige Konzept
nationaler Reprédsentation sowie die Biennale von Venedig, deren charakteristische
Eigenart genau diese ist, exemplarisch in Frage, wihrend in einer Zusatzausstellung die
kulturellen Auswirkungen nationalistischen Fanatismus’ in Osterreich gezeigt werden. Die
Ausstellungen von 1995, 1997 und 1999 sollen dann Kiinstler bzw. Kunstrichtungen aus
Osterreich in den internationalen Fokus riicken, die Weibel zufolge in Osterreich zu wenig
beachtet wurden. Nachdem die Problematik, die sich fiir Weibel aus der Diskrepanz
zwischen nationaler Reprisentation und den Anspriichen zeitgendssischer Kunst ergibt, mit
Stellvertreter und Vertreibung der Vernunft 1993 symbolisch aufgelost wurde, kann er sich
in Folge konventioneller Reprasentationsstrategien bedienen. Gleichzeitig will Weibel sein
Vorgehen als Kritik an der offiziellen kulturellen Selbstdarstellung Osterreichs verstanden

haben.'*°

Osterreich - Reprisentanten

Es ist fiir diesen Beitrag von zentraler Bedeutung, dass nicht alle der teilnehmenden
Kiinstler Osterreichische Staatsangehdrige sind. Diese Angehorigkeit zu einer anderen
Nation hat nichts mit der Arbeit der ausgewéhlten Kiinstler zu tun, sondern findet ihren
Selbstzweck darin, eine scheinbar mafigebliche Bedingung zur Teilnahme an der Biennale
durch ihre Negation sichtbar zu machen und zu tiberwinden. Konkret heifit es bei Weibel

dazu:

,Da die Transnationalitit der Kunst als Kontextualisierungsstrategie per definitionem nicht
national bewiesen werden kann, konnte nur ein internationales Team das Thema der

Nationalitit thematisieren.'*!*

Aus diesem Zitat geht also eindeutig hervor, dass diese Entscheidung immanent wichtig
fiir die Darstellung wesentlicher Inhalte von Weibels Prédsentation war. Erst in zweiter

Linie spielte die Moglichkeit der Kiinstler ,,Nationale Identitit zum Objekt ihrer

120 ygl. Weibel 1995
21 weibel 1993, S. 11
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Betrachtung zu machen* ™, also die jeweilige kiinstlerische Qualifikation, eine Rolle.

Wenn es in einer Analyse des Beitrags also heif3t:

,Weibel aber scheint der Qualitit einer kiinstlerischen Auseinandersetzung mit diesem
Thema nicht getraut zu haben und wollte jedenfalls seine kritische Akzentuierung

. . 123
abgesichert wissen. ™,

wird hier zwar die Vorgehensweise Weibels erkannt, jedoch moglicherweise falsch
interpretiert. Weibels Auswahl basiert weniger darauf, dass er dieser nicht traut, als dass
genau diese wesentlich der Veranschaulichung seiner Ideen dient. Somit geht eine Kritik,
die meint, dass es ausreichend gewesen wire, Kiinstler auszuwéhlen die den inhaltlichen
Kriterien best moglich entsprochen hédtten und alle Fragen nach der Bedeutung der
Nationalitit zuriickzuweisen'>*, am Kern des Vorgehens vorbei. Die Nationalitit steht in
der Auswahl der Kiinstler noch vor deren Féhigkeiten, die sie fiir die Teilnahme
qualifizieren, da genau diese Teilnahmebedingung der Nationalitit im Zentrum von
Weibels Kritik lag. Sein Ziel war also keineswegs, diese als bedeutungslos zu ignorieren,

sondern sie durch die internationale Auswahl sichtbar zu machen.

Mit der Vorgabe Weibels, anhand welcher zentraler Elemente der Biennale die
kiinstlerische Reflexion iiber diese stattfinden soll, wird der Betitigungsrahmen der
Kiinstler auf diese Auswahl beschrinkt. Dem gesamten Beitrag liegen damit Weibels
Erkenntnisse iiber die Bedingungen der Biennale von Venedig zugrunde. Folglich findet
im Beitrag selbst nicht unbedingt eine Reflexion iiber die Biennale bzw. deren
Bedingungen statt, sondern es setzen sich die Kiinstler vielmehr mit wenigen, sich aus
Weibels Betrachtungen ergebenden Aspekten der Veranstaltung auseinander. Obwohl
diese Aspekte auch unverkennbare und charakteristische Bestandteile der Biennale von
Venedig sind, muss beriicksichtigt werden, dass sich die Veranstaltung nicht in diesen
erschopft und diese Auswahl nicht alle wesentlichen Bedingungen der Biennale
wiedergeben kann. Die von Weibel und in weiterer Folge Andrea Fraser, Gerwald
Rockenschaub und Christian Philipp Miiller gewéhlten und bearbeiteten Aspekte der
Biennale reprisentieren also nicht die Veranstaltung in ihrer vollen Dimension, sondern
lediglich eine als konstitutiv gewertete Auswahl einiger charakteristischer Merkmale.

Dieser Auswahl, und damit dem gesamten Beitrag, liegt also eine Analyse der

122 ebd.
12 vgl. Gerl 2000, S. 97
124 ebd.
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Veranstaltung zugrunde, die eine Reduktion auf wenige zentrale Eigenschaften ermdglicht,
deren konstitutiver Charakter sich nachvollziehbar argumentieren ldsst. Wenn Weibel die
nationale Zugehorigkeit, das Pavillon Gebdude, das reprisentierte Land und die Biennale
selbst zu den wesentlichen Komponenten der Veranstaltung erklédrt und damit zum Thema
seines Beitrags macht, fallen in dieser Vereinfachung der Verhiltnisse unweigerlich andere

wesentliche, wenngleich weniger offensichtliche Elemente der Veranstaltung weg.

Gerwald Rockenschaub — Laufgeriist im Hoffmann-Pavillon

In Gerwald Rockenschaubs Arbeit wird die Architektur des Pavillons selbst zum zentralen
Thema, indem das Raumempfinden radikal veridndert wird. Rockenschaubs Installation, ein
Laufgeriist aus stdhlernen, grau lackierten Standardregalelementen mit 1m Breite, fiihrt in
4,5m Ho6he durch die beiden Hauptraume des Pavillons. Vom Aufgang im linken
Hauptraum setzt es sich, den Innenwénden folgend, durch die beiden Torbogen und den
Mittelgang in den rechten Hauptraum fort, wo sich der Abgang befindet. In dieser direkten
Bezugnahme auf den 1934 nach Plidnen von Josef Hoffmann errichteten Pavillon macht
Rockenschaub die Architektur des Pavillons selbst zum Thema seines Beitrags. Der
Rundgang erdffnet den Besuchern einen Blick durch das die beiden Hauptraume in 5,5m
Hohe umlaufende Fensterband und verdndert die Wahrnehmung des Pavillons dadurch
erheblich. Von der erh6hten Position aus erdffnet sich der Blick aus dem Raum auf Vor-
und Innenhof sowie auf den die Giardini trennenden Kanal und die dahinter liegenden

Pavillons.

Abb. 7: Gerwald Rockenschaubs Laufgeriist im osterreichischen Pavillon, 1993
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Abb. 8: Wehrginge Abb. 9: Laufgeriist-Plan

Die Installation greift wesentlich in das architektonische Konzept des Pavillons ein, indem

«125_Die Grenzen des

sie ,,von innen heraus bestehende Grenzen tatséchlich in Frage stellt
Innenraums werden durch die erhohte Position der Betrachter aufgehoben, die Funktion
des Raumes grundsitzlich verdndert. Rockenschaubs Intervention erweitert damit auch
Hoffmanns architektonisches Spiel der Ubergiinge zwischen Innen- und AuBenraum, das in
dem monumentalen Torbogen, der den Blick durch der Pavillon er6ffnet, am deutlichsten
sichtbar wird'*, um eine weitere Dimension im Vertikalen. Der Rundgang auf dem Geriist
eroffnet einen Blick aus dem Oberlicht und damit auch symbolisch von &sterreichischem
Terrain auf das umliegende ,Ausland“. Das Laufgeriist, das dem Besucher des
oOsterreichischen Pavillons also den Blick auf die AuBenwelt erdffnet, macht gleichzeitig
den hermetischen, festungshaften Charakter des Baus sichtbar. Wihrend das Umfeld frei
einsichtbar wird, bleibt der Besucher des Osterreichischen Pavillons in seiner privilegierten
erhohten Position hinter den Mauern des Pavillons geschiitzt. In dem er Hoffmanns Spiel

) o 12
der ,, ,dynamischen Kontinuitdt’ von Innen und Aulen* 7

in der vertikalen Erweiterung
mitspielt, 16st Rockenschaub dieses auf und legt damit Funktionsweisen der Architektur
offen. Vor allem aber lésst er in der Anlage des Laufgeriists als Wehrgang den Pavillon als
Festung erscheinen, was vor allem in Richtung Michael Miillers Interpretation des
oOsterreichischen Pavillons im Begleitkatalog zu deuten ist. Die Inszenierung des Pavillons
als Festung lésst das bei Miiller formulierte, dem Pavillon zugrunde liegende Konzept der
Palladio Villa und den sich darin duBernden Ordnungsbegriff'®®, spiirbar werden. Auf
subtile Weise wird hier also nicht nur das architektonische Prinzip aufgelost, sondern vor
allem die ihm laut Michael Miillers Katalogtext zugrunde liegende Geisteshaltung sichtbar

gemacht.

125 Riess 2000, S. 274

126 ygl. Riess 2000, S. 205
127 ebd.

128 ygl. Miiller 1993, S. 30f
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Daneben stort das eingebaute Gerlist Hoffmanns Raumkonzept betrdchtlich, in dem die
Betonung der Mittelachse, die sich als Sichtachse vom Vorplatz durch den Pavillon in den
Hof fortsetzt, durchtrennt wird. Wihrend Rockenschaub also mit dem Laufgertist
Hoffmanns architektonisches Spiel mitspielt und dadurch zu entlarven versucht, stort er
dieses hier betrichtlich. Wie wichtig gerade diese Mittelachse fiir Hoffmann war, l4sst sich
aus einem Schreiben des Architekten anldsslich seiner Unzufriedenheit mit der Ausfiihrung

des Pavillons'? feststellen:

»(...) der ganze Bau ist auf eine plastische Betonung der Mittelachse hin komponiert und

der heutige unvollendete Zustand muB auf die Dauer unerklarlich erscheinen. '

Hieraus ldsst sich eine massive Storung durch Rockenschaubs subtilen Eingriff ableiten.
Damit stért Rockenschaub auf den ersten Blick nicht nur Hoffmanns Architektur, sondern
scheinbar auch seinen eigenen entlarvenden Eingriff. Gerade dem Verhiltnis aus der
Ubernahme hoffmannscher Prinzipien, deren Ubertreibung und deren Stdrung verleihen
der Installation aber letztlich die subversiven Qualititen und die Spannung, indem es keine

allzu eindeutigen Schliisse zulésst.

Auch die Materialitdt von Rockenschaubs Installation ldsst dieses Spiel aus Anndherung
und Kontrast zu Hoffmanns Bau erkennen. Das profane Material, die unbearbeiteten
Standardelemente aus dem Geriistbau, stehen hier nicht nur in Kontrast mit der
reprisentativen Architektur, sondern es spiegelt sich in ihm auch eine Gegenposition zu
Hoffmanns gesamtem Werk. Bedenkt man die zentrale Bedeutung ,,des Ausgleichs der
Kunstgattungen und des Anspruchs auf Materialgerechtigkeit'’' der Wiener Werkstitte,
deren Griindungsmitglied Hoffmann 1903 war, und die grofle Bedeutung, die Hoffmann
dem Kunsthandwerk auch in weiterer Folge zukommen lassen hat, so stellen die industriell
gefertigten Standardteile, die Rockenschaub hier zum FEinsatz bringt, einen groben
Kontrast dazu dar. Mit dem Einsatz industriell gefertigter Massenware findet also auch ein
symbolischer Angriff, nicht nur auf den Pavillon, sondern mit der Wiener Werkstitte auch

auf eine Osterreichische Institution, statt. Hier wird mit kiinstlerischen Mitteln eine

129 vgl. Plattner 1984, S. 64ff, Hoffmann hatte 1934 zwar den Wettbewerb gewonnen und es wurde sein

Entwurf realisiert, mit der Bauleitung wurde allerdings Robert Kramreiter beauftragt.

3% Hoffmann 1936 zit. n. Platter 1984, S. 67
B! Riess 2000, S. 41
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Tradition der Kritik am ,,Anachronismus der Wiener Werkstittes > fortgesetzt und
gleichzeitig auf eine andere, Hoffmann gegenldufige Moderne im Umfeld von Adolf Loos
verwiesen, die die Schonheit industriell gefertigter Produkte der verschnorkelten Edelarbeit
der Wiener Werkstitte vorzog.'” Die Verwendung industriell gefertigter, normierter
Bauelemente verweist also auf eine andere, Hoffmann widersprechende Stromung der
Moderne. Gemeinsam mit der Inszenierung des Pavillons als Wehrgang, karikiert sie
Hoffmanns Affinitdt zu den mittelalterlichen Bauhiitten, die er als ,,die idealste Form einer
Bauschule“!** betrachtet. So sieht Hoffmann etwa auch »grenzenloses Unheil, welches die
schlechte Massenproduktion (...) auf kunstgewerblichem Gebiete verursacht hat“/?, das
sich hier in Form von Rockenschaubs Installation mitten in seinem Pavillon eingenistet zu

haben scheint.

Die Bedeutung, die das Kunsthandwerk in Hoffmanns Werk einnimmt, erkennt Felicia
Riess dann folglich auch in dem Wandgemilde von Ferdinand Kitt, das das hofseitige
Portal bis 1956 mit Darstellungen des Kunsthandwerks geschmiickt hatte. Wahrend Riess
dieses Sgraffito neben politischen Implikationen vor allem auf Hoffmanns traditionelle
Affinitit zum Kunsthandwerk bezieht'*

vor der faschistischen Staatsideologie der Zeit“'*’. Die Installation versucht also nicht nur

, sieht Peter Weibel 1993 darin eine ,,Verbeugung

in ihrem Spiel mit der Architektur deren behauptete Funktion offen zu legen, sondern tritt
in ihrer Materialitdt auch in offenen Kontrast zur edlen, reprisentativen Materialitit des
Pavillons und zu Grundlagen Hoffmanns kiinstlerischer Uberzeugung und steht damit in
Verbindung mit Weibels Interpretation baulicher Elemente und deren politischer
Implikation. Neben dem Kontrast, den das industriell gefertigte Material also zu
Hoffmanns Auffassungen darstellen muss, besteht hier aber auch eine formale Nihe zur
Schlichtheit des Baus.

32 Riess 2000, S. 44ff; Riess verweist hier sowohl auf eine frithe Kritik an Exklusivitit der Wiener

Werkstitte als auch auf Autoren wie Friedrich Achleitner und Werner Hofmann, die diese kritische
Interpretation in jiingerer Zeit wieder aufgenommen hatten.

'3 vgl. Marilaun 1920, S. 44; zit. nach Riess 2000, S. 44

"* Hoffmann 1924, zit. nach Riess 2000, S. 42

135 Hoffmann 1904, zit. nach Wunberg 1981, S. 554

3¢ ygl. Riess 2000, S. 210f

"7 Weibel 1993, S. 278

61



Abb. 10: Wettbewerbsprojekt von Josef Hoffmann, perspektivische Ansicht und Grundriss

Der Charakter einer Lagerhalle, den der schlichte, weile Innenraum des Pavillons durch
die Regalelemente erhilt, kann als weiterer ironisierender Kommentar auf die klassische
Architektur der Reprdsentationsrdume verstanden werden. Der zur Reprisentation
errichtete Ausstellungsraum, der Schauraum, erhilt hier den Charakter gerade der Raume,

die dem Besucher iiblicherweise verborgen bleiben.

Zusitzlich zur Installation im Inneren des Pavillons entwirft Rockenschaub eine neue
Fahne fiir den Osterreichischen Pavillon. Auch diese Fahne, bestehend aus zwei rot
lackierten Lochblechen, die eine Leerstelle rahmen (rot-weil3-rot), ist als Spiel mit den
Bedingungen und Symbolen nationaler Reprédsentation zu verstehen. Anders als der
Installation im Inneren fehlt dieser aber die Subtilitit des Spiels mit der Architektur und so

stellt sie eine vergleichsweise banale Dekonstruktion nationaler Symbole dar.

