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1907 - Die Erfindung der Nationalpavil-
lons. Der erste weltweite Kunstmarkt

Im Sommer 1907 fand die venezianische Ausstellung
bereits zum siebten Mal statt. Die Esposizione war zur
regelmifligsten Grofiausstellung bildender Kunst im
beginnenden 20. Jahrhundert geworden. Diesmal hatte
das Ereignis einen besonderen Charakter. Es gab
plétzlich einen zweiten Ausstellungspavillon in den
Giardini. Linker Hand auf dem Weg zum Hauptpa-
villon, dem Palazzo dell’Esposizione, stand ein zweites,
kleineres Gebaude. Es trug die Aufschrift »Belgia«.

Die belgischen Kiinstler waren bei dieser siebten
Esposizione aus dem zentralen Ausstellungsgebiude
ausgezogen. Aufgrund der kulturpolitischen Ent-
wicklung rund um die Ausstellung stand fiir sie immer
weniger Raum zur Verfiigung. Die venezianischen
Veranstalter hatten gegeniiber 1895 die Zahl der ita-
lienischen Kiinstler auf 639 vervierfacht. Die deut-
schen Kiinstler hatten seit 1897 einen eigenen Saal
erhalten, die franzésischen seit 1906. Die Kiinstler
aus den kleineren Lindern sahen sich an den Rand
gedringt.

Bereits 1896 war der progressive Biirgermeister
Riccardo Selvatico abgewihlt worden. Die seither am-
tierende konservativ-klerikale Gemeinderatsmehrheit
favorisierte eigene Reprisentationen der einzelnen
italienischen Regionen. Nach der Errichtung des Pa-
villons auf dem Biennale-Gelinde verﬁ'igter; die bel-
gischen Kiinstler nun iiber eigene Ausstellungsriume.
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Sie folgten damit also gewissermafien dem Beispiel
der italienischen Regionen.