Der Pavillon als Betrachtungsobjekt

Mit Rockenschaubs subtilem Eingriff wird die reprisentative Architektur des Pavillons
also empfindlich gestort. Der Pavillon selbst wird nicht nur zum wesentlichen Teil des
Kunstwerks erhoben, sondern auch in den Fokus einer Reflexion iiber die Bedingungen

nationaler Reprisentation geriickt.'>®

Der Beitrag stellt den fiir den Osterreichischen
Pavillon bis dahin groften Angriff auf dieses Monument moderner Osterreichischer
Ausstellungsarchitektur dar. Gleichzeitig steht er aber in einer Tradition von
Lianderbeitragen, die anhand von Eingriffen in die Pavillonarchitektur diese samt ihrer
symbolischen und historischen Bedeutung zum Inhalt des Beitrags gemacht haben. Anders

als etwa im deutschen Pavillon war das Pavillongebdude weder fiir die dsterreichischen

8 ygl. Weibel 1993, S. 10f
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Kiinstler, noch fiir die 6sterreichische Kritik ein ,provokatives Relikt“l39, das sich fiir die
kiinstlerische Reflexion anbieten wiirde. Angesichts der Entstehungsgeschichte des
Pavillons und der Rolle Hoffmanns als Osterreichischer ,,Vorzeigearchitekt muss dies
dann doch verwundern. Dabei wiirde die Architektur des Pavillons selbst genligend Anlass
fiir eine Reflexion iiber diesen und die Bedingungen der Veranstaltung geben, zumal die
Néhe zur faschistischen Formensprache und autoritiren Ideologien bzw.
Herrschaftsanspriichen'** in der Architektur und der Dekoration des Pavillon manifestiert
zu sein scheinen. Wenn sich etwa im Beitrag von 1972, bei dem Oswald Oberhuber und
Hans Hollein ausgestellt hatten, solche Beziige auf die Architektur erkennen lassen, stellt
dies eher eine Ausnahme dar. Zudem nehmen auch diese wenigen, hierfiir relevanten
Beitrdge kaum auf die politischen Dimensionen des Bedeutungsrahmens des Pavillons
Riicksicht.

Im Osterreichischen Pavillon sind derartige Bezugnahmen also selten, stellen in anderen
Pavillons aber seit den Sechzigerjahren eine durchaus géngige, sich in unterschiedlichen
Formen manifestierende Strategie dar. Vor allem der deutsche Pavillon, in dem
ortsspezifische Beitrdge eine ldngere Tradition und Kontinuitdt besitzen, kann hier als
Referenz herangezogen werden. Ortsbeziige haben im deutschen Pavillon mit seiner
monumentalen NS-Architektur eine Tradition seit den Raumplastiken von Norbert Krieke
1964. Analogien zu Rockenschaubs Vorgehensweise lassen sich dann vor allem im
deutschen Beitrag von 1970 erkennen. So stellte hier etwa Thomas Lenk mit seiner
begehbaren Inn-Skulptur 2, die durch den Pavillon eingeengt schien, diesem ein Kunstwerk
gegeniiber, das nicht nur dank Form und Material einen Kontrast zur Architektur darstellte,
sondern von dieser in seiner Ausdehnung massiv behindert war. In dhnlicher Weise griffen
auch Georg Karl Pfahler, Heinz Mack und Gfinther Ucker dieses Programm auf, ,,das den
Pavillon als Ort soziologischer Manifeste und politischer Stellungnahmen begriff'*!, und
nahmen in ihren Werken auf die Architektur des Pavillons Bezug bzw. stellten Kontraste
dazu her. Ahnlich wie beim deutschen Beitrag von 1970 lassen sich weitere Beitrige
finden, in denen massiv in den Ausstellungsraum interveniert wird, indem die politisch
aufgeladene Architektur mit formalen und materiellen Mittel kontrastiert wird, wie etwa in

Reiner Ruthenbecks Doorway, von 1976.'*

19 Begriff wie bei Lagler 1992
140 ygl. Riess, 2000, S. 205ff
" Lagler 2007, S. 114

" ebd., S. 121
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Abb. 11: Links: Thomas Lenk, Inn-Skulptur 2, 1970.
Rechts: Reiner Ruthenbeck, Doorway, 1976

Rockenschaub folgt mit seinem Beitrag 1993 einer Strategie, die sich in dhnlicher Form
bereits mehrfach bewihrt hatte, in dem er der Architektur des Ausstellungsraumes eine
begehbare Skulptur entgegensetzt, die die Raumwahrnehmung massiv verindert. Ahnlich
wie die hier angefiihrten Beispiele aus dem deutschen Pavillon verzichtet auch
Rockenschaub auf explizite AuBerungen und klare Bilder. Die Funktionsweise der Arbeit
ergibt sich vielmehr aus der Spannung aus Anlehnung und Stérung der Architektur. In
dieser Herangehensweise konnen wesentlichen Ziige der Architektur sichtbar werden, eine
explizite Kritik an ihr bleibt in letzter Konsequenz aber aus. Rockenschaubs Installation
lasst sich damit nicht eindeutig als Kritik oder gar als den angestrebten Bruch mit der
Tradition Osterreichischer Reprédsentation verstehen. Zwar gibt diese Subtilitdt und
Uneindeutigkeit der Arbeit ihre Spannung, doch bleibt fraglich, ob diese Intervention in
der Lage ist, nicht nur den Blick auf das Gebdude selbst, sondern auch auf seine
politischen, historischen und repridsentativen Dimensionen zu erdffnen. Das Laufgeriist
vermag den Blick auf das Bauwerk zu verdndern, seine Begrenzungen aufzuheben und
somit seine raumlichen Bedingungen auch als Bedingungen der Kunstpréisentation sichtbar
zu machen. Die ,,nationalen Identititsprobleme, Krisen und Konfusionen Osterreichs, die

der Pavillon exemplarisch widerspiegelt'*’

, werden hier allerdings noch nicht unbedingt
in den Fokus der Auseinandersetzung geriickt, auch wenn dies ausdriicklich als ein
Anliegen Weibels formuliert wird. Hierzu braucht es wesentliche Zusatzinformationen, die
die Arbeit selbst zwar nicht liefert, die sich aber aus dem Biennale Katalog von 1993 zu

weiten Teilen erschlieBen lassen. Die Unterbrechung der Mittelachse mag symbolisch ,,den

3 Riess, S. 13
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Bruch exempliﬁzieren“144, um jedoch ,,Geschichte und Ideologie“145 des Pavillons sichtbar

zu machen bedarf es weiterer Informationen.

Christian Philipp Miiller — uiber griine Grenzen

Der Beitrag Christian Philipp Miillers nimmt auf die Grenzen Osterreichs Bezug, wobei er
im Katalogtext umfangreiche Auskunft {iber seine Vorgehensweise und die vielféltigen
Beziige, die er herzustellen versucht, gibt. Ein Teil seines Beitrags besteht in der
Entfernung der riickseitigen Hofwand und der Eroffnung des Blicks auf das dahinter
liegende, urspriinglich gepflanzte aber inzwischen verwilderte Waldstiick, womit auch hier
symbolisch der Blick vom nationalen Pavillongeldnde auf die griine Grenze er6ffnet

werden soll:

,Diese ,offene Flanke™ steht in meinem Biennalebeitrag stellvertretend fiir die

geographische Grenze Osterreichs.«'*

Im Zentrum von Miillers Beitrag steht also die geographische Grenze eines Landes, in
diesem Fall die osterreichische. Als Erkundung dieser Grenzen gestaltet er somit auch
seinen Beitrag, indem er, als Wanderer verkleidet, die griinen Grenzen zu allen
Nachbarstaaten Osterreichs Hillegal“ iibertritt, um die ,,Durchlissigkeit der dsterreichischen

Staatsgrenzen von heute*'*’

zu erfahren. Miiller bezieht seine Beschiftigung mit diesen
griinen Grenzen direkt auf die sich verdndernde politische Lage in Europa 1993, also auf
das Verschwinden von Grenzen zu einigen der Osterreichischen Nachbarldnder sowie auf
die Problematik des Menschenhandels.'*® In Venedig sind diese Grenziibertritte einerseits
fotografisch dokumentiert im Katalog zu sehen, andererseits sollten mitgebrachte Bdume
aus jedem der Nachbarlidnder diese belegen. Diese Baume, die im linken Nebensaal des
Pavillons unter Simulation des Osterreichischen Klimas in alten Terrakottatopfen aus der

Orangerie vor dem Biennalegeldnde gezeigt werden, sollen hier stellvertretend fiir die

14 Weibel 1993, S. 17
"ebd., S. 10

146 C. Miiller 1993, k.S.
7 ebd.

18 ygl. ebd.
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jeweiligen Grenzlandschaften zu sehen sein, was Miiller als ,,Orangerie des Nordens“'*

bezeichnet. Zusitzlich zu den Fotos werden im anderen Nebensaal Grafiken aus der letzten
groen Enzyklopddie der Osterreichisch-ungarischen Monarchie, dem sogenannten
Kronprinzenwerk, das 1895 zeitgleich mit der Biennale entstanden war, gezeigt."”’ Als
weiteres Exponat ist ein Baum im hinteren Hof des Pavillons mit einer runden Tischplatte

aus den Holzern der hiufigsten in Osterreich vorkommenden Baumarten umbaut worden.

Abb. 12: Griine Grenze — Interventionen im Hof der 6sterreichischen Pavillons 1993

Miillers Beitrag besteht demnach aus einer Reihe von Interventionen und Exponaten, die
mehrere unterschiedliche Beziige herstellen. Es gibt hier die gedffnete Riickwand des Hofs,
von der aus man auf das dahinter liegende Parkstiick schauen kann und durch das sich der
von Miiller neu gestaltete Hofabschluss in den Hof hereindridngt. Das Parkstiick, das mit
einer geschwungenen Linie aus Backsteinen vom Hof getrennt ist, hat Miiller mit
oOsterreichischer Erde und Pflanzen aus Veneto neu gestaltet. Hinter dem neu gestalteten
Parkstiick liegt dann das verwilderte Waldstiick, dessen Pflanzen sich aus gepflanztem, in
Venedig meist nicht heimischem Baumbestand und dem heimischen Unterholz
zusammensetzt. Der Hofabschluss erdffnet also, wie schon Rockenschaubs Laufgeriist, den
Blick vom Pavillongeldnde auf den Auflenraum, also vom nationalen Pavillongelédnde auf

51 Das Internationale

das internationale Waldstiick, das hier gleichzeitig Niemandsland ist.
des sichtbaren Parkstiicks spiegelt sich in dessen Bepflanzung wieder'>*, wihrend auf dem

neu gestalteten Hofstlick auf Osterreichischer Erde venezianische Pflanzen wachsen. Mit

" C. Miller 1993, k.S.

30 ygl. ebd.

Bl ebd.; vgl. auch Weibel 1993, S. 17: Weibel sieht vor allem bei Rockenschaubs Arbeit im Sichtbarmachen
der Grenzen zwischen Innen (national) und Auflen (international) ein wesentliches Element des Beitrags.
Ahnliches gilt auch fiir das entfernte Mauerstiick bei Miiller.

15

*vgl. Miiller 1993: Er weist darauf hin, dass abgesehen vom Unterholz fast alle der dort gepflanzten Baume

fiir die Region untypisch sind.
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diesem Eingriff erdffnet Miiller auf dem Osterreichischen Pavillongeldnde eine griine
Grenze, die hier bereits symbolisch unterschiedliche Aspekte von Grenzen versinnbildlicht.
So stehen sich hier scheinbar national und international, genauso wie Natur und Kultur
gegeniiber. Die Neugestaltung des Hofabschlusses mit dsterreichischer Erde und Pflanzen
aus Veneto kann dariiber hinaus als kolonialistischer Akt und damit als Verweis auf die
oOsterreichische Vergangenheit Venedigs verstanden werden. Umgekehrt geht Miiller mit
den Bdumen aus den Osterreichischen Grenzregionen um, die er in venezianischen Topfen
prasentiert, die er so symbolisch venezianisiert. Beide sind symbolische Formen einer

kolonialistischen Aneignung, in denen Grenzen vermischt oder aufgehoben werden.

Zusitzlich sollen die Bdume gemeinsam mit den Dokumentationsbildern Zeugnis von
Miillers ,illegalen* Grenziibertritten ablegen. Diese konnen ihrerseits sowohl als
Ironisierung nationalstaatlicher Konstruktionen durch den meist willkiirlichen, historisch
gewachsenen Grenzverlauf als auch als Verweis auf Problematiken von illegalem
Grenziibertritt und organisiertem Schlepperwesen verstanden werden.'> Hieraus ergeben
sich vielféltige Verweise auf politische Probleme von Grenzziehung bzw. Grenziibertritt
und in weiterer Folge auf Flucht, aber auch auf organisiertes Verbrechen. Dabei haben
diese vielfiltigen Verweise aber keinen nennenswerten Osterreichbezug sondern stellen

eine allgemeine Auseinandersetzung mit Grenzen dar.

R o R

Abb. 13: von Arnbach (A) nach 1120m nach Prato alla Drava (I) 1131m
Abb. 14: von Lustenau (A) 406m nach Diepoldsau (Ch) 409m

133 ygl. C. Miiller 1993, k.S.
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Die Bidume im kleinen Nebensaal bilden eine ,,Orangerie des Nordens“, womit hier in
nachgeahmten klimatischen Bedingungen Osterreichs nicht ,.der Traum des klassischen
Italiens* evoziert, sondern das Gewohnte verkdrpert werden solle. ™* Aus dieser
Umkehrung der Verhiltnisse 14sst sich darin, neben Verweisen auf die Tradition barocker
Orangerien, vor allem ein weiterer Verweis auf die Architektur des Pavillons bzw. dem
Geist aus dem er entstanden zu sein scheint, erkennen. So sicht Hans Hollein 1984 in
Hoffmanns Bau den Versuch, ,,den Traum (des Osterreichers) vom Siiden zu verwirklichen

— den offenen, von Luft und Sonne umspiilten Pavillon“'>

. Beziiglich dieses Traums vom
Stiden, der dem offenen, mit Licht durchspiilten Pavillon zugrunde liegen soll und der bei
Hollein unpolitisch nach einer klischeehaften Sehnsucht nach dem warmen Siiden Italiens
klingt, gibt Michael Miiller im Katalog zum 0sterreichischen Beitrag von 1993 seine
Theorie iliber dessen Verbindung zu autoritiren Ideologien preis. Demzufolge ist der
Bautyp der italienischen Villa als Sinnbild fiir die feudalistischen und streng
hierarchischen Gesellschaftsstrukturen der Renaissance zu verstehen, den Hoffmann
bewusst als Triger dieser Bedeutung gewihlt habe: ,,Der Traum vom Siiden ist so heiter

und sorglos nicht, denn er ist durchzogen von der Sehnsucht nach Ordnung. “'*°

Christian Philipp Miiller stellt also unter diesen Vorzeichen dem Pavillon, als gebauten
Traum vom Siiden, eine Orangerie des Nordens gegeniiber, was mehr ist als die einfache
Umkehrung von klischeehaften Sehnsiichten. Zwar kann diese Orangerie des Nordens als
ironischer Kommentar auf diese Sehnsiichte gelesen werden, sie beinhaltet aber dariiber
hinaus eine Reihe von schwerwiegenderen Verweisen. So manifestiert sich in ihr scheinbar
ein Traum vom Norden, iiber dessen Inhalt zwar nur gemutmalt werden kann, der aber
zumindest als einen seiner Aspekte direkt auf den Osterreichischen und den NS Faschismus
verweist. Damit versinnbildlicht diese ,,Orangerie des Nordens* hier, was Michael Miiller
mit der Sehnsucht nach Ordnung meint, die er in Hoffmanns Architektur zu sehen glaubt.
Mehr noch als Rockenschaubs architektonische Dekonstruktion wiirde dieser Verweis mit
den politischen Dimensionen der Entstehung des Pavillons korrespondieren und auf

ideologische Verstrickungen des Architekten hinweisen.

Der Kiinstler gibt zu solchen Schliissen im Katalogtext hingegen kaum Anlass. Thm

zufolge sollen die acht Bdume gemeinsam mit den Drucken und Zeichnungen aus der

3 ygl. C. Miiller 1993, k.S.
153 Hollein 1984, S. 18
156 M. Miiller 1993, S. 25
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Osterreichisch-ungarischen Enzyklopiddie von 1895 lediglich stellvertretend fiir die
jeweiligen Grenzregionen ausgestellt werden. Gerade diese Grafiken verweisen aber nicht
nur auf das Griindungsjahr der Biennale, sondern vor allem auf die politischen
Verhéltnisse des Jahres 1895. Zur Zeit der Biennalengriindung waren von den acht hier
dokumentierten Grenzen nur vier vorhanden, wéhrend die Osterreichisch-ungarische
Monarchie bei allen anderen nicht verlassen worden wére. Die dokumentierten
Grenziibertritte, vor allem aber die erginzenden Grafiken sowie die im Katalog
abgedruckten historischen Texte zu den jeweiligen Gebieten referieren also nicht nur auf
reale Grenzen, sondern auch auf historische. Durch diesen historischen Bezug, vor allem
aber dadurch, dass sich die politischen Grenzen seit der Entstehung dieser Grafiken massiv
verdandert haben, ist diese Darstellung auch ein Verweis auf die Instabilitit von
Staatsgebilden. So verweist der Beitrag nicht nur auf historische Verdnderungen, sondern
gibt einen direkten ironischen Kommentar auf die territoriale Definition von Staaten. Die
vorgetduschte Absolutheit nationalstaatlicher Grenzen wird durch die Verbindung aus

historischen Darstellungen und zeitgendssischer Grenziibertritte ironisiert.