Thr Auszug aus dem Ausstellungsgebiude der Bien-
nale hatte aber noch eine zweite, weiter reichende Be-
deutung. Es ging den belgischen Kiinstlern nicht nur
darum, mehr Hingefliche fiir ihre eigenen Bilder zu
gewinnen. Thre Geste war auch eine »Sezession« im
Sinne der Abspaltungsbewegungen der neunziger
Jahre des 19. Jahrhunderts, als in Miinchen, Briissel,
Wien, Berlin, Leipzig usw. modernistisch ausgerichtete
Kiinstlergruppen aus den Ausstellungsforen der offi-
ziellen Kiinstlerverbinde ausgezogen waren, um in
kiinstlerischer und finanzieller Hinsicht unabhingig
zu werden. Durch die Errichtung ihres Nationalpavil-
lons befreiten sich die belgischen Kiinstler auch vom
Jury-System der Biennale. Bislang hatte das von ve-
nezianischen Malern beherrschte Ausstellungskomi-
tee starken Einfluss auf die Einladungen, in der
Esposizione auszustellen. Dies galt auch fiir die aus-
lindischen Kiinstler. Die belgischen Kiinstler prisen-
tierten nun in ihrem eigenen Gebiude eine von ihnen
selbst getroffene Auswahl des aktuellen belgischen
Kunstschaffens. Sie waren inhaltlich und organisato-
risch unabhingig und veranstalteten ihre eigene, freie
Ausstellung. Da dies auf dem Gelinde der Esposizione
stattfand, kamen ihrer Ausstellung die weltweite Of-
fentlichkeit und das internationale Publikum der ve-
nezianischen Ausstellung zugute. Damit war eine
Erfindung gemacht, die die Veranstaltung in Venedig
bis heute prigt und fiir das Ausstellungswesen von
nachhaltiger Bedeutung wurde: Der erste National-
pavillon war geboren.
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Federfiihrend bei dieser Initiative war Hippolyte Fie-
rens-Gevaert, der 1870 geborene Generaldirektor fiir
bildende Kunst in der belgischen Bildungs- und Kul-
turverwaltung. Er kannte die Venezianer, die die Espo-
sizione begriindet hatten, seit 1895, genoss aber auch
das Vertrauen der Kiinstler in Briissel, die mit den er-
sten Ausstellungen der Art Nouveau in den neunziger
Jahren den Anstoff zur modernen Kunstbewegung ge-
geben hatten und seither europaweites Ansehen ge-
nossen. Fierens-Gevaert hatte die venezianische
Stadtverwaltung dazu iiberredet, den belgischen Aus-
stellungspavillon zu finanzieren, wobei die belgische
Regierung das Gebiude nach der Esposizione iiber-
nehmen und kiinftig die Kosten fiir seine Erhaltung
und die Entsendung der belgischen Kiinstler iiber-
nehmen werde. So wurde der belgische Ausstellungs-
pavillon in wenigen Monaten konzipiert, errichtet und
ausgestattet. Als Architekten hatte Fiérens-Gevaert
einen Belgier durchgesetzt, Léon Sneyers, 30. Auf der
Weltausstellung in Turin 1902, deren belgische Betei-
ligung gleichfalls von Fiérens-Gevaert geleitet wurde,
hatte Sneyers den Modernisten Peter Behrens und
zwei Hauptreprisentanten der Architektur des »Mo-
dern Style«, Charles Rennie Mackintosh und Joseph
Maria Olbrich, kennengelernt. 1905 konzipierte Sney-
ers den Pavillon der belgischen Kolonie Kongo auf
der Weltausstellung in Liittich und 1906 bei der Welt-
ausstellung in Mailand, deren Linderpavillons die di-
rekte Anregung zum belgischen und auch zum
ungarischen Projekt in Venedig gaben.
Der belgische Pavillon in Venedig 1907 stach mit
seiner weifien, scheinbar schmucklosen Fassade deut-
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lich vom klassizistischen Dekor des Palazzo dell’Espo-
sizione von 1895 ab — ein mutiger Schritt vom 19. ins
20. Jahrhundert. Der neue Pavillon suchte durch reine
Fliichen und deren harmonische Ordnung auf den Aus-
stellungsbesucher zu wirken. Er verzichtete auf das
theatralische Moment vorgesetzter Siulen, auf die Imi-
tation des Gebiudetypus eines Renaissancetheaters
und auf die prunkvolle Ornamentik, die den Palazzo
dell’Esposizione als eklektische Stilmixtur unter-
schiedlicher Versatzstiicke der europiischen Kunst-
und Architekturgeschichte erscheinen lassen. Obgleich
er selbst nur eine dienende Funktion als Ausstellungs-
haus fiir die zeitgendssische Malerei und Skulptur bel-
gischer Kiinstler erfiillte, war Sneyers Pavillon 1907
:aines der modernsten und radikalsten Werke, die bis
dahin bei der Esposizione ausgestellt worden waren.
Alles an ihm war reine Gegenwart und kiinstlerisches
Streben in die Zukunft, ohne Komplex gegeniiber der
Vergangenheit.

Der belgische Pavillon betrat auch von seiner klaren
inneren Struktur her Neuland im Bereich der Bauten
bei internationalen Kunstausstellungen. Mit der Her-
vorhebung des weitliufigen, rechteckigen Oberlicht-
saals, der mehr als drei Viertel der Grundfliche ein-
nimmt, den harmonischen Raummafien nach dem
Goldenen Schnitt, den links und rechts angegliederten
Zeichnungskabinetten und dem ebenso unverschnér-
kelt angelegten Eingangsbereich erinnert sein Grund-
riss deutlich an jenen der Wiener Secession, die
Olbrich 1898 als erstes dauerhaftes modernistisches
Ausstellungsgebiude errichtet hatte. Diese klare
Raumgliederung ist bis heute so gut wie unverindert
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erhalten, was sonst nur fiir wenige Pavillons in den
Giardini gilt.’ Die urspriinglich angebrachten, 1910
entfernten frithkonstruktivistischen Reliefs an beiden
Seiten des Eingangs wurden von gleichfalls weifien
Skulpturen von George Minne, 41, iiberragt. An der
sparsamen Dekoration im Innenraum hatte der Maler
Fernand Khnopff, 49, gleichfalls ein Kiinstler der ra-
dikalen Moderne, mitgearbeitet, was dem Gebiude
den Charakter eines gemeinschaftlichen Gesamt-
kunstwerks im Stil des Palais Stoclet verlieh, das ab
1905 in Briissel von Josef Hoffmann, Gustav Klimt
und anderen Protagonisten der Wiener Art Nouveau
geschaffen worden war. Mit dem belgischen Pavillon
war das erste gebaute Manifest zugunsten einer radi-
kalen modernen Kunst auf einer internationalen
Kunstausstellung entstanden.

Hippolyte Fierens-Gevaert hatte die Bedingungen
fiir den langfristigen Betrieb des Pavillons mit den ve-
nezianischen Organisatoren ausgehandelt. Venedig
stellte die Anschubfinanzierung fiir den Bau zur Ver-
fiigung. Dieser wurde 1908 vom Kénigreich Belgien
iibernommen, dem es fortan oblag, die Kosten und das
Auswahlverfahren fiir die Ausstellungen im belgischen
Pavillon zu tragen, ebenso wie die Erhaltungskosten
des Gebiudes.* Die Organisation der Esposizione hatte
damit zwei Probleme auf den Weg einer Losung ge-
bracht. Es ging um die Behebung der Raumnot in der
Ausstellung, nachdem sich die Anzahl der ausgestell-
ten Werke seit 1895 verdreifacht hatte. Langfristig
hatten die Venezianer auch einen Teil ihrer Budget-
probleme auf den belgischen Staat abgeschoben. Zu-
gleich gestanden sie zu, dass die Ausstellungen im
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belgischen Pavillon frei von jeder venezianischen Ein-
flussnahme stattfinden konnten. Damit war die Orga-
nisationsstruktur entstanden, auf der die venezianische
Ausstellung bis heute beruht.

Mit der Ubernahme des Pavillons durch das Ko-
nigreich Belgien entstand auch ein kurioser Sachverhalt,
der bis heute auf die Krifteverhilmisse bei der Biennale
von Venedig einwirkt. Sowohl der Baugrund als auch
das Gebiude selbst wurden belgisches Eigentum und
erhielten einen exterritorialen Status wie Botschaften
oder Konsulate. Als 1995 der in Italien lebende lu-
xemburgische Kiinstler Bert Theis, 43, einen tempo-
riren »luxemburgischen Pavillon« errichten wollte,
der wie ein potemkinsches Gebiude bloff aus einer
Fassade bestehen sollte, musste er sich mit der terri-
torialen Oberhoheit von gleich drei Staaten herum-
schlagen, Belgien und den Niederlanden als Besitzern
der beiden benachbarten Pavillons, deren Terrain er
benétigte, und Italien wegen des Denkmalschutzes in
Venedig und eines winzigen Gelandestreifens zwi-
schen den Pavillons.

Bei der Ausstellung von 1907 hatten die belgischen
Kiinstler und ihr Vertrauter Fierens-Gevaert einen ge-
nialen Coup gelandet. Mit dem iiberraschenden Pro-
jekr eines eigenen Pavillons brachten sie das belgische
Konigreich, das als aufstrebende Kolonialmacht da-
mals mit den traditionellen europiischen Grofimich-
ten konkurrierte, in kiinstlerischen Belangen in die
vordersten Ringe. Im Gegenzug errangen sie eine un-
angreifbare Position und politische Stellung in ihrem
eigenen Land, dem sie einen beachtlichen diplomati-
schen Erfolg verschafft hatten. Zugleich schufen sie
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die Méglichkeit freier Ausstellungen auslindischer
Kiinstler in Venedig. Und schliefilich hatte sich ein
europiisches Land mit der Errichtung eines eigenen
Ausstellungspavillons in Venedig langfristig darauf
festgelegt, auch an den kiinftigen Ausgaben der Espo-
sizione teilzunehmen. Der belgische Nationalpavillon
war bereits 1907 ein regelrechtes Haus, mit festen
Mauern und Fundamenten, fiir dessen Erhalt der bel-
gische Staat biirgte. Es handelte sich um einen Scheck
auf die Zukunft der Esposizione in Venedig. Die Ver-
anstaltung wurde mit der Erwartung einer langen
Dauer versehen.
Der erste Landespavillon der belgischen Kiinstler
war das grofie Ereignis der siebten venezianischen
Ausstellung im Sommer 1907. Diesmal konnten die
Organisatoren der Esposizione den deutschen Kiinst-
lern keinen eigenen Raum zur Verfiigung stellen, an-
ders als bei den Ausstellungen von 1897, 1899, 1901,
1903 und 1905. Der Prisident der Miinchner Sezes-
sion, Baron Hugo von Habermann, 58, begann noch
vor Ort Gespriche iiber einen eigenen Pavillon fiir
die Ausstellung von 1909. Erneut war die Stadt Ve-
nedig bereit, das Baubudget vorzustrecken. Doch
setzte sie diesmal einen eigenen, beamteten Architek-
ten durch, Daniele Donghi, 46, der ein neoklassizi-
stisches Gebiude im Stil des spiten 19. Jahrhunderts
entwarf, das sich deutlich als Variation des Palazzo
dell’Esposizione prisentierte. Da die Miinchner
Kunstausstellung der venezianischen als Vorbild ge-
dient hatte und die Verbindung zu Hugo von Haber-
mann besonders eng geblieben war, war dieser
Pavillon bis 1912 bayrischen Kiinstlern vorbehalten.
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Darin zeigt sich ein Widerspruch im Bismarck’schen
Kaiserreich, das sich zwar als Nationalstaat verstand,
aber in mehreren konkurrierenden Monarchien or-
ganisiert war. Erst die Weimarer Republik setzte die
nationalstaatliche Einigung in der Reprisentation
deutscher Kiinstler im Ausland durch.