Abb. 15: Osterreich-Ungarn um 1894

Wichtiger noch als die Referenz auf die problematische Konstruktion von Nationalstaaten
durch oft willkiirlich gezogene Grenzen ist die Anspielung auf den Untergang der k.u.k.
Monarchie 1918. Diesem Zerfall des grofen, ,identitdtsstiftenden Osterreichisch-

ungarischen Kaiserreichs“'”’

misst Weibel wesentlichen Anteil an in der 1. Republik
immer wiederkehrenden Osterreichischen Anschlusstendenzen an Grofireiche, sowie der
Errichtung des austrofaschistischen Stindestaats 1934 bei. Damit ist aber die Arbeit
keineswegs als rein historischer Verweis zu deuten, bedenkt man, dass Osterreich, Peter

Weibel zufolge, ,,immer noch nicht Abschied genommen hat von der Fiktion einer

57 Weibel 1993, S. 274
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GroBmacht, von der k.u.k. Hegemonie“'>*, Weibel sieht auch in der Politik der 2. Republik
bis in die Neunzigerjahre eine Riickbesinnung auf dieses GroBreich, das sich etwa im

« «I59 manifestiere:

,postkolonialen Traum von ,Mitteleuropa
, Osterreich glaubt ja nur an Mitteleuropa, weil es damit seine verlorene zentrale
Vermittlerrolle wieder zuriickzugewinnen glaubt. Osterreich triumt von Mitteleuropa, weil

es vom Zentralismus triumt, den es damals innehatte.«'®

Damit stellt Miillers Beitrag also nicht in erster Linie einen historischen Kommentar dar,
sondern nimmt Bezug auf den aktuellen politischen Diskurs in Osterreich. Gleichzeitig
illustriert seine Arbeit auch die Gedanken Weibels zu Osterreich, die mit dieser Kritik an
der vor allem in konservativen Kreisen diskutierten Idee vom ,,Projekt Mitteleuropa“'®'

auch als innenpolitischer Kommentar verstanden werden muss.

Zusitzlich zu den bereits besprochenen Verweisen stellt Miiller auch im Katalogtext noch
weitere Verbindung, wie die zwischen dem Bautyp der Renaissance Villa, Hoffmanns
Pavillon und moderner Architektur wie die von Francis Loyd Wright und der Inszenierung
der Grenzen zwischen Natur und Architektur als Schutzraum, her.'®® Auch hier kann man
hinter der vordergriindig architektonischen Aussage einen Verweis auf das
gesellschaftliche Ordnungsprinzip, das sich im Typus der Villa manifestiert, vermuten.
Dariiber hinaus kann in diesem Hinweis auf die architektonische Inszenierung des
Schutzraumes vor der umliegenden wilden Natur eine Metapher fiir ein Gefiihl der
Sicherheit innerhalb nationaler Grenzen vermutet werden. In diese Richtung sind letztlich
auch die Osterreichischen Holzer zu sehen, die sich, harmonisch zur kreisrunden
Tischplatte vereint, um einen Baum auf dem Pavillongelinde kreisen. Diese
osterreichische FEinheit und Harmonie steht somit dem Chaos der verwilderten
Bepflanzung auBlerhalb der Pavillongrenzen gegeniiber und muss als weiteren ironischen

Kommentar auf eine (reale oder vermutete) Homogenitét der osterreichischen Gesellschaft

¥ Weibel 1992, S. 18

139 ygl. Weibel 1993, S. 275
'“ebd., S. 275

el Busek, Brix 1986; Dieser und andere in der Zeit erschienene Titel verweisen auf eine vor allem in
konservativen Kreisen gefiithrte Diskussion im Zusammenhang mit politischen Verdnderungen in Ost- und
Mitteleuropa. Die wiederholte Betonung der besonderen Rolle Osterreichs in Europa hat jedoch eine

Tradition seit dem 18. Jahrhundert. Vgl. dazu Angerer 2001, S. 55- 72
192 ygl. C. Miiller 1993, k.S.
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und deren Angst durch die duBBere Bedrohung gewertet werden.

Miillers Beitrag eroffnet eine Vielzahl von Verweisen auf unterschiedliche Dimensionen
von kulturellen und politischen Grenzen, die sowohl historische als auch zeitpolitische
Deutungen zulassen. Er legt seinen Beitrag als Auseinandersetzung mit Grenzen an, wobei
hier unterschiedliche Grenzen einbezogen werden: die Grenze zwischen Innen und Auflen
(im Pavillon aber auch im Staat Osterreich), die Grenze zwischen Natur und Kultur,
historische Grenzen bzw. deren Wandel, die Grenze zwischen Chaos und Ordnung, usw.
Der Beitrag der also , Osterreich (die Problematik und Geschichte der nationalen Identitat

Osterreichs am Beispiel des Pavillons)<'®?

am deutlichsten von allen drei Beitrigen zum
Thema hat, versucht diese Aussagen iiber Osterreich anhand der Grenzproblematik bzw.
unterschiedlicher metaphorischer Beziige zu dieser zu treffen. In dieser Vorgehensweise
lassen sich zahlreiche Verweise auf die theoretische Auseinandersetzung Peter Weibels mit
Osterreichischen Identititsproblemen und Michael Miillers Aufsatz iiber die politische
Symbolik von Hoffmanns Pavillon erkennen, ja werden sogar erst durch diese Texte
ersichtlich. Somit ist der Beitrag zumindest teilweise auch als kiinstlerische Umsetzung
dessen zu verstehen, was vor allem von Weibel theoretisch bereits iiber einen ldngeren

Zeitraum formuliert worden war.'®*

Dank der vielseitigen Beziige bleiben zahlreiche
offene Interpretationsmoglichkeiten, so dass der Beitrag keineswegs als reine Illustration

von Weibels Gedanken verstanden werden kann.

Obwohl sich anhand des Beitrags zahlreiche Beziige auf Osterreich und &sterreichische
Identitdtskonstruktionen finden lassen, bleibt die Thematisierung der Nation iiber deren
Grenzen gleichsam eine nahezu universal auf jeden beliebigen Staat anwendbare
Vorgehensweise. Symptomatisch ist hierbei, dass sich mogliche kritische
Interpretationsweisen vielfach erst aus der Lektiire der Katalogtexte erschlieen.
Inszenierung und gewéhlte Materialien geben in Kombination mit den Katalogtexten zwar
geniigend Anlass, im Beitrag Osterreichspezifische Aussagen zu finden, doch bleiben auch
diese meist sehr nahe an weithin bekannten Bezugsfeldern. Hier sind etwa die Beziige auf
Osterreichs k.uk. Vergangenheit und deren (vermutliche) Bedeutung fiir das
zeitgendssische Osterreich gemeint. Aktuelle Problematiken bleiben dagegen meist auf
einer allgemeinen, nicht national definierten Ebene. Die Nation als wesentlicher
Bedeutungsrahmen der Biennale scheint hier als Inhalt wichtiger, als Aussagen iiber

Osterreich, deren Nihe zu den Thesen der Katalogtexte unverkennbar ist und die sich

163 Weibel 1993, S. 11
1% ygl. Kap. 4 dieser Arbeit, S. 48ff
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weitgehend auf bekannte Dimensionen beschranken.

Andrea Fraser — venezianisches Sprachengewirr

Der dritte Teil des Osterreichischen Beitrags von 1993 besteht aus zwei
Soundinstallationen von Andrea Fraser, von denen ecine die Rdume des Pavillons und die
andere den Hofbereich beschallt. Beide Programme sind mehrsprachige, aus

Gesprichsfragmenten zur Biennale von Venedig zusammengestellte, Soundcollagen.

Abb. 16: Links: Plan zu Andrea Frasers Gartenprogramm; Rechts: Pavillon-Programm

Das ,,Gartenprogramm®

Das ,,Gartenprogramm* ist aus transkribierten Gesprachsfragmenten des ersten Treffens
der internationalen Biennale Kommissare zur 45. Biennale von 1993 zusammenmontiert.
In drei der fiinf im Hofgeldnde verteilten Audic-Zonen sind die Gesprachsbrocken der
deutsch, englisch und italienisch sprechenden Kommissare, gelesen von Staatsangehorigen
der jeweiligen Lénder, zu horen, wihrend aus den zwei anderen die Fragmente der
anderssprachigen Kommissare in englischer und italienischer Simultaniibersetzung zu
horen sind. Als einen Hinweis darauf, was diese Dialog-Collage des

,Gartenprogramms‘ reprisentieren soll, 1dsst uns Andrea Fraser im Katalog wissen:

,Das ,Gartenprogramm°® soll die elementare Manifestation der Dynamik einer kulturellen

Dominanz représentieren, die scheinbar unausweichlich durch die Hierarchie der Nationen,

die an der Biennale teilnehmen, bestimmt wird.*'®°

165 Fraser 1993, S. 180
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Diese Dynamik sieht Fraser bei dem aufgezeichneten Treffen in einem Konkurrenzkampf
um die Definitionsmacht, {iber die als legitim anzuerkennenden kulturellen Giiter, die dort
als ,.internationalistische Verweigerung einer nationalen kulturellen Dominanz definiert

166
wurden.*

Und weiter:
,Diese Verweigerung ist ein Luxus, den man sich nur aufgrund nationaler Dominanz

16
erlauben kann.*'¢’

Fraser gibt hier im Katalogtext nicht nur formal Auskunft {iber ihren Beitrag, sondern
bietet gleichzeitig einen Interpretationsansatz an und gibt somit zumindest teilweise das
Ziel der Arbeit preis. Machtstrukturen, die wesentlichen Einfluss auf die Definitionsmacht
iiber die dominanten und verbindlichen kulturellen Ubereinkiinfte nehmen, sollen sichtbar
gemacht und karikiert werden. Mit dieser Vorgabe ist aber nicht nur eine
Interpretationsrichtung gegeben, sondern die Arbeit wird in direkten Zusammenhang mit

Weibels Erkenntnissen zum ideologischen Internationalismus'®® gestellt.

In Frasers Audioinstallation werden diese nach wie vor wirksamen ideologischen
Vorstellungen in den Aussagen der Kommissare sichtbar, die in diesem aufgezeichneten
ersten Treffen liber die Aufnahme von Kiinstler aus Léndern ohne eigenen Pavillon
diskutieren. Die Unterschiede in der Definitionsmacht, von denen sie im Katalog schreibt,
aber auch die Ideologie des Internationalismus, von dem Weibel spricht, ldsst sie dabei in

den zusammenmontierten Aussagen der Kommissare sichtbar werden.'®

Im Arrangement der Lautsprecher im Garten, bei dem drei Sprachen in der jeweiligen
Muttersprache wiedergegeben und alle anderen englisch oder italienisch synchron
iibersetzt sind, werden die nationalen Dominanzen, die auf dieser Veranstaltung
vorzuherrschen scheinen, noch einmal iibersteigert. Obwohl anzunehmen ist, dass sich die
Kommissare in nur einer Sprache unterhalten haben, wurde das Horspiel in Italienisch,

Deutsch und Englisch verfasst, wobei die {ibrigen Sprachen eben als Synchroniibersetzung

1% Fraser 1993, S. 180

17 ebd.

1% val. Kap. 4 — Weibel und die Nation, S. 51
169

Farser weist darauf hin, dass das ,,Transskript ausgiebig editiert, jedoch nur geringfiigig umgeschrieben

wurde.“ Vgl.: Fraser 1993, S. 179
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zu horen sind. Damit werden nationale Dominanzen, reprédsentiert durch die Sprache,
sichtbar gemacht. So diirfen Englisch, als Sprache der dominantesten (westlichen)
Kultursphéren aber auch als die ,,Weltsprache™ des ideologischen Internationalismus,
Italienisch, als die Sprache des Gastgebers und letztlich Deutsch, als die Sprache
Osterreichs, ihre Definitionsmacht dadurch demonstrieren, dass sie uniibersetzt zu horen
sind. Alle anderen Sprachen miissen sich im Sinne einer Internationalisierung der
Dominanz der englischen und der italienischen Sprache unterwerfen. Das Instrument der
Synchroniibersetzung, liblicherweise angewandt um die Verstindigung zu verbessern, wird
hier ins Absurde gefiihrt, in dem die Ubersetzungen in unterschiedlichen Sprachen
gemacht werden und somit in insgesamt drei Sprachen zu horen sind. Auch Arrangement
und Inszenierung der Audioinstallation mdchten die Wirkungsmechanismen der Ideologien
des Internationalismus widerspiegeln. Damit wird die ,,Groteske“”o, die das Horspiel
darstellt, noch einmal iibersteigert, indem die Dominanz einzelner Akteure das Verstindnis

untereinander erschwert, ja verunmoglicht.

Uber den Rahmen der Biennale hinaus kann die Arbeit auch als ironischer Verweis auf
weltweit im Namen des Internationalismus agierenden Organisationen gedeutet werden. So
lassen sich in den Aussagen der Kommissare der Habitus staatstragender Repridsentanten
und die Dynamik im Wettkampf um Einflussnahme erkennen, auch wenn sich diese nur
iiber die Bedingungen der Ausstellung unterhalten. Auch der Einsatz der
Synchronisationstechnik kann als Verweis in diese Richtung gedeutet werden. Letztlich
kann hier sogar ein Verweis auf den Mythos des untergegangenen Osterreichischen
Vielvolkerstaats gesehen werden. Gerade in konservativen Kreisen wird der
osterreichische Vielvolkerstaat hiufig als Vorbild fiir das geeinte Europa'’' und sein
Scheitern als Resultat uniiberwindbarer Verstdndigungsprobleme, denen erst mit heutigen

Ubersetzungstechniken beizukommen gewesen wire, gedeutet.

Das ,,Pavillon-Programm*

Wihrend im Gartenprogramm die offiziellen Vertreter der Nationen zu horen sind, werden
die beiden Hauptsile und der linke Nebensaal {iber 26 Lautsprecher mit einer Collage aus
einzelnen Aussagen zur Biennale von 1990 beschallt. Das Programm ist mehrheitlich aus
Rezensionen zur 44. Biennale di Venezia aus englischen, amerikanischen, deutschen und
Osterreichischen Zeitungen, Rezensionen aus Spanien, Brasilien, der Tschechoslowakei

und Slowenien sowie Interviews mit ehemaligen Kommissaren, Reiseberichten und

70 Fraser, S. 180
"' vgl. Angerer 2001, S. 55-72
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literarischen Darstellungen zusammengestellt.'”

Neben Englisch, Italienisch und Deutsch,
die auch hier die dominanten Sprachen sind, sind die Kommentare in weitern Sprachen und
unterschiedlichen Dialekten zu horen. Auch hier formuliert Fraser bereits im Katalog, was

sie mit der Installation beabsichtigt:

,Die Erstellung des Manuskripts war darauf ausgerichtet, die unterschiedlichen Sprachen
einer nationalen Reaktion, sowohl auf die Ausstellung als auch auf deren Kontext

wiederzuspiegeln.'”?

Wihrend also im Gartenprogramm vornehmlich das Zustandekommen der Beitrdge und
die dafiir relevanten Bedingungen kontextualisiert werden, befasst sich das Pavillon-
Programm mit der Rezeption der Veranstaltung. In der Textcollage fiigen sich Meinungen,
Klischees, Banalitidten, mehr oder weniger fundierte Urteile usw. in einem Gewirr von
Sprachen zusammen, die auf einer auditiven Ebene den die Ausstellung umgebenden
Biennalebetrieb verdoppeln. Damit wird dem Besucher in den Ré&umen des
oOsterreichischen Pavillons ein auditiver Spiegel dieser Modellwelt, die die Biennale
darstellt, vorgehalten, in der Absicht, daraus den Kontext der Veranstaltung sichtbar zu
machen. Die Audiocollage stellt mit ihren wieder aus dem jeweiligen textlichen Kontext
gerissenen Aussagen eine Karikatur der Veranstaltung bzw. der fiir sie charakteristischen

Rezeptionsverhalten dar.

Die beiden Audioinstallationen befassen sich also mit der Biennale selbst, indem sie die
Bedingungen und Gewohnheiten nationaler Reprisentation und ihrer Rezension als
Konditionen der Biennale von Venedig sichtbar machen. Weibel gibt dabei die Richtung

der Interpretation von Frasers Beitrag bereits vor:

,Diese Gespriache beziehen sich jedoch nicht auf die ausgestellten Kunstwerke, sondern
dekonstruieren den Kulturbegriff, der sich in den einzelnen nationalen Pavillons
widerspiegelt, und die Strategien der Reprisentation, derer sie sich dabei bedienen. Der

ideologische Apparat wird provozierend offengelegt.«'”

Im Gartenprogramm, das die verborgene Arbeit der Kommissare zu Tage fordert, gelingt

diese Dekonstruktion, von der Weibel spricht, besonders gut. Indem hier gezeigt wird, was

172 ygl. Fraser 1993, S. 181
173 ebd.
174 Weibel 1993, S. 18
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die Interessen und Vorstellungen sind, die seitens der Organisatoren hinter der
Veranstaltung stecken, also die Strukturen sichtbar gemacht werden, kann Fraser die
iiblicherweise hinter den Beitrdgen verstecken Strategien nationaler Repréisentation offen
legen. Besonders interessant ist hier auch die Selbstironie, die sichtbar wird, wenn etwa im

Gartenprogramm Peter Weibel als Osterreich zur Sprache kommit:

,»Vielen Dank. Fiir mich ist nationale Prisentation immer schon ein Problem gewesen. Als
mir der Osterreichische Minister das Amt des Kommissérs angeboten hat, habe ich gesagt,
daB ich daran interessiert bin, Nicht-Osterreicher zu bitten, in unserem Pavillon
auszustellen. Unser Pavillon ist immer schon multinational gewesen. Manchmal ist es
schwierig eine wirkliche nationale Identitdt in kultureller Hinsicht zu finden. Dieses
Problem haben viele Nationen. Deshalb bin ich froh iiber die Worte Italiens. Sie stimmen

vollig mit unseren iiberein.«' "

Aus diesem Zitat wird ersichtlich, dass auch der Osterreichische Kommissar Peter Weibel,
der die Ideologien des Internationalismus und Dynamiken im Wettkampf um kulturelle
Dominanz in seinen Textbeitrdgen immer wieder kritisiert, letztlich auch diesen unterliegt.
Er spielt das Spiel um die Definitionsmacht von kulturellen Ubereinkiinften nicht nur mit,
sondern zeigt damit vor allem, dass auch dieser Beitrag in genau diesem Zusammenhang
zu sehen ist. Die angestrebte Dekonstruktion des Kontexts der Biennale von Venedig soll
die selbstreflexive Auseinandersetzung mit der Veranstaltung zum vordergriindigsten Ziel
eines Landerbeitrags erheben, die dabei behandelten Strukturen jedoch keinesfalls auflosen.
So ist das Ziel des Beitrags also durchaus, Dominanz auf den Kunstdiskurs auszuiiben,
diesen durch den Lénderbeitrag zu dominieren und damit letztlich die Nation bestmoglich
zu reprasentieren. Indem Fraser hier also offen legt, wie stark auch Peter Weibel denselben
Représentationszwéngen und der Dynamik der kulturellen Machtausiibung unterliegt,
verleiht sie der Arbeit durch diesen selbstironischen Aspekt die ndtige Glaubwiirdigkeit.
Mit dem Preis allerdings, dass auch Peter Weibels Strategie des ,,Bruchs* mit der Tradition
nationaler Représentation letztlich keinen Bruch mehr darstellt. Im Gegenteil wird hierbei
besonders deutlich sichtbar, wie auch diese denselben Dynamiken im Wettkampf um

kulturelle Definitionsmacht unterliegt.

175 Fraser 1993, S. 192
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Eine Strategie und osterreichische Besonderheiten

Wie sich gezeigt hat, fult der gesamte Beitrag zu einem groflen Teil auf dem Konzept des
Kommissars Peter Weibel. Sowohl hier, als in Folge auch in den einzelnen Beitragen
schlagen sich die von ihm bereits iiber einen lingeren Zeitraum wiederholt formulierten
Erkenntnisse zur nationalen Reprisentation in der Kunst, sowie zur Osterreichischen
Kulturpolitik nieder. Die in diesem Konzept formulierte Reduktion der maBgeblichen
Bedingungen der Biennale auf Nationalitdt, Pavillon, Land und der Veranstaltung selbst

gehen in Form von Arbeitsaufgaben in die Beitrdge ein.

Die zur Teilnahme eingeladenen Kiinstler nehmen dann auch weitgehend auf Weibels
frithe Auswahl an Bedingungen Riicksicht. Bei allen drei Kiinstlern lassen sich Beziige auf
Weibels theoretische Abhandlungen finden, die sich mit den Problemfeldern von Nation,
nationaler Reprisentation, Internationalismus und Osterreich beschiftigen. Dabei sind die
Beitrdge mehr als eine blofe Illustration oder Veranschaulichung Weibels Theorie, indem
sie stets mehrere Verweise geben, einen grofleren Interpretationsspielraum zulassen und,
wie etwa Andrea Fraser, auch dem eigenen Projekt ironisch begegnen. Das angewandte
Konzept Weibels ist jedoch so stark, dass in den Beitrdgen kaum zu einer differenzierten
inhaltlichen Auseinandersetzung mit Osterreich kommt. Die Beitriige orientieren sich
weitgehend an Weibels Vorgaben und den darin fiir die Biennale allgemein definierten
Bedingungen. Damit scheint das Konzept der Beitrags auf jeden beliebigen Lianderbeitrag
anwendbar, da die Komponenten Land, Pavillon und Biennale firr alle Pavillons
(zumindest die innerhalb der Giardini) als Bedingungen zutreffen. Zudem finden sich auch
in der kiinstlerischen Umsetzung nur wenige verbindliche Osterreichbeziige. So nimmt
etwa Rockenschaub eindeutig auf die architektonische Besonderheit des Hoffmannbaus
Bezug und es gelingen ihm darin auch spezifische Verweise auf problematische, bisher
unbeachtete Besonderheiten des Pavillons. Die Strategie, die Funktionsweisen der
Architektur sichtbar zu machen und damit zu dekonstruieren, lie3e sich mit einer dhnlichen
Vorgehensweise auch auf andere Pavillons anwenden. Gerade fiir Rockenschaubs Beitrag
gibt es hier zahlreiche vergleichbare Beitrdge in anderen Linderbeitrigen seit den
Siebzigerjahren.'”® Rockenschaubs Intervention kann hier zwar verschiedene Dimensionen
des Gebidudes aufgreifen und verdeutlichen, doch geht dies letztlich nicht iiber das bereits

Vorhandene, der Architektur Eingeschriebene, hinaus.

176 vgl. Lagler 1992, ab S. 196; Dier 2007, ab S. 33; Lagler 2007, ab S. 109; Osswald, Reich 2007, ab S. 147,
Besonders fiir den deutschen Pavillon wurde das Verhaltnis zwischen der Architektur als bestimmenden

und bearbeiteten Bedeutungsrahmen fiir die jliingeren Biennale Beitrige umfassend aufgearbeitet.
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Wihrend auch Frasers Arbeit, deren Inhalt die Biennale selbst ist, ohnehin fast identisch in
jedem Pavillon einsetzbar wére, lassen sich in Miillers Beitrag die stdrksten
osterreichspezifischen Verweise erkennen. Zwar lieBe sich auch seine Vorgehensweise, ein
Staatsgebilde iiber seine Grenzen zu kontextualisieren bei andern Nationen wiederholen,
doch lassen sich hier aus dem Zusammenhang zwischen der Griindungsgeschichte des
Pavillons und der Geschichte Osterreichs einige spezifische Verbindungen herstellen. Die
meisten Osterreichbeziige, vor allem aber deren kritische Deutung, erschlieen sich aus
den Texten des Biennale Katalogs. Hier gibt nicht nur Weibel seine Anspriiche an den von
ihm gestalteten Beitrag und viele seiner Uberlegungen zur Biennale preis, sondern es
finden sich auch zahlreiche Aufsitze, die sich kritisch mit der Bedeutung der Architektur
des Pavillons, osterreichscher Selbstdarstellung usw. beschiftigen und der Interpretation
der Beitrdge damit ihre Richtung weitgehend vorgeben. Gerade durch die Bearbeitung des
spezifischen Kontexts scheinen sich die darin vorkommenden Osterreichbeziige
weitgehend auf bekannte Mythen zu reduzieren. Im Versuch, diese zu dekonstruieren,

werden aber genau diese Mythen betont und letztlich fortgeschrieben.

Anders als vergleichbare Biennalebeitrdge, die sich eine kritische Reflexion des
Bedeutungsrahmens nationaler Reprisentation zum Inhalt machen, findet man in diesem
Beitrag relativ wenige Beziige auf das Land, das représentiert wird. Der Beitrag muss
damit weniger als Kommentar auf Osterreich oder dsterreichische Kultur(politik), sondern
vielmehr als eine Reflexion iiber die Biennale an sich gesehen werden. Er stellt keinen
Bruch mit der bisherigen nationalen Représentation dar, sondern ist ein Versuch innerhalb
der Dynamiken des internationalen Konkurrenzkampfs um kulturelle Definitionsmacht,

wie sie Fraser in ihrer Arbeit thematisiert, moglichst effizient den Diskurs mitzubestimmen.

Stellvertreter ist als Versuch einer subversiven Distanznahme zur Biennale von Venedig
und der Dekonstruktion einiger ihrer konstitutiven Elemente auch eine Fortschreibung des
Mythos der Biennale als Biihne nationaler kultureller Reprédsentation, wenn auch mit einem
kritischen Ansatz. Sowohl in Weibels theoretischer Auseinandersetzung als vor allem auch
in Frasers Arbeit findet die Befragung der Funktion der Biennale als eine derart gestalteten
Biihne statt, was zu deren Entmythologisierung beitragen soll. Gerade Frasers Arbeit legt
aber offen, dass hierbei bereits eine Fortschreibung des Mythos vorhanden ist, indem auch
dieser kritische Ansatz Teil der Inszenierung und des kulturellen Wettbewerbs wird. So ist

speziell in Zusammenhang mit dem transnationalen Anspruch der Biennaleleitung von
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1993 und der damit forcierten ,,Befragung der nationalen Vertretungen* '* auch die Um-

und Weiterschreibung dieses Mythos der internationalen Kunstausstellung begriindet.

In &dhnlicher Form nehmen letztlich auch Rockenschaubs und Miillers Beitrige
vornehmlich auf bekannte Osterreichische Mythen Bezug, die auch sie in einem
entmythologisierenden  Gestus  fortschreiben. So vermag etwa Rockenschaubs
Auseinandersetzung mit dem Pavillon, auch gestiitzt durch den Katalog zum
Osterreichischen Beitrag, zweifelhafte politische und kulturelle Implikationen desselben
offenzulegen. Letztlich wird damit der Mythos um die Osterreichische Moderne im
Allgemeinen und die Figur Josef Hoffmanns im Speziellen um eine subversive, kritische
Facette erweitert. Auch Miillers Beitrag mit seinen zahlreichen, in Richtung k.u.k.
Monarchie und 0Osterreichischer Staatskonstruktion lesbaren Verweisen schreibt in
dhnlicher Weise bekannte Osterreichische Griindungsmythen fort.

77 Schneemann 1996, S. 316
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5. Das letzte Land — Der osterreichische Beitrag 2005

Nach der Biennale von 1993, auf der nationale Représentation als Kontext der Biennale auf
unterschiedliche Art und Weise und in mehreren Beitrdgen thematisiert worden war, gab es
zwar immer wieder Beitrige, die in dhnlicher Weise Bezug auf den Kontext der Biennale
nahmen, doch bleibt diese in ihrer Dichte und Explizitit ein Hohepunkt. Kontextuelle
Beitrdge waren aber bereits vor 1993 zu einem Standard der Landerbeitrige geworden und
so gab es nach diesem Hohepunkt immer wieder Beitrdge mit unverkennbarem
Kontextbezug. Auch der Osterreichische Beitrag von 2005 muss in dieser Tradition

kontextbezogener Lénderbeitrdge vermutet werden.

Der Beitrag

An Stelle des Osterreichischen Pavillons auf der Riickseite der Giardini erhebt sich 2005
ein mdchtiger, mit Dachpappe gedeckter Berg aus Holz, der den Pavillon nur noch als aus
dem Berg herausragende Ecken in Erscheinung treten l4sst. Der historische Pavillon von
Josef Hoffmann ist fast zur Génze unter der Installation Das letzte Land von Hans Schabus
verschwunden. Zusitzlich ist auch der Eingang von der monumentalen, iiberbauten
Vorderseite des Pavillons auf dessen unrepridsentative Riickseite verlegt worden. Im
Inneren des Berges fiihren verschlungene Wege iiber zwolf Etagen durch den Pavillon und
in die Hohe des Berges, wobei immer wieder durch Aussichtsklappen nach aullen, auf die
Giardini und die Stadt, geblickt werden kann. Die MaBle und der Materialaufwand der
Skulptur sind fiir venezianische Verhiltnisse enorm. So sind zur Errichtung des Berges mit
den MaBen 17,54 x 39,84 x 38,72m etwa 132001fm Bauholz und 2000m” Dachpappe
verbaut worden. Dazu kommt weiteres Material, wie 60 Leuchten, 5001fm Elektrokabel,
Sandsicke, Scharniere, usw. Im Inneren des Berges sind zusitzlich das Video Val Canale,
in dem das italienische Kanaltal in Luftaufnahmen gezeigt wird, sowie Karten, Fotos und

Kopien aber auch ein Modell der Bergskulptur zu sehen.'”

Die technisch-kristalline Form des Berges entspricht weniger einem Abbild eines realen
Berggipfels, als einem am Computer entworfenen Modell einer imaginierten Gebirgsform.

Auch die eingesetzten Materialien, hauptsidchlich Holz und Dachpappe, und das sichtbare

178 ygl. Schabus 2005, S. 40
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Skelett der Innenkonstruktion geben dem Berg mehr den Charakter eines Modells, als einer
Nachahmung natiirlicher Formen. Aus der glatten Oberfliche des Berges treten an
mehreren Stellen Ecken des {iberbauten Pavillons heraus. Im Inneren des Berges, der auf
der hinteren Seite des Pavillons betreten wird, fithren aus Holz gezimmerte Treppen und
Stege durch ein verworrenes Labyrinth von Géngen. Dort sind aulerdem Dokumente iiber
die Entstehung der Arbeit sowie die geographische Annédherung des Osterreichischen
Kiinstlers an Venedig zu sehen. Die Videoarbeit Val Canale (24,43 Min.) zeigt in
Flugaufnahmen das Kanaltal, das fiir den Kirntner Hans Schabus die iibliche
Anreisestrecke nach Venedig darstellt. In der Fotoarbeit Mare Adriatico, Venezia, 13.
Maggio 2005 ist zu sehen, wie Hans Schabus in seinem selbstgebauten Segelboot der
Klasse Optimist mit dem Namen forlorn in den Gewissern vor Venedig unterwegs ist.
Weiters befindet sich im Inneren des Bergs ein Modell desselben, sowie weitere Fotos,
Kopien, Entwiirfe und Kartenmaterial, womit auf Bezugspunkte des Beitrags wie Piranesis
Carceri, die Alpen, die Wiener Weltausstellung von 1873 oder den 0sterreichisch-
italienischen Gebirgskrieg verwiesen wird. So besteht der Beitrag also duferlich aus einem
monumentalen, hermetisch geschlossenen Berg, der die darunter liegende Architektur des
Pavillons nur stellenweise hervortreten ldsst. Das Innenleben desselben besteht dagegen
aus einem Geflecht von Stegen und Treppen und beherbergt eine Vielzahl von Verweisen,

die sowohl geografisch als auch historisch in verschiedene Richtungen deuten.

Abb. 17: Ansichten von Das letzte Land, Hans Schabus 2005
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Bezugsvielfalt: osterreichische Identititen — osterreichische Klischees —

zu den Katalogtexten

Um die Beziige und Verweise, die in Das letzte Land verborgen sind, zu analysieren,
kommt man nicht um die Texte des offiziellen Begleitkatalogs umher, enthilt dieser doch
ein ganze Reihe von wesentlichen Interpretationsansidtzen und Assoziationen, die hier
erwdahnt werden miissen. Zudem muss vermutet werden, dass eine derart umfangreiche
Begleitpublikation zu einer in groem MaBl kontextbezogenen Arbeit auch die
Interpretationsrichtungen in gewisser Weise zu dirigieren versucht. Auch wenn, wie sich in
weiterer Folge zeigen wird, die Anspriiche der Arbeit hier weniger explizit formuliert
werden, als dies etwa im Beitrag von 1993 geschah, weist die Publikation in bestimmte

Richtungen und unterstreicht ausgewdhlte Aspekte des Beitrags.

Osterreich und die Berge — osterreichische Inszenierungen

Die erste und augenscheinlichste Assoziation, die Schabus’ Beitrag hervorruft, ist die
klischeehafte Verbindung, die zwischen Osterreich und den Bergen besteht. Diese
Beziehung wird auch in den offiziellen, begleitend zur Biennale erschienenen Texten,
immer wieder erwdhnt und mit der gestischen Versetzung des Berges, oder zumindest
seines Bildes, in Verbindung gebracht. So hélt etwa der Kommissar des Beitrags, Max
Hollein, fest:

,,Der Mythos des Berges, der Osterreich umweht, der das Zentrum von Osterreich besetzt,
dem das Land der Berge viel verdankt, aber auch abverlangt hat, dieses Bild wird

versetzt.«!”?