Dennoch hat Hugo von Habermann mit der Schaf-
fung dieses bayrischen Nationalpavillons in Venedig,
der ab 1909 funktionierte, fiir die deutsche Kunst im
20. Jahrhundert viel geleistet. In Venedig sind die deut-
schen Kiinstler seit 1909 gleichrangig mit Kiinstlern
aus anderen Lindern prisent, was in den damaligen
Kunstmetropolen Paris, London und New York noch
lange Zeit unerreichbar schien, bis sich die deutsche
Kunst in den spiten siebziger und frithen achtziger
Jahren weltweit durchsetzte.

Unter den angereisten Kiinstlern und Kunstsamm-
lern aus Grofibritannien fand sich ebenfalls noch 1907
in Venedig ein privates Komitee Londoner Kunst-
freunde fiir die Schaffung eines britischen Pavillons zu-
sammen, der die juryfreie Ausstellung von Kiinstlern
aus dem Vereinigten Kénigreich erméglichen sollte.
Schlieflich erwarb dieses Komitee fiir 3000 Sterling
das alte Parkcafé der Giardini auf dem Hiigel rechts
vom Weg zum Palazzo dell’Esposizione, am Ende einer
Allee gelegen und mit einer triumphalen Perspektive
ausgestattet. Der Hiigel war 1902 mit dem Schutt des
eingestiirzten Campanile des Markusplatzes vergrofiert
worden. Das alte Parkcafé von 1887 war 1907 mit der
Fertigstellung des neuen Cafés am Eingang der Giar-
dini (dem heutigen »Paradiso«) zwecklos geworden.