Hier und in ganz dhnlicher Formulierung in der offiziellen Presseaussendung zur Biennale
vom 10. Juni 2005'* klingt die Bedeutung des Berges fiir ein wieder erkennbares, vielfach
vermarktetes Osterreichbild bereits an. Vor allem im Katalogtext von Elke Krasny wird
zusétzlich ein direkter Bezug auf verschiedene Osterreichische

Weltausstellungsbeteiligungen dargelegt:

,und die Berge sind ein natiirlicher Identitdtsvorrat, aus dem sich Osterreichische

17 Hollein 2005, S. 8

180 vgl. Pressetext zu Hans Schabus: Das letzte Land, 10.6.2005
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Weltausstellungsbeteiligungen unter immer wieder anderen Vorzeichen speisten, inhaltlich
wie formal inspirieren lieBen. In der Neuinterpretation eines Identititsvorrats steckt seine

Aktualitit, seine Fragwiirdigkeit.«'®'

Damit stellt Krasny also nicht nur eine direkte Verbindung zwischen Schabus’ Arbeit und
der offiziellen Selbstdarstellung Osterreichs auf den Weltausstellungen her, sondern
reklamiert fiir den Beitrag eine anhaltende Aktualitdt in der Neubearbeitung des besagten
Identitdtsvorrats. Zudem riickt sie damit die zweite, moglicherweise noch wichtigere
internationale Biithne nationaler Kultur- und Leistungsschau als Referenzmodell zur
Biennale von Venedig in den Fokus der Aufmerksamkeit. Gerade anhand dieser lésst sich
die Konstruktion des in Schabus’ Beitrag zitierten Osterreichbilds nachvollziehen. So stellt
Krasny den Bezug zwischen Schabus’ Beitrag und den osterreichischen Weltausstellungen
von 1935 in Briissel und 1937 in Paris her, auf denen sowohl eine Ausformung einer
Osterreichischen Moderne angestrebt, als auch die Osterreichische Landschaft als
identitétsstiftende Kulisse fiir alle Erzeugnisse des Landes eingesetzt wurde. Hier zeigt
Krasny eine Verbindung zwischen Hoffmanns Ausstellungsbauten und diesen
Weltausstellungsbeitrigen auf, bei denen der ,Hoffmann’sche Pavillonentwurf als
Standard im Hertel schen Pavillonentwurf*!%? anklingt. ,,Und hinter der Fassade wurde die

Landschaft zur Grundlage des Exportartikels Osterreich.“'*

Schabus® Werk ist somit nicht nur ein Verweis auf einen nach wie vor giiltigen Osterreich
Mythos, sondern nimmt Bezug auf die internationale Reprisentationspolitik des
austrofaschistischen Stindestaats, die aus der Verbindung der Vermarktung von
Landschaft und der selbst kreierten osterreichischen Moderne, das Osterreichbild sowohl
nach innen als auch nach auBlen nachhaltig geprégt hat. So wird hier, indem Schabus den
Berg nach Venedig und iiber Hoffmanns Pavillon versetzt, aber auch durch die
Katalogtexte, auf eine Phase der oOsterreichischen Identitdtskonstruktion hingewiesen, der
eine anhaltende Wirkung zugeschrieben wird. Diese Identititskonstruktion erfolgte als
Versuch der austrofaschistischen Regierung, sich von den benachbarten faschistischen
Regimes in Deutschland und Italien abzugrenzen und sich gleichzeitig einem

- . . . . . . 184
westeuropdischen Publikum als ,,konfliktfreies und harmonisches Land zu prisentieren* "

'8 Krasny 2005, S. 20
'%2 Krasny 2005, S. 20; Oswald Haertl war der Architekt beider dsterreichischer Weltausstellungspavillon
1935 und 1937.

' Krasny 2005, S. 20

'8 Felber, Krasny, Rapp 2000, S.120
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,» ,Kultur® und ,Landschaft’ als politisch neutralisierbare Begriffe standen einer solchen
Konzeption nicht nur ndher als die klassischen Industriedisziplinen, sie halfen auch, die

Widerspriiche des Regimes ésthetisch aufzuldsen'™

Demnach kann also Schabus’ Beitrag als Versuch verstanden werden, die Folgen der
Bestrebungen Kultur und Natur politisch zu neutralisieren, durch die erneute Vermischung
beider in den aktuellen Diskurs einzubringen. Dabei ist vor allem auch die Rolle Josef
Hoffmanns von Bedeutung, mit dessen Pavillon auch hier in Venedig und damit
international sichtbar versucht worden war, die besagten Widerspriiche des
(austrofaschistischen) Regimes &sthetisch aufzuldsen. Die Bemiihung des Berges als Bild
Osterreichischer Identitit ist zudem auch insofern interessant, als dieses - zwar touristisch
und politisch instrumentalisiert - bis heute zur Konstruktion Osterreichischer Identitét

genutzt wird und in Folge auch als solches gelesen werden kann, jedoch mehr dem
186

osterreichischen Selbstbild, als dem Fremdbild von Osterreich entspricht.

T

Abb. 18: Wettbewerbsentwurf fiir den osterreichische Pavillon zur Weltausstellung in Briissel 1934;
Rechts: Innenaufnahmen aus dem Pavillon

i ::m-—:ﬁ\‘
Abb. 19: Der osterreichische Weltausstellungspavillon, Paris 1937

'3 Felber, Krasny, Rapp 2000, S. 120
'8 ygl. Breuss, Liebhart, Pribersky 1995; Demnach sind die Osterreicher werbepsychologischen
Untersuchungen zufolge zwar sehr stolz auf ihre Berglandschaft, doch korreliert dieses Bild nur teilweise
mit dem Fremdbild, demzufolge Osterreich nicht ausschlieBlich mit den Bergen, sondern mit einer

Vielzahl unterschiedlicher Landschaftsformen in Verbindung gebracht wird.
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Der Verweis auf die Weltausstellung als Referenzmodell internationaler Ausstellungen
beinhaltet aber noch weitere Hinweise auf die Vorgehensweise Schabus’. Die
Weltausstellung nimmt hier nicht nur die wiederholte Inszenierung eines Osterreichbilds in
der Verbindung von Kultur und Landschaft als Thema des Beitrags auf, sondern verweist
weiters auf die erste Osterreichische Weltausstellung von 1873, auf der sich das
Pavillonsystem erstmals auf einer internationalen Ausstellung gegeniiber den
monumentalen Industrichallen behaupten konnte.'®” Im Gegensatz zu den iiblichen
Industriebauten, die vor allem die Ingenieursleistungen des jeweiligen Landes
widerspiegelten, konnten mit dieser ,Pavillonisierung der Weltausstellung* 188 die
ausgestellten Produkte mit der ,,Aura des Herkunftslandes* umgeben werden, um sie somit

«189 711 machen. Damit findet hier also nicht

zu einem Teil ,,nationaler Identitdtslandschaft
nur ein weiterer geografischer Verweis statt, sondern es wird vor allem auch auf eine
folklorisierende Inszenierung der Nationen hingewiesen. Der ausfiihrliche Verweis auf
diese Wiener Weltausstellung ist jedoch nur einer der zahlreichen Verbindungen zwischen

Wien und Venedig, die sich in Schabus’ Beitrag und der Begleitpublikation finden lassen.

So gelingt mit diesem Verweis, der gleichzeitig auch geografisch auf die Stadt Wien und
besonders auf das Praterareal weist, auch eine andere Verbindung zwischen Venedig und
Wien. Es wird damit an das Venedig in Wien erinnert wird, einer Rekonstruktion
venezianischer Hauser und Kanile, das am 18. Mai 1895 im Wiener Prater er6ffnet worden

190 .. . .
Darin ist aber nicht nur eine Referenz

war und als der erste Themenpark der Welt gilt.
auf eine skurrile Attraktion und die Entstehungsgeschichte des Themenparks zu sehen,
sondern es wird eine ideengeschichtliche Verbindung zur Biennale als artverwandte
Inszenierung einer Miniaturwelt hergestellt. Sowohl mit der Weltausstellung von 1873 als
auch mit Venedig in Wien wird dabei Wien eine besondere Bedeutung fiir derart
folklorisierende Priisentationsformen zugeschrieben. Chronologische Ubereinstimmungen,
wie dem zufillig fast zeitgleichen Eroffnungszeitpunkt der ersten Biennale und der
Attraktion im Prater, lassen diese These zusdtzlich plausibel erscheinen. Wie bei den
vorhergehenden Verweisen ist aber auch dieser keineswegs eindeutig zu interpretieren,

sondern stellt lediglich einen nicht weiter diskutierten Zusammenhang her.

%7 vgl. Krasny 2005, S. 16
"% ebd.
"% ebd.

10 ygl. http://www.unet.univie.ac.at/~a060474 1/mume/Geschichte.html (5.2.2010)
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Abb. 20 Links: Militiranlagen in den Dolomiten, um 1914; Mitte: Pavillon der Osterreichisch-
ungarischen Lloyd, Wiener Weltausstellung 1873; Rechts: Venedig in Wien, 1895

Die inszenierte Anreise

In dhnlicher Weise ziehen sich weitere Verweise auf Verbindungen zwischen Osterreich
und Venedig durch die Arbeit Schabus’ bzw. die zu ihrer Rezeption beitragenden
Veroffentlichungen der Osterreichischen Biennale Vertretung. So wird Schabus’
Vorgehensweise, bzw. deren Inszenierung immer wieder als Anndherung an den Ort, hier
also Venedig, die Giardini, den Pavillon gedeutet, die mit einer intensiven Recherchearbeit

Y Im Innenraum des Pavillons finden sich zahlreiche Dokumente dieser

beginnt.
Recherchearbeit etwa in Form von Fotokopien und Kartenmaterial. Darin treten viele jener
Bezugsfelder auf, die sowohl in dieser Arbeit, als auch in der offiziellen Begleitpublikation

besprochen werden. Damit wird die Recherchearbeit als Teil des Beitrags inszeniert.

Auch die geografische Anndherung des Kiinstlers wird in der Videoarbeit Val Canale und
der Fotoserie Mare Adriatico, Venezia, 13. Maggio 2005 Teil der Inszenierung. Hier
verbirgt sich eine Vielzahl mehrdeutiger Hinweise auf Osterreichisch-venezianische
Verbindungen. Mit dem Video des Kanaltals wird nicht nur eine mogliche Anreiseroute
dokumentiert, sondern ein Tal dargestellt, an dessen Geografie und Geschichte die
territorialen und politischen Verdnderungen Europas exemplarisch sichtbar werden. Das
Video, die ,,poetische Kamerafahrt durch das Kanaltal, das durch Erosion und Erdbeben,

Kriege und Transit gezeichnet ist*'*

, stellt also dhnlich wie bereits Christian Phillip
Miillers dokumentierte Grenziibertritte 1993 einen Verweis auf die vielschichtigen
Verinderungen in Grenzregionen dar. Das Kanaltal, das Schabus hier hoch dsthetisiert
ausstellt, ist eine wichtige Transitroute von Italien nach Osterreich, dessen Landschaft

stark von der dafiir errichteten Infrastruktur geprigt ist. Es soll aber nicht nur als Verweis

' vgl. Hollein 2005, S. 7; sowie Pressetext 10.6.2005

192 pressetext zu Hans Schabus: Das letzte Land, 10.6.2005
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auf das zeitgendssische offene Europa verstanden werden sondern es soll auch auf die
historischen Verdnderungen, wie den 1. Weltkrieg, dessen Front auch dort verlief, den
Anschluss des Kanaltals an Italien 1918 und der darauf folgenden Aussiedelung der
deutschsprachigen Bevolkerung, aber auch auf das Zusammentreffen der drei groflen

193 . .
177 verwiesen werden. In dieser lokalen

europdischen Sprachfamilien in diesem Ta
Besonderheit, der Koexistenz romanischer, slawischer und germanischer Sprachen, findet
sich eine weitere Analogie zur ehemaligen Osterreichisch-ungarischen Monarchie. Dieses
Zusammentreffen ist hier vor allem in Zusammenhang mit einer trotz historischer Briiche
immer wiederkehrenden Identifikation Osterreichs mit und einer Legitimation durch

% Dass sich der Verweis auf dieses Element o6sterreichischer

Europa zu sehen.
Identititsfindung aus der Darstellung eines italienischen, ehemals Osterreichischen Tals
ergibt, entspricht dabei der Unentscheidbarkeit der Beziige im gesamten Beitrag Schabus’.
Damit gehen die Verweise liber die reine Dokumentation der Gegenwart hinaus und deuten
mit dieser Darstellung der Landschaft auf historische, politische und geografische

Verianderungen, die sich in dieser zu manifestieren scheinen.

Abb. 21: Val Canale, 2005, Videostills

193 val. http://de.wikipedia.org/wiki/Kanaltal (4.2.2010)
14 ygl. Angerer 2001, S. 61; Angerer beschreibt die Identifikation Osterreichs mit Europa als ein, seit dem 18.
Jahrhundert wiederkehrendes Motiv des Osterreichischen Identitdtsdiskurses, das urspriinglich im
Selbstdarstellungsbedarf Osterreichs als neue europdische GroBmacht begriindet war. Neben der
Multiethnizitit war diese Identifikation vor allem auf der behaupteten Rolle Osterreichs im
Verteidigungskampf des christlichen Abendlands begriindet. Ungeachtet massiver Verdnderungen des
jeweils giiltigen Osterreich- bzw. Europabegriffs findet sich die Vorstellung von Osterreich als ,,Europa im

Kleinen* bzw. vom europiischen Osterreich in allen Phasen osterreichischer Identititsfindung. Vgl.

Angerer 2001, S. 55-72
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Wie in dem Video, das ein ehemals habsburgisches Tal zeigt, ist auch in der Fotoserie ein
Verweis auf diesen Teil der venezianischen Vergangenheit zu sehen. Wenn der Kiinstler
sich hier, wie auch schon in New York oder Bregenz seinem Ausstellungsraum im
selbstgebauten Optimisten néhert, so sollen hier unweigerlich auch Assoziationen mit der
Osterreichischen Besetzung Venedigs hervorgerufen werden. In der hier gewdéhlten
Inszenierung bekommt dieser historische Verweis eine durchaus ironische Farbung, wirkt

doch das kleine Segelboot fast lacherlich vor der Kulisse Venedigs.

Alpine Mythen

Dem Motiv des Berges selbst wird in den Katalogtexten eine groB3e Bedeutung auch abseits
oOsterreichischer Identitatskonstruktion zugeschrieben. Auf einer formalen Ebene stellt der
Berg nicht nur eine Barriere dar, sondern erinnert seiner dufleren Form nach an moderne,
computergenerierte Architektur'®> oder sogar an den Tarnkappenbomber Lockheed F-117A
,Nighthawk“'*®, wihrend sich im Inneren Analogien zu einem holzigen Schiffsrumpf

feststellen lassen'”’.

Neben derartigen formalen Analogien, von denen sich in den
Katalogtexten zahlreiche finden, befasst sich etwa Franz Xaver Baiers Text liber weite
Strecken mit der Bedeutung von Bergen als religiose Heiligtiimer, aber auch mit dem
Alpinismus und diesem entsprungenen Sprachbildern. Es findet sich hier aulerdem eine
Auseinandersetzung mit der Bedeutung des Erhabenen und anderen kulturellen Werten,
die den Bergen zugeschrieben werden. AuBerst wichtig ist auch Baiers Hinweis auf die
Instrumentalisierung und Ideologisierung des &sthetisierten Alpinen, die sich etwa darin
dulerte, dass der deutsch-Osterreichische Alpenverein als einer der ersten Vereine jlidische

Mitglieder ausgeschlossen hatte:

,2Denn wo ,die Reinheit* der erhabenen Alpenhdhen gepriesen wurde, war das Bediirfnis

nach AusschlieBung des Unreinen nicht weit'*®

Zugleich weist er auch darauf hin, wie Adolf Hitler ,,die Koppelung der Berge mit der

193 ygl. Hollein 2005, S. 8
196 ygl. Baier 2005, S. 29
7 ygl. Hollein 2005, S. 9
1% Baier 2005, S. 27
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Macht“'” perfide genutzt hatte:

,,Er baute auf die Wucht der Berge, um seine eigene Macht hieriiber zu demonstrieren und

die anderen Menschen zu beeindrucken und klein zu machen.‘*%

Diese Passage stellt zugleich den einzigen Hinweis auf die Inszenierungen von Berg und
Heimat in der NS-Propaganda dar, die sich in dem Beitrag und den dazu erschienenen
Texten finden. Dies ist insofern interessant, als sich zahlreiche historische Verweise
sowohl auf den Austrofaschismus und die Griindungszeit des Pavillons, als auch auf die
Habsburgermonarchie finden, kaum jedoch auf den Nationalsozialismus. Dabei muss auch
der Alpen-Inszenierung der NS-Zeit eine nachhaltige Wirkung auf das Bild der Alpen, aber
auch auf das Osterreichische Selbstverstindnis zugeschrieben werden, sie wird in ihrer

Bedeutung aber offensichtlich unterschétzt.