Da die Briten die Kosten iibernahmen, konnten sie
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auch ein Mitglied ihres Komitees, den Architekten,
Landschaftsmaler und Karikaturisten Edwin Alfred
Rickards, 35, einsetzen, der das bisherige Parkcafé in
eine Variante einer britischen Landvilla im Palladio-
Stil verwandelte. Der britische Pavillon ist bis heute
aufien wie innen weitgehend unverindert und stellt
zusammen mit dem ungarischen Pavillon das authen-
tischste Zeugnis der venezianischen Ausstellung im
ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts dar. Neben dem
US-amerikanischen Pavillon, der 1930 von Chester
Holmes Aldrich, 59, und William Adams Delano, 56,
entworfen wurde, blieb er der einzige rein aus priva-
ten Mitteln finanzierte Pavillon der Biennale. Als 1930
bis auf George Konody alle Miteigentiimer des briti-
schen Pavillons gestorben waren, verkaufte dieser das
Gebiaude an die britsche Regierung. Seither befindet
sich nur noch der Pavillon der USA in Privatbesitz.
Was machte die Idee eines Nationalpavillons derart
sensationell, dass die Kiinstler unterschiedlicher Lin-
der im Sommer 1907 begannen, das belgische Beispiel
nachzuahmen? In erster Linie waren die belgischen
Kiinstler nunmehr frei, eine Ausstellung nach ihren
Vorstellungen durchzufiithren. Die Nationalpavillons
in Venedig schaffen bis heute eine Freiheit fiir die ein-
geladenen Kiinstler, wie man sie im iibrigen Ausstel-
lungsbetrieb unserer Zeit selten findet. Von vene-
zianischer Seite nimmt niemand Einfluss auf die kiinst-
lerischen Beitrige, die in den Nationalpavillons vor-
bereitet werden. Kein kiinstlerischer Gesamtleiter der
Biennale von Venedig hatte bislang die Macht oder
die Moglichkeit, in die Auswahl der Kiinstler fiir einen
Nationalpavillon einzugreifen. Die Liander sind in
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ihren unterschiedlichen Berufungsverfahren nicht zu-
letzt deshalb autonom, weil jedes Land die Kosten fiir
die Ausstellung in seinem Pavillon triigt. Die Biennale-
Organisation vermag die Gesamtveranstaltung nur mit
diesem indirekten finanziellen Beitrag der einzelnen
Staaten durchzufiihren.
Aber auch innerhalb des Landes, das den jeweiligen
Pavillon betreibt, sind die Einflussnahmen auf die
kiinstlerische Beschickung zur Biennale oft weniger
ausgeprigt als bei anderen Ausstellungen mit weltwei-
ter Offentlichkeit. Die Auswahl fiir Venedig erfolgtin
irgendwelchen, im Laufe der Zeit in dem jeweiligen
Land entstandenen Entscheidungsverfahren, die oftan
der Kulturbiirokratie vorbeilaufen. In der Folge findet
sich dann der Kiinstler oder die Kiinstlerin besonders
eng zusammengespannt mit dem Kommissar, der ihn
oder sie ausgewihlt hat. In einigen Landern — bei-
spielsweise in Frankreich — verliuft das Auswahlver-
fahren umgekehrt. Nicht der Kommissar, sondern der
Kiinstler oder die Kiinstlerin wird von einer Kommis-
sion gewihlt, und entscheidet dann, wer die Ausstel-
lung kuratieren soll. Beide haben keine anderen
Vorgaben als jene, dass ein Misserfolg der Ausstellung
beiden — dem Kiinstler und dem Kommissar oder Ku-
rator — schadet und zu personlichen Enttiuschungen
fiihrt. Zugleich wissen beide, dass eine erfolgreiche Aus-
stellung in einem Nationalpavillon fiir einen Kiinstler,
dessen Name bereits eingefiihrt ist, eine definitive Be-
stitigung seiner internationalen Bedeutung ist, die
mehrere Jahrzehnte hindurch anhilt. Wie sich Kiinst-
ler und Kuratoren dieser Herausforderung stellen,
bleibt ihnen iiberlassen. In dieser Hinsicht zihlen die
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Nationalpavillons in Venedig paradoxerweise zu den
markantesten kiinstlerischen Freirdumen des 20. und
frithen 21. Jahrhunderts.

Zudem sind die Landerpavillons in Venedig, ob-
wohl dauerhaft errichtet, praktisch reine Ausstellungs-
gebiude — etwas, das ein Kiinstler kaum je sonst in
seiner Laufbahn vorfindet. Schon im belgischen Pavil-
lon von 1907 gab es kein Depot, keinen Lagerraum,
da ja alle Kunstwerke nach Venedig gebracht werden
sollten, um ausgestellt zu werden. Auch gab es kein
Biiro, da vor Ort keine Verwaltungsarbeit zu leisten
war. Selbst die Gebiude der Sezessionen in Miinchen
und Wien, die als Vorbild fiir die Schaffung des belgi-
schen Pavillons in Venedig 1907 dienten, kamen nicht
ohne Biiroflichen aus. Im venezianischen Ausstel-
lungspavillon hat die Biirokratie dagegen keinen Ort.
Selbst Wasseranschliisse und Toiletten fehlen in den
Ausstellungspavillons. Es handelt sich um »vier Winde
mit Oberlicht«, ohne weitere Infrastruktur, ohne Per-
sonal, sodass Kiinstler und Kurator in der Regel alles
selbst organisieren miissen, in diesen Pavillons aber
auch freier arbeiten kénnen als an jeder anderen Stelle
in der Kunstwelt. Das macht bis heute die Vielfalt und
Lebendigkeit der Biennale von Venedig aus.