Im Inneren des Berges gibt ein Modell des Beitrags, also die Pavillon-Uberbauung in
Modellform, einen Hinweis auf die Subkultur des Modellbaus. Vor allem aber liegt darin
ein Verweis auf eine damit verbundene Geisteshaltung, die sich in der modellhaften
Darstellung und der Domestizierung des alpinen Schreckens zeigt. So spiegelt sich im
Modellbau, der sich erst in den Fiinfzigerjahren des 20. Jahrhunderts etwa in der Form der
Modelleisenbahn als Hobby durchsetzte, eine verklérte ,,Riickbesinnung auf die im Groflen

201 . .
““7 . Neben dem Verweis auf diese, dem

und Ganzen heil gebliebene Bergwelt
SpieBbiirgertum zugeschriebene Subkultur kann dieses Modell auch als Referenz auf die

Asthetisierung der Berge generell gedeutet werden.

Die Auseinandersetzung mit alpinen Mythen, wie sie in Das letzte Land praktiziert wird,
beinhaltet also eine Vielzahl an Verweisen und macht eine endgiiltige Deutung schwierig.
Unverkennbar scheint jedoch ein Moment der Dekonstruktion dieser identitdtsformenden
Mythen, wobei auch dieses keineswegs deutlich formuliert wird. Es muss anhand von
Schabus’ Beitrag letztlich sogar bezweifelt werden, dass dieser eine reine
Entmythologisierung des Osterreichischen Alpenmythos anstrebt. Es findet darin zwar auch
eine Demontage dieses Mythos statt, in dem sich sowohl austrofaschistisches Erbe, Nazi-
Asthetik und Identititskonstruktionen der 2. Republik widerspiegelt, doch muss dabei

bedacht werden, dass eben diese Demontage selbst ,,ldngst fester Bestandteil des Mythos

199 Baijer 2005, S. 27
200 ebd.
21 Wwalter 2007, S. 128
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ist“?2. Ob nun bewusst oder unbewusst stellt Das letzte Land damit eine weitere

Fortschreibung dieses Mythos als ironische Neuinterpretation des Berges als
reprisentatives Osterreichbild dar. Die Ironisierung und Demontage des sterreichischen
Alpenmythos gehort ldngst zum iiblichen Umgang mit alpinen Inszenierungen in
offiziellen Osterreichprisentationen, der bildenden Kunst, genauso wie in der Pop-Kultur

und der Werbung.

Abgriinde, Verliese

In der Anlage der Innenkonstruktion aus verworrenen Treppen und Géingen sowie der
Abbildung einer Radierung aus Piranesis Carceri Serie taucht eine weitere wichtige
Referenz des Beitrags auf. Der Verweis auf den venezianischen Architekten Giovanni
Battista Piranesi, der sich auch im Katalogtext von Franz Xaver Baier findet, gibt in
dhnlicher Weise Anlass zu mehreren Deutungen. Mit der Uberbauung des Pavillons durch
einen Berg bringt Schabus nicht nur zwei, dem selben Zeitgeist entsprungene Formen
Osterreichischer Selbstdarstellung in einer ironisierenden Form zusammen, sondern
verbindet auch zwei nachhaltig priagende, hochst unterschiedliche venezianische
Architekten, die zusatzlich fiir hochst unterschiedliche weltanschauliche Konstrukte stehen.

So stellt Baier dazu fest:

,Piranesi ging es in seinen Carceri — thematisch im Umkreis von Kerker, Einschluss,
Gewicht, Last der Vergangenheit, Erstarrung, Folter, Marter, aber auch Suche, Neugierde

und Orientierung entstanden — nicht um perfekte reale Riume wie Palladio.**"

Ruft man sich hier in Erinnerung, mit welchen Ergebnis etwa Michael Miiller eine
Verbindung zwischen dem Typus der Palladio-Villa und dem Biennale Pavillon von Josef
Hoffmann mit der darin zum Vorschein tretenden austrofaschistischen Weltanschauung
herstellte, so muss dieser Verweis iiber den Konflikt architektonischer Konzepte
hinausgehen. Miiller und Bentmann sehen etwa im Villen-Ideal der Renaissance eine

architektonisch manifestierte Gesellschaftsordnung widergespiegelt:

,,Biblisch-mittelalterliche ,Gottesknechtschaft® und ungefidhrdetes Autoritdtsverhéltnis von

Herr und Knecht in der Landvilla treffen sich als retandierende Prinzipien in ihrer

292 yohler, Tschofen 2001, S. 198
293 Bajer 2005, S. 30
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grundsitzlichen Antipathie gegen jede Art von Aufklirung **

Diese Gesellschaftsordnung wurde folglich nicht nur in Andrea Palladios Bauten zu

205 - .. . . . .
%, in der venezianischen Villa ins architektonische

,hochster Konsequenz getrieben
iibersetzt, sondern diente auch im kulturphilosophischen Diskurs um den Konflikt
zwischen Stadt und Land im 19. und 20. Jahrhundert als anzustrebendes Idealbild.**®
Genau diese politische und soziale Bedeutung der Villa sieht Miiller in Folge auch als in

Hoffmanns Pavillon architektonisch ausgedriickt.*"’

Die Kombination der beiden venezianischen Architekten ist insofern interessant, als dass
es auch fiir die hier zitierten Carceri unter den unterschiedlichen Interpretationsarten eine
politische gibt, die dieser Gesellschaftsordnung, wie sie sich in Palladios Villen zu
manifestieren scheint, widerspricht. So stellt etwa Alexander Kupfer zur Darstellungen
dreier ermordeter Patrizier, die zur Zeit Kaiser Neros gelebt hatten, in Piranesis

Radierungen fest:

,Wenn diese Beziige auf Neros Schreckensherrschaft und ihre unschuldigen Opfer im
Zusammenhang mit den Kerkerdarstellungen gesehen werden sollen, (...) dann kdnnten die
Carceri als Mahnmal aufzufassen sein, das auf die Machtwillkiir und die Ohnmacht der

unter ihr Leidenden hinweisen soll.«?%®

Damit stellt Schabus also, indem er sich auf Piranesi beruft, dem architektonischen Prinzip
Hoffmanns, vor allem aber dessen politischer Interpretation, ein gegenldufiges Modell
gegeniiber. Der Verweis auf Piranesi ist hier aber auch insofern interessant, als dass er,
neben einer derart gerichteten politischen Interpretation, zahlreiche Deutung zulésst. Die
Carceri haben seit ihrer Entstehung im 18. Jahrhundert unterschiedliche Rezeptionen
erfahren, werden bis heute in unterschiedlichen Zusammenhéngen zitiert und haben nicht
zuletzt auch als Vorbild fiir reale Gefingnisbauten gedient.”” Schabus’ Beschéftigung mit
Piranesi muss daher auch als Verweis auf diese, oft widerspriichliche Rezeptionsgeschichte

der Carceri verstanden werden.

294 Bentmann, Miiller 1970, S. 29
*% ebd., S. 29

2% yol. ebd. S. 116-124

27 vol. Miiller 1993, S. 29

28 Kupfer 1992, S. 58

29 yal. ebd.
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Bei Baier wird hier einer weiteren psychologischen Deutungsweise groBeren Wert
zugemessen, der zufolge Piranesi mit seinen Radierungen ,,vielmehr Seelenrdume,
Psychoarchitektur im Sinn (hatte), Rdume also in denen AuBeres und Inneres nicht

210 .
=7 Damit

getrennt sind, sondern eine Verbindung eingehen, die dem Leben nahe kommt.*
klingt bei Baier nicht nur eine weitere hiufige Interpretation der Carceri an, sondern fiihrt
auch zu der Reflexion August Ruhs im selben Katalog hin, der sich mit der
psychoanalytischen Komponente in Schabus’ Werk befasst. So stellt Ruhs beziiglich

Schabus’ Beitrag fest:

“Indem der Kiinstler das letzte Land urwortlich auch als das erste kennzeichnet (...), in dem
er mit sinnfélligem Nachdruck in die Tiefe des Berges fiihrt, schafft er ein Reflexionsareal,
auf dem sich eine Diskussion iiber mentalitétsgeschichtliche Perspektiven des Denkens und

der Erkenntnistitigkeit eréffnen kann.«*"!

Ruhs erdoffnet damit zu den bisher umrissenen politischen, geografischen und
kulturhistorischen Interpretationsweisen eine psychoanalytische sowie philosophische
Deutung. In dem Essay findet eine Auseinandersetzung mit der Bedeutung der Tiefe, des
Verborgenen, aber auch einer vor allem in der Friihzeit der Psychoanalyse und der
Tiefenpsychologie bemiihten Bergbaumetaphorik statt. Auch die Bedeutung des Begriffs
Mythos, dessen Funktion es Ruhs zufolge sei, ,,zu deformieren und nicht etwas

“212 " wird hier in seiner philosophichistorischen Bedeutung

verschwinden zu lassen
dargelegt. Damit schafft es Ruhs also, der Tiefe, die in Schabus’ Werk wohl im Inneren
des Berges vermutet werden muss, aber auch der tiefenpsychologischen Bedeutung des
Mythos, in diesem Falle also des Berges, groe Bedeutung zuzumessen.
Philosophichistorisch  unterstiitzt liefert er damit nicht nur einen weiteren

Interpretationszugang, sondern verleiht dem Werk zusitzliche philosophische Legitimitét.

210 Baier 2005, S. 30
2 Ruhs 2003, S. 35
22 6bd., S. 36
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Abb. 23: Innenansicht, ésterreichischer Pavillons 2005

Die Suche nach dem letzten Land

Wiéhrend hier und in dem begleitenden Katalog nun wesentliche Aspekte des Beitrags
ausgefiilhrt worden sind und zumindest grundlegende Interpretationsrichtungen
nachgezeichnet wurden, bleibt der Titel des Beitrags bisher weitgehend unbeachtet. Zwar
heiit es im Katalog bei Ruhs, dass ,das letzte Land urwortlich auch das erste

kennzeichnet* 2"

, die ambivalenten Interpretationsmoglichkeiten des Titels, die als
symptomatisch fiir den ganze Beitrag gesehen werden konnen, blieben bisher jedoch
unbeachtet. So ist unklar, auf was sich der Titel genau bezieht. Das letzte Land kann hier
einerseits als Kommentar auf Osterreich verstanden werden, wobei das letzte dabei sowohl
zeitlich im Sinne einer Verspdtung, als auch abfillig, etwa als das schlechteste Land
verstanden werden konnte. Andererseits ldsst die Lage des Pavillons an der Riickseite der
Giardini und damit am Schluss eines Biennalerundgangs auch eine biennaleimmanente

Deutung des Titels zu.

213 Ruhs 2005, S. 35
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Damit sind die naheliegenden Interpretationsmdglichkeiten weitgehend umrissen, doch
findet sich in Christoph Ransmayrs Roman Die Schrecken des Eises und der Finsternis ein
Hinweis, der, wenn auch letztlich unbelegbar, zu der Vorgehensweise Schabus’ und der
Vielfalt seiner Verweise passen wiirde. Dort wird das 1873/74 von der ersten
oOsterreichisch-ungarischen Nordpol Expedition entdeckte Franz-Josef-Land als ,,das letzte

Land“214

(hier im Sinne des letzten entdeckten Festlands) bezeichnet, was ein Verweis in
der Art wire, wie sie sich mehrfach in Schabus’ Beitrag finden. Darin fidnde sich nicht nur
ein  historischer = Bezug  auf  Osterreichisch-ungarische  Expeditions-  und
Kolonialisationsambitionen, sondern etwa auch auf den Kommandanten zu Land Julius
Payer. Dieser widmete sich, nach der Riickkehr von seiner Expedition, vornehmlich der
Malerei und bildete immer wieder die bereisten Polarlandschaften ab. Gerade Julius Payer
in seiner wechselnden Rolle als Kartograph der Alpen, Expeditionsfahrer und Kiinstler
konnte so als eine Art geistiges Vorbild fiir den seine Expeditionen mit einem Jugendboot
durchfithrenden Hans Schabus verstanden werden. Schabus inszenierte Expeditionen, in
denen er mit seinem Optimist forlorn neben Venedig auch in der Kanalisation Wiens, den
Gewissern vor New York oder zuletzt dem Hafen von Rotterdam zu sehen ist, nechmen
offensichtlich Bezug auf die Expeditionsreisen vergangener Zeiten*"”. Nicht zuletzt deuten
auch die an Logbuchiiberschriften erinnernden Arbeitstitel dieser Serie in diese Richtung.
Auch Julius Payer entwickelte, nachdem er sich nach seiner Riickkehr zwanzig Jahre der
Malerei gewidmet hatte, zufillig auch im Griindungsjahr der Biennale (1895), die Idee zu
einer kiinstlerischen Expedition nach Ostgronland, die jedoch nie zustande kam.*'® Mit
dieser Bezugnahme, sowohl im Titel des Beitrags als auch in der von Schabus {iber ldngere
Zeit fortgefiihrten Fotoserie, findet eine Entmythologisierung dieser Expeditionsreisen statt.
In der Inszenierung des Kiinstlers im Jugendboot wird das Heroische und Dramatische, das
der Darstellung derartiger Unternehmungen anhaftet, verniedlicht und damit ironisch
gebrochen. Der in Schabus’ kiinstlerischen Expeditionen stattfindende Verweis gilt so
hauptséchlich der Inszenierung und Instrumentalisierung solcher Expeditionen und den
daraus geformten Mythen. In dem der Pathos, der jeder Instrumentalisierung solcher
Unternehmungen zugrunde liegt, durch Schabus’ Inszenierung kontrastiert wird, werden
derartige Expeditionsmythen in dieser Arbeit aufgelost bzw. entmythologisiert. Auch hier
kann Schabus’ Beitrag in der Ndhe von Ransmayers Roman vermutet werden, der im

Unterschied zu vergleichbarer, zahlreich erschienener Literatur, etwa zur Payer-

1 Ransmayr 2005, S. 272
15 yvgl.  www.portscapes.nl/eng/hans-schabus ~ (11.3.2010); Daneben findet darin auch eine
Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Facetten von Migration, Seereisen, dem Ankommen usw.

1% yol. Schefbeck 1996, S. 52
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Weyprecht-Expedition, gerade auch das Absurde solcher Unternehmungen durchklingen
lasst. So vage der Hinweis auch ist, stellt Ransmayrs Roman in dhnlicher Weise wie
Schabus’ Beitrag eine Dekonstruktion des Mythos solcher heroisierter historischer
Prestigeunternehmungen dar, wenn die strapazidose Enddeckung des letzten Landes auf
Grund historischer Verdnderungen, letztlich weder politisch noch wissenschaftlich die
erwarteten Effekte erzielt.

Abb. 24: Links: Julius Payer; Mitte: Osterreichische Briefmarke 1973; Rechts: Gemiilde von Julius
Payer (1897)

In dhnlicher Weise, wie dies schon fiir Schabus’ Erweiterung des (6sterreichischen) Berg-
Mythos erwdhnt wurde, ldsst sich in dem Beitrag mehrfach eine Beschédftigung mit
bekannten oOsterreichischen Mythen finden. Schabus bezieht sich hier auch auf die
Funktion des Pavillons und dessen Bedeutungen, sowohl im Zusammenhang mit seiner
Griindungsgeschichte als auch mit spéteren Auseinandersetzungen wie etwa
Rockenschaubs Beitrag von 1993. In der Uberbauung des Pavillons und den
Piranesianleihen im Inneren werden Motive des Hoffmannmythos aber auch der
Hoffmanrezeption aufgegriffen. Sie werden dabei, etwa mit der Uberbauung, ironisiert
oder mit Piranesi kontrastiert, womit der Hoffmannmythos angegriffen, gleichzeitig aber
auch fortgeschrieben wird. In &hnlicher Weise funktionieren auch die zahlreichen
Verweise auf die historischen und geografischen Verbindungen zwischen Venedig und
Osterreich, die in Schabus’ Beitrag vorkommen. Sie alle schliefen an einen mehr oder
weniger bekannten Mythos Osterreichischer Identitétskonstruktion an und erweitern diesen.
Die jeweils aufgegriffenen Mythen werden dabei ironisiert, mit unter aber auch banalisiert
oder kontrastiert, letztlich aber jedenfalls teilweise dekonstruiert. Gleichzeitig findet in

deren Erweiterung aber auch deren Fortschreibung und somit deren Aufrechterhaltung statt.
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Abb. 25: Links: ,,Mare Adriatico, Venezia, 13. Maggio 2005“; Rechts (von oben): ,,Wienfluss, Wien, 16.
Februar 2002%; ,,East River, New York, March 26th 2002¢; ,,Europahaven, Rotterdam, 17 june 2009

Strategische Analogien im Beitrag von 2005

Auch in Schabus’ Beitrag lassen sich strategische Vorgehensweisen festmachen, die in
dhnlicher Form auf andere Pavillons iibertragbar sind, im Gegensatz zu Stellvertreter 1993
als Arbeitsprinzip aber stark modifiziert werden miissten. So setzt Schabus als sichtbarstes
Zeichen in seinem Beitrag einen Berg liber den Pavillon, womit er ein Bild bemiiht, dessen
klischeehafte, historisch konstruierte Bedeutung leicht mit Osterreich identifiziert werden
kann. In weiterer Folge ist der Beitrag so angelegt, dass er eine Vielzahl an
Interpretationsmoglichkeiten eroffnet, die auf verschiedene, zentrale Elemente eines
Biennalebeitrags verweisen. Das Feld dieser Verweise deckt sich weitgehend mit den von
Weibel 1993 formulierten Bedingungen der Biennale. So finden sich unzdhlige Verweise
auf das Land Osterreich, seine Identititskonstruktion und seine vielfiltigen kulturellen und
historischen Verbindungen zu Venedig. Weiters findet sich eine dekonstruierende
Auseinandersetzung mit dem Pavillon bzw. seiner architektonischen und politischen
Bedeutung sowie offensichtliche Referenzen auf seine Entstehungszeit. Als dritte
Komponente finden sich zahlreiche Beziige zur Geschichte der Biennale als Modellwelt
und Biihne nationaler Wettkdmpfe, in denen auch hier immer wieder Hinweise auf

Osterreich anklingen.

Anders als 1993 findet sich aber in Das letzte Land weder im Katalog noch im
kiinstlerischen Beitrag ein derart explizit ausformulierter Anspruch, wie etwa der Bruch
mit der Tradition Osterreichischer Kulturpolitik, wie er bei Weibel formuliert wird. Weder
im Katalog noch im Beitrag selbst wird der institutionskritische Anspruch, der 1993
wiederholt anklingt, eindeutig formuliert. Im Gegenteil, die in Weibels Kritik als

wesentlich angefiihrten Komponenten der Biennale und der Lénderbeitrdge lassen sich
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zwar auch hier sowohl im Beitrag selbst als auch in den Katalogtexten festmachen, doch
eine Kritik an ihnen ist hochstens zu vermuten und bleibt vage. Es wird mit der Errichtung
eines Berges ein Bild bemiiht, das keinen Bruch mit der Gsterreichischen Kulturpolitik
darstellt, sondern sogar als affirmative Geste zur Osterreichischen Selbstinszenierung
gedeutet werden kann, diese aber in ihrer Ubertreibung ironisiert. Kritik am Land, der
Veranstaltung und der Problematik nationaler Représentation wird hier, in dieser Fiille an

Beziigen, nicht explizit formuliert, klingt jedoch als Ironie immer wieder an.

Die Funktionsweise des Beitrags basiert auf der Verwendung eines klischeehaften Bildes,
das leicht mit dem reprisentierten Land in Verbindung gebracht werden kann. In der
Ausfiihrung des hierbei bemiihten Bildes treten dann aber zahlreiche Irritationen auf, die
eine rein affirmative Lesart verhindern. Zudem er6ffnet der Beitrag eine Reihe
kunsthistorischer Analogien und politischer, gesellschaftlicher oder historischer Verweise,
die zum Teil sofort ersichtlich werden, sich zum Teil aber nur langsam er6ffnen, deren
Interpretation jedoch nicht eindeutig aus dem Beitrag hervorgeht. Neben den
Interventionen des Beitrags erscheint eine Begleitpublikation, die in einer umfangreichen
theoretischen Auseinandersetzung Interpretationsrichtungen vorgibt und einzelne Aspekte

des Beitrags hervor streicht.

Diese Vorgehensweise, iiber ein einfach zu entschliisselndes, leicht einer Nation
zuordenbares Zeichen einen Lénderbeitrag zu gestalten, der als kritische und subversive
Auseinandersetzung mit den Bedeutungszusammenhingen der Biennale von Venedig
verstanden werden soll, ldsst sich auch in anderen Landerbeitrdgen erkennen. So setzten
sowohl Hans Haacke als auch Ilja Kabakov 1993 klischeehafte Zeichen ein, die sich
schliissig und eindeutig mit der jeweiligen Nation in Verbindung bringen lassen. Bei
Kabakov ist es ein verkitschter, der Sowjetarchitektur nachempfundener kleiner Pavillon
mit allen Machtinsignien und Symbolen der UdSSR, sowie die sowjetische Marschmusik,
die zu horen ist. Haacke setzt eine vergroBerte D-Mark Miinze in die urspriinglich fiir die
Herrschaftsinsignien des NS-Regimes vorgesehene Vertiefung iiber dem Eingang in den
deutschen Pavillon und bringt ein Foto von Hitlers Biennalebesuch auf einer Stellwand
hinter dem Eingang an. Beide Kiinstler verwenden hier also Zeichen, die sich, dhnlich wie
Schabus’ Berg, unschwer mit dem jeweiligen Land in Verbindung bringen lassen. In allen
Féllen werden diese Bilder aber durch die Inszenierung soweit verfremdet, dass sie nicht

als affirmativ, sondern als kritisch verstanden werden konnen.

Zudem haben alle drei Beitrdge einen unmittelbaren Angriff auf das Gebdude gemein:

Kabakov inszeniert eine Baustellensituation im eigentlichen Pavillon, Haacke ldsst den
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Boden zertriimmern und bei Schabus verschwindet fast der gesamte Pavillon unter einem
Berg. Daneben lassen sich, dhnlich wie mit dem Verweis auf Piranesi bei Schabus, auch
Beziige zur Kunstgeschichte herstellen, wie etwa zwischen Haackes Triimmerfeld und C.
D. Friedrichs Gescheiterter Hoffnung. Diese leicht zuzuordnenden, klischeehaften Bilder
funktionieren aber nur als Einstieg in ein vielschichtiges System von unterschiedlichen
Verweisen. Trotz der offensichtlichen Moglichkeit, die genannten Beitrdge kritisch und
subversiv zu verstehen, ldsst die Vielfalt der Verweise kaum eine eindeutige
Interpretationsweise zu. Im zusdtzlich erscheinenden Katalog finden sich dann aber
zahlreiche Hinweise, die zwar auch selbst keine zwingenden Interpretationen bereitstellen,
jedoch eine Auswahl moglicher Deutungen anbieten. Damit wird in der Vorgehensweise
zwar darauf geachtet, dass die Subversion sichtbar wird, doch auf eindeutige Aussagen

wird dabei weitgehend verzichtet.

Die Strategie, die Haacke, Kabakov, Schabus und auch andere anwenden, kann als
,Subversive Imitation“*"” bezeichnet werden, ein Begriff, den Walter Grasskamp
beziiglich Hans Haackes Arbeitweise anwendet. Dabei greifen die Kiinstler fiir ihren
Beitrag leicht wieder erkennbare Elemente der jeweiligen Nation auf und verleihen diesen
in ihrer Verfremdung eine subversive Note. Die Subversion entsteht dabei aus dem Spiel

mit einer bekannten Reprisentationssymbolik und deren wiederholten Brechung.

Wenngleich diese Strategie bei den genannten Kiinstlern offensichtlicher zu Tage tritt, lasst
sich letztlich etwa auch in der Arbeit Gerwald Rockenschaubs von 1993 eine dhnliche
Vorgehensweise erkennen. Zwar verzichtet dieser auf den Einsatz klischeehafter Bilder,
doch gelingt auch ihm in der Aufnahme von Hoffmanns architektonischem Prinzip
letztlich deren Dekonstruktion. Subtil inszeniert er den Pavillon als Wehranlage, womit er
auf Ideologien und Identitdtskonstruktionen die sich in der Architektur verbergen, hinweist.
Mit der Materialitdt der eingesetzten Standardelemente greift er zudem wesentliche
Prinzipien Hoffmanns kiinstlerischer Auffassung an. In Offenlegung ideologischer
Implikationen der Architektur findet somit auch hier ein subversiver Angriff auf
oOsterreichische Kulturpolitik und Identitdtskonstruktionen statt. Hinter Schabus’ Beitrag
steckt also ein Arbeitprinzip, das sich auch in anderen Beitragen, wenn auch inhaltlich und

optisch grundlegend anders ausgeformt, erkennen ldsst.

17 Grasskamp 1993, S. 45
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6. Zusammenfassung

Bedingung, Rahmung, Themenstellung - Zum Kontext der Biennale von

Venedig

Die Rolle der Biennale von Venedig als Biihne kultureller Selbstdarstellung der Nationen
hat sich seit ihrer Erfindung 1895 mehrfach geéndert. Von einer Verkaufsausstellung, die
von der venezianischen Stadtverwaltung, nach Vorbild etwa der Miinchner Secession, mit
internationaler Beteiligung ins Leben gerufen wurde, entwickelt sie sich vor allem in ihrer
Friihphase zu einer Biihne kultureller Selbstdarstellung Italiens. Gleichzeitig wird sie,
vermutlich auf Grund ihres schnellen Erfolgs, der nicht zuletzt mit der internationalen
Ausrichtung und ihrem Kommissarensystem zusammen héngt, auch zunehmend zu einer
wichtigen kulturellen Biihne fiir die librigen europdischen Staaten. Neben der Etablierung
des Pavillonsystems ab 1907, das auch mit einer zunehmenden &uflerlichen Anndherung an
das Modell der Weltausstellung einhergeht, duBert sich diese Entwicklung darin, dass die
Landerbeitrage nun zunehmend von offizieller, staatlicher Seite, statt wie bisher auf private
Initiative, gestaltet werden. Schon in dieser frithen Phase der Gestaltung der Giardini als
Ausstellungsgeldnde lassen sich anhand der venezianischen Modellwelt historische
Entwicklungen Europas und die unterschiedlichen Représentationsbestrebungen der
teilnehmenden Lénder erkennen. In der Folge spiegeln sich auch die meisten ideologischen
und politischen Entwicklungen in den Beteiligungen an der Biennale von Venedig wider,
was sich sowohl in der Architektur der Pavillons als auch in den kiinstlerischen Beitragen
zeigt. So gehen auch die nationalistischen Auseinandersetzungen, vor allem aber die
beiden Weltkriege, nicht an der Veranstaltung voriiber. Besonders die Instrumentalisierung,
die sie durch den italienischen Faschismus erfdhrt, soll auch fiir folgende Biennalen von

grofler Bedeutung sein.

Wihrend sich die Biennalen der DreiBigerjahre, faschistischer Kunstauffassung folgend,
zunchmend auf realistische Kunst beschrankten, wurden die Biennalen ab ihrer
Wiedereinfitlhrung 1948 zur symbolischen Wiedergutmachung an vom Faschismus
verfolgten Kiinstlern und Kunstrichtungen verstanden. So sind die Ausstellungen, die sich
bis in die Sechzigerjahre, abgesehen von den US-amerikanischen Beitrdgen, fast
ausschlieBlich mit der Vorkriegsmoderne beschiftigen, als Retrospektiven gestaltet. Auch

in der Vergabe der Preise ist eine auffillige Fokussierung auf die Moderne vor dem ersten
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Weltkrieg sowie der Zwischenkriegszeit, vor allem aber auf die Ecole de Paris,
festzustellen. Neben der symbolischen Wiedergutmachung an der Moderne und dem
weitgehenden Ausschluss zeitgendssischer Positionen sind die Biennalen der
Fiinfzigerjahre auch von einer personellen und strukturellen Kontinuitdt gepragt, die sich
seit der Vorkriegszeit und vor allem dem Faschismus fortsetzt. Diese Entwicklungen, aber
auch die Entstehung &hnlicher, internationaler Ausstellungen die weniger retrospektiv
ausgerichtet sind, wie der documenta in Kassel (1955) oder der Biennale von Sao Paolo
(1951), lassen die Biennale von Venedig zunehmend an Bedeutung verlieren. Gleichsam
regt sich allmdhlich Kritik, sowohl an ihrer Riickwirtsgewandtheit als auch an
problematischen personellen Kontinuititen und an der als unzeitgemid3 empfundenen
nationalen Ausrichtung. Auch auf der Biennale von Venedig wird daraufhin 1968
protestiert, was die Austragung der Ausstellung zwar nicht verhindert, aber zumindest dazu
fiihrt, dass einige Veranstaltungen ausfallen. Vor allem aber wird eine Umstrukturierung
der Biennale beschlossen, die unter anderem in der zeitweiligen Aufhebung der

Preisvergabe gipfelt.

Auch die kiinstlerischen Beitrdge verdndern sich seit den Sechzigerjahren grundlegend.
Waren die Landerbeitrdge bis dahin meist als Retrospektiven {iber die friihen Phasen der
Moderne gestaltet, die sowohl einen zeitlichen Uberblick iiber die Moderne schaffen
wollten, als auch einen Anschluss an die internationale Moderne legitimieren sollten,
werden nun zunehmend jiingere Kiinstler in kleinen Gruppen oder als Einzelpridsentationen
gezeigt. Mit dieser Verdnderung beginnen die Kiinstler die Beitrdge gezielt fiir diese
Ausstellung zu gestalten, womit ein wachsendes Bewusstsein und damit auch eine
Bezugnahme auf den Kontext der Ausstellung festzustellen ist. Mit der zunehmenden
Sensibilitit fiir den Bedeutungsrahmen, den die Biennale und die Pavillons auf Grund ihrer
Architektur, ihrer Geschichte, der politischen Bedeutung, etc. darstellen, wird dieser nun

auch immer mehr zum Zentrum kiinstlerischer Reflexionen.

Damit setzt sich ab den Sechzigerjahren nicht nur die Prisentation jiingerer Kiinstler in
kleinen Gruppen als géngige Ausstellungspolitik durch, sondern kontextbezogene Arbeiten
werden allmihlich zu einem Standard der Lénderbeitrége. In der Biennale von 1993 findet
dieser Kontextbezug sowohl in dem von der Biennaleleitung vorgegebenen Generalthema,
als auch in zahlreichen Lénderbeitrdgen einen Hohepunkt. Die Griinde hierfiir sind dabei
wohl einerseits in der erfolgreichen Etablierung kontextbezogener Kunst, und andererseits
in tiefgehenden politischen Verdnderungen seit 1989 zu suchen. Dass hier vor allem auch
Fragen von Nationalismus und gesellschaftlicher Umstrukturierungen deutlicher als zuvor

ins Zentrum der Betrachtung gertickt sind, ldsst sich zumindest teilweise auf die Aufldsung
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stabil erscheinender politischer Konstellationen und einem damit einhergehenden, auch
kriegerischen Aufflammen des Nationalismus in Europa zuriickfiihren. Auch in den
folgenden Biennalen finden sich immer wieder Bezugnahmen auf den Kontext der
Biennale, die, obwohl in unterschiedlen Ausformungen, nach wie vor einen Standard fiir

viele Landerbeitrage darstellen.

Der Kontextbezug vieler Landerbeitrige fult also zu einem groflen Teil in der historischen
Entwicklung der Biennale und ihrer problematischen Funktion als kulturelle Biihne
nationaler Selbstdarstellung. Hier stellen vor allem auch die Pavillons, als architektonisch
manifestierte Bestrebungen nationaler Prédsentation und kultureller Dominanz, einen
wesentlichen Rahmen fiir die prisentierte Kunst und deren Rezeption dar. Dabei ist der
Pavillon aber nicht nur Relikt einer Epoche und deren (staats-)ideologischer Auffassung,
vielmehr unterliegt auch seine Bedeutung einer stindigen Transformation durch die
Interventionen der Kunst, fiir die er dabei nicht nur Bedeutungsrahmen, sondern gleichsam

Arbeitsmaterial ist.

Auch die Osterreichischen Beitrdge, denen in dieser Arbeit besondere Aufmerksamkeit
zukommt, unterliegen im Wesentlichen den fiir die gesamte Biennale beschriebenen
Entwicklungen. Dies gilt fiir die friihen Phasen der Osterreichischer Biennale Beteiligung
und der Entstehungsgeschichte des Pavillons, in denen sich vor allem auch politische
Probleme der im Untergang begriffenen 0Osterreichisch-ungarischen Monarchie
widerspiegeln genau so, wie fiir die Ausstellungsbeteiligungen seit 1948, die sich
weitgehend analog zu den iibrigen Entwicklungen verhalten. So steht hinter dem Versuch
1913 einen Osterreichischen Pavillon zu errichten die Bestrebung kulturelle
Eigenstindigkeit zu demonstrieren. Vor allem aber die tatsdchliche Errichtung des
Pavillons 1934, nach Plianen von Josef Hoffmann, kann als Ausdruck kultureller
Legitimationsbestrebungen der austrofaschistischen Regierung gesehen werden. Auch die
Nachkriegsbeteiligungen unter der kommissarischen Leitung von Josef Hoffmann sind
gleichermallen als Retrospektiven iiber die Moderne der Zwischenkriegszeit gestaltet.
Zudem lassen sich hier personelle Kontinuititen, sowohl in der Figur Hoffmanns als auch
in der kiinstlerischen Beteiligung, von der Zeit des Stindestaats {iber die NS-Zeit erkennen.
Auch die Tendenz hin zu Prédsentationen von einigen wenigen zeitgendssischen Kiinstlern
ab den Sechzigerjahren ldsst sich hier nachvollziehen. Damit einhergehend findet zwar in
den Osterreichischen Beitrdgen ebenfalls eine Sensibilisierung fiir den Kontext statt, anders
als etwa der deutsche Pavillon, mit seiner unverkennbar als nationalsozialistisch zu
identifizierenden Architektur, scheint der Osterreichische Pavillon aber zu diesem

Zeitpunkt noch weitaus weniger Anlass fiir eine kritische Auseinandersetzung zu geben.
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Dies hat vermutlich mit der nicht zwingend ideologisch zu interpretierenden, nach wie vor
als modern interpretierten Architektur, aber auch mit seinem Architekten Josef Hoffmann
selbst zu tun, dessen Rolle als wichtige Figur der Wiener Moderne kaum kritisch

beleuchtet wurde.

Die osterreichischen Beitrage

Stellvertreter

Mit dem hier besprochenen Beitrag Stellvertreter liegt Osterreich 1993, zumindest
vordergriindig, im internationalen Trend. Schon in der Bewerbungsphase als Kommissar
spricht Peter Weibel hier, nach eigener Darstellung, von einem Bruch mit der fiir die
Biennale charakteristischen Tradition nationaler Selbstdarstellung, den er mit seinem
Beitrag vollziehen will. Der Beitrag basiert zu einem wesentlichen Teil auf Weibels
Beschiftigung mit Osterreich und der Kulturpolitik der 2. Republik. In Folge ist er als eine
Reflexion iiber eine von Weibel ebenfalls schon in der Vorbereitungsphase getroffenen
Auswahl markanter Charakteristika der Biennale von Venedig zu interpretieren. Allem
voran ist hier die Entscheidung des Kommissars, neben dem osterreichischen Kiinstler
Gerwald Rockenschaub, mit Christian Philipp Miiller (CH) und Andrea Fraser (USA) auch
zwei Nichtosterreicher als ,,Vertreter Osterreichs® einzuladen. Diese, in einer breiten
Offentlichkeit diskutierte Kiinstlerwahl muss in diesem Zusammenhang bereits als die
erste  kiinstlerische Entscheidung verstanden werden, die vorgibt, géngige
Vorgehensweisen nationaler Selbstdarstellung aufzuldsen. Als ihr eigentliches Ziel muss
letztlich aber die Sichtbarmachung von Funktionsweisen nationaler Repréisentation und

deren symbolische Dekonstruktion angenommen werden.

Weiters greift Weibel hier als Kommissar insofern weit in den Beitrag ein, als er auch die
ithm fiir die Biennale wesentlich erscheinenden Dimensionen Pavillon, Land und Biennale
als zu bearbeitende Themen vorgibt. Folglich basiert auch die kiinstlerische Reflexion zu
einem grofen Teil auf Weibels Vorgaben. So stellt das Laufgeriist, das Gerwald
Rockenschaub in den Hauptrdumen des Pavillons installiert, einen Eingriff in die
Architektur dar, der, indem er die Funktionsweisen dieser teilweise zu imitieren scheint,
eine Auseinandersetzung mit den politischen und historischen Dimensionen des Pavillons
und seiner Entstehungsgeschichte anzuregen versucht. Vor allem, so scheint es, soll die
Intervention ideologische Dimensionen des Baus zutage fordern und karikieren. Zusétzlich

scheint der Eingriff in seiner industriellen Materialitit auch ein Gegenpol zur Materialitét
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des Pavillons, vor allem aber zu wesentlichen kiinstlerischen Prinzipien seines Architekten
Josef Hoffmann, darzustellen. Rockenschaubs Beitrag will hier jedoch nicht nur die
Prisentationsbedingungen des Pavillons sichtbar machen, sondern soll vor allem politische
Implikationen des Baus verdeutlichen. Sein Eingriff in das Bauwerk stellt zugleich einen
Angriff auf ein kulturelles Selbstverstindnis Osterreichs dar, dessen Zentrum nach wie vor

von Jugendstil, Wiener Werkstétte und Expressionismus besetzt ist.

Als weitere Dimension eines Biennalebeitrags ist in Christian Philipp Miillers Beitrag das
Land Osterreich, dargestellt durch dessen Grenzen, im Zentrum der Betrachtung. Der
Beitrag besteht aus fotografisch dokumentierten Ausreisen aus Osterreich iiber die griinen
Grenzen in alle Nachbarldnder, die mit historischen Stichen und Texten zu den jeweiligen
Regionen versehen sind, der Entfernung der Riickwand der Gartenmauer, der Anlage einer
Sammlung von Bdumen aus den Grenzregionen und einem runden Tisch aus den
héufigsten Osterreichischen Gehdlzen. Mit zahlreichen historischen und politischen
Verweisen erscheint Miillers Beitrag als eine vielschichtige Auseinandersetzung mit der
Thematik der Grenze als formgebendes und definierendes Element eines Staates. Miiller
spielt dabei sowohl mit den historischen Verdnderungen, die sich in diesen Grenzen
manifestieren und die er gleichzeitig mit historischem und zeitgendssischem Material
dokumentiert, als auch mit der Fragwiirdigkeit im Umgang mit diesen. Gerade die
vordergriindig harmlos erscheinende Auseinandersetzung, aber auch die Vielzahl an
Verweisen, die der Beitrag zuldsst, machen eine vielschichtige Reflexion zu dieser
Grenzthematik méoglich. Die Auseinandersetzung mit Osterreich scheint dagegen eher
zufdllig und hintergriindig. So konnte der Beitrag in nahezu identischer Form fiir jedes
Land mit halbwegs durchlissigen Grenzen gestaltet werden. Ein Osterreichbezug ist zwar
in der Thematisierung der Osterreichischen Grenzen bedingt, aus dem sich einige aktuelle
und historische Beziige ergeben, Kommentare auf spezifisch Osterreichische

Gegebenheiten bleiben aber weitgehend aus.

Der dritte Beitrag, zwei Soundinstallationen von Andrea Fraser, hat die Biennale selbst
zum Thema. Die erste Soundinstallation im Inneren des Pavillons ist ein aus einem
Mitschnitt vom ersten Treffen der Biennalekommissare zusammen geschnittenes Horspiel,
das in der Verfremdung des Materials vor allem die Dynamiken kultureller Dominanz, die
die Biennale bestimmen, sichtbar machen soll. Interessant ist hier vor allem auch der
selbstironische Aspekt, wenn Fraser zeigt, dass Weibel nicht nur denselben Dynamiken
unterliegt, sondern dass gerade das Konzept dieses Beitrags die besagte kulturelle
Dominanz anstrebt. Im zweiten Teil, installiert in der Gartenzone des Osterreichischen

Pavillons, ist eine Soundcollage aus unterschiedlichen Kommentaren zur vorhergehenden
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Biennale zu horen, die vor allem den Umgang der Rezipienten mit der Veranstaltung
zwischen nationalen Klischees, Geltungsverlangen, Eitelkeit und Uberforderung durch die
GroBe und das Ambiente der Stadt und andere Aspekte karikiert.

Zusitzlich zu den kiinstlerischen Beitrdgen liegt eine umfangreicher Katalog zum Beitrag
auf, in dem nicht nur Peter Weibel seine Anliegen duflerst klar formuliert, sondern in dem
zahlreiche Texte auf die drei thematisierten Aspekte der Biennale eingehen. Neben
Weibels Aufsitzen sind hier vor allem die darin getitigten AuBerungen zur ideologischen
Bedeutung der Pavillonarchitektur wesentlich fiir die Rezeption der Interventionen. Erst
der Katalog scheint den theoretischen Anspruch seiner umfassenden Auseinandersetzung,
vor allem mit Osterreich und dem Pavillon, zu komplettieren. Zwar kann der Katalog nicht
als unentbehrliche Rezeptionshilfe gesehen werden, aber es scheinen doch auffillig viele

im Katalog formulierte Gedanken in den kiinstlerischen Beitrdgen manifestiert zu sein.

Der Beitrag von 1993 ist, wie der Blick auf die Beitridge anderer Lénder zeigt, keineswegs
ein Bruch mit der fiir die Biennale typischen Art nationaler Reprédsentation. Sowohl die
Berufung von Nichtosterreicher in den Osterreichischen Pavillon als auch die auf
kiinstlerischer Ebene getétigten Reflexionen zum Kontext fiigen sich in durchaus géngige
Vorgehensweisen. Einzig die umfassend formulierte Absicht, mit der Tradition zu brechen
und die Funktionsweisen der Biennale sichtbar zu machen, damit also die Offenlegung der
Absicht, stellt den groBten Unterschied zu dhnlichen Beitrdgen dar. Inhaltlich wurde eine
Strategie verfolgt, deren Ziel die Dekonstruktion der Biennale bzw. iiblicher
Lianderbeitrage und in weiterer Folge deren Infragestellung ist. Zwar finden sich gerade bei
Rockenschaub und Miiller auch zahlreiche spezielle dsterreichische Beziige, doch scheinen
sich diese eher aus dem Kontext des Osterreichischen Pavillons als aus der spezifischen
Vorgehensweise der Kiinstler zu ergeben. Dass der hier angestrebte Bruch mit der
Tradition Osterreichischer Reprisentation nur ein symbolischer sein soll und die Strategie
in erster Linie eine moglichst erfolgreiche Osterreichprisentation verfolgt, muss auch mit
Blick auf die von Weibel fiir die folgenden Biennalen kuratierten Beitrdge, mit fast
ausschlieBlich Osterreichischen Kiinstlern und anderen inhaltlichen Ausrichtungen,
vermutet werden. Zudem lisst er sein Anliegen erfolgreicher Osterreich-Priisentation auch
im Katalogtext zu Stellvertreter unverhohlen durchklingen. Stellvertreter ist als Auftakt fiir
eine Reihe von Osterreichischen Beitrdgen unter Peter Weibel als symbolischer Akt einer
Distanzierung von Osterreichischer Kulturpolitik, wie sie Weibel wahrnimmt, zu verstehen.
Er scheint sich mit diesem Beitrag von dem Verdacht befreien zu wollen, nationale
Représentation im herkémmlichen Sinn zu betreiben. Auch die Nebenveranstaltung zum

oOsterreichischen Beitrag, Vertreibung der Vernunfi, einer Ausstellung iiber die Vertreibung
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und Verfolgung Gsterreichischer, vor allem jiidischer Wissenschaftler, Intellektueller und
Kiinstler ab 1934, die zeitgleich in einem venezianischen Palazzo ausgerichtet wurde, kann

teilweise in dieser Funktion gesehen werden.

Das Letzte Land

Auch Hans Schabus’ Beitrag Das Letzte Land von 2005 (Kommissar Max Hollein) stellt
eine vielschichtige Auseinandersetzung mit Osterreichischer Reprisentationen und
osterreichischen Identititskonstruktionen dar. Mit der Uberbauung des Pavillons mit einem
immensen Berg bedient sich Schabus hier eines vielseitig eingesetzten, leicht mit
Osterreich in Verbindung zu bringenden Klischeebilds. Gerade im Bild des Berges finden
sich mehrere, sich zum Teil auch widersprechende Konzepte 0Osterreichischer
Identitéitskonstruktion. Einerseits muss genau diese vielschichtig deutbare Dimension des
Berges hier gewollt eingesetzt worden sein, andererseits geben Fotokopien, die von
alpinhistorischen Darstellungen iiber Aufnahmen vom Gebirgskrieg im ersten Weltkrieg
bis hin zu Gebirgskarten oder Gsterreichischen Weltausstellungsbeteiligungen reichen, im
Inneren des Berges verschiedene Deutungsmoglichkeiten vor. Zudem entstehen aus der
Architektur der verworrenen Treppenkonstruktion weitere Verweise, etwa zu Piranesis
Carceri. In einem Video, iiber das Kanaltal, wird zudem ein Tal ausgestellt, anhand dessen
sich politische, historische oder 6konomische Verweise erdffnen. Als weiteres Exponat
stellt eine Fotoserie, die den Kiinstler im selbst gezimmerten Optimisten in den Gewéssern
Venedigs zeigt, weitere mogliche Beziige, etwa zu historischen Vedutenmalereien oder
aber zu Expeditionsreisen, her. Ahnlich wie schon der Beitrag von 1993 liegt auch diesem
Beitrag ein Katalog mit einer umfangreichen thematischen Auseinandersetzung zur Seite,
in dem verschiedene mdgliche Beziige aufgegriffen und aus unterschiedlichen
Blickwinkeln behandelt werden. Die Katalogtexte konnen hier insofern als Rezeptionshilfe
verstanden und herangezogen werden, als dass sie aus der Vielzahl moglicher Verweise
eine Auswahl treffen und darin eine Interpretationsrichtung vorgeben. Gleichzeitig kann
ihre Funktion darin vermutet werden, bestimmten unerwiinschten Interpretationsansitzen
entgegen zu wirken. Letztlich erhélt aber der Beitrag seine Spannung aus der
Unentscheidbarkeit seiner Interpretation. Wihrend er ndmlich eine Reihe von
Interpretationen und durchaus als kritisch oder subversiv zu verstehende Schliisse zulésst,
bleibt eine endgiiltige Deutung unmoglich. Anders als etwa bei Stellvertreter, aber auch
vergleichbaren Beitrdgen anderer Lénder, kann hier auch mit den Katalogtexten keine
eindeutige Interpretationsrichtung festgemacht werden. Zwar finden sich immer wieder
ironische ~Momente, etwa beziiglich verschiedener Konzepte Osterreichischer

Selbstdarstellung, doch ldsst sich gerade die Neuinterpretation des Bergmythos als Faktor
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oOsterreichischer Identititskonstruktion weder eindeutig subversiv noch affirmativ lesen. In
dhnlicher Form bezieht sich Schabus auf eine Vielzahl anderer relativ bekannter
osterreichischer Mythen und Bilder, die darin, wenn auch ironisiert, fortgeschrieben
werden. Genauso wie die Distanz zum Osterreichischen Bergmythos bereits ein
wesentlicher Teil von diesem darstellt, findet auch hier keine Auflosung der aufgegriffenen

Mythen, sondern in der Entmythologisierung deren Weiterentwicklung statt.

Es wird also eine Vielzahl von Beziigen, sowohl zur Osterreichischen Geschichte, zu
Identitéitsbildung und Reprisentation, zum Pavillon als auch zu vielschichtigen
Verbindungen zwischen Venedig und Osterreich, mit besonderen Blick auf die Biennale,
hergestellt, wobei deren Interpretation dabei letztlich offen bleibt. Auch Schabus bewegt
sich hier weitgehend in den von Weibel definierten Parametern Land, Pavillon und
Biennale, doch ldsst der Beitrag von 2005 die Interpretation der Inszenierung weitaus
offener, als es in Stellvertreter der Fall ist. Wihrend dieser in erster Linie die
Funktionsweise der Biennale offen legen zu wollen scheint, stellt Schabus in seiner
Vielfalt an Verweisen einen wesentlich engeren Osterreichbezug her. Beide Beitriige
dhneln sich insofern, als dass sie die Bedingungen der Biennale bzw. deren Mythen
aufgreifen und in ihrer Inszenierung entmythologisieren. Im Unterschied zum Beitrag
Stellvertreter, der vor allem aus den Katalogtexten einen stark aufklédrerischen Anstrich
erlangt, scheint diese Fortsetzung der Mythen in Das letzte Land gewollt, oder zumindest
bewusst toleriert zu sein. In seiner Vorgehensweise dhnelt der Beitrag von 2005 dann
folglich auch eher anderen Lénderbeitrigen, wie etwa dem deutschen von 1993 oder den
russischen von 1993 und 1995, die ebenfalls iiber den Einsatz von Bildern mit hohem
Wiedererkennbarkeitswert und scheinbar eindeutiger nationaler Zuordenbarkeit kritische
Aussagen zu ithrem Land zu treffen versuchten. Im Gegensatz zu diesen lassen sich hier
eindeutige aktuelle Beziige kaum feststellen. Trotz seiner Vielseitigkeit nimmt der Beitrag
vornehmlich auf historische Referenzen und Identitétskonstruktionen Bezug. Diesen muss
zwar auch eine anhaltende Giiltigkeit bis in die Gegenwart zugemessen werden, Aussagen

iiber den aktuellen (politischen) Zustand Osterreichs werden damit aber kaum getroffen.
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