Die dritte Bedeutung der Nationalpavillons in Ve-
nedig ist ihre Verbindung zu den Weltfriedensutopien
des 19. und des friithen 20. Jahrhunderts. Die Biennale
von Venedig entstand 1895 unter ausdriicklicher Beru-
fung auf die Vision der Weltausstellungen der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts, um einem friedlichen
Wettstreit der Kiinstler unterschiedlicher Linder Raum
zu bieten. Der belgische Linderpavillon entstand 1907
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in einer Zeit, als die Weltfriedensordnung des 19. Jahr-
hunderts noch zu gelten schien. Europa hatte seit einem
knappen Jahrhundert — seit der endgiiltigen Niederlage
Napoleons 1815 — keinen grofien Krieg mehr gekannt.
Selbst der deutsch-franzésische Krieg von 1870/71 er-
schien als regional beschrinkte Ausnahme in einem
friedlichen Jahrhundert. Das Mitte des 18. Jahrhunderts
aufkommende und im 19. Jahrhundert in Europa und
den USA durchgesetzte Modell des Nationalstaats er-
schien als Garantie des Friedens. Er galt solchermafien
als Erfolgsmodell, dass selbst mehrere Millionen Ein-
wohner an den Rindern der Herrschaftsbereiche der
europiischen Grofimichte, Siidslawen, Ruminen, Slo-
waken, Tschechen, Polen, Ukrainer usw., im National-
staat eine positive Utopie sahen, mit deren Durch-
setzung sie die soziale und 6konomische Gleichheit ge-
geniiber der Aristokratie im eigenen Land und den gro-
fien Nationen erreichen wiirden.

Aus diesem Grund ist die lingst zum Klischee ver-
kommene Behauptung, die Nationalpavillons auf der
Biennale in Venedig seien anachronistische Symbole
des Nationalismus, zu undifferenziert und iiber weite
Strecken ahistorisch. Der belgische Pavillon von 1907,
der diese neue Form des ausschliefilich der Ausstel-
lungsfunktion gewidmeten Baus erfand, war zum Zweck
entstanden, Kiinstlern eine unabhiingige Ausstellungs-
moglichkeit vor einem internationalen Publikum zu
bieten. Die Kiinstler hatten sich bereits zu Beginn der
Esposizione nach Lindern organisiert, zum einen, weil
sie dies aus den Weltausstellungen der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts so kannten, zum anderen, weil sie
die Sammler und Mizene, die nach Venedig reisten,

53




auf diese Weise besser an sich binden konnten. Im
Rahmen der Weltfriedensordnung, die vor dem Aus-
bruch des Ersten Weltkriegs zu bestehen und durch
unzihlige Vertriige und Riickversicherungsvertriige ab-
gesichert zu sein schien, trat der belgische Pavillon
1907 nicht mit nationalistischer Geste auf, sondern als
Teil einer Utopie des friedlichen Wettbewerbs.

Die Biennale von Venedig hat sich in der Folge im
20. Jahrhundert gerade durch die selbststindige Teil-
nahme der alten und neuen Nationalstaaten dieses
Jahrhunderts stabilisiert. Die meisten zusitzlichen
Linderpavillons stammen aus den zwanziger und frii-
hen dreifiiger Jahren, also nach dem Wilson-Plan von
1918, der den Volkern in Siid- und Ostmitteleuropa
die nationalstaatliche Selbststindigkeit brachte. Nach
1945 kamen Pavillons von Staaten vornehmlich aus
Mittel- und Siidamerika hinzu, die zuvor nicht am eu-
ropiisch-amerikanischen Kunstbetrieb beteiligt ge-
wesen waren. Eine regelrechte Welle zusitzlicher
nationalstaatlicher Beteiligungen an der Biennale von
Venedig folgte in den neunziger Jahren nach dem Zu-
sammenbruch der Sowjetunion und dem Ende des
Kommunismus in Siid- und Ostmitteleuropa. Wenn
2007 an der Biennale 78 Nationalstaaten teilnahmen,
auf eigene Rechnung, wie 1907 beim belgischen Pa-
villon initiiert, so hilft das simple Argument nicht wei-
ter, die nationalstaatliche Organisation eines Teils der
Biennale von Venedig sei anachronistisch.

Interessanter ist die Frage nach den Details der
Expansion des Pavillongedankens in Venedig vor dem
Ausbruch des Ersten Weltkriegs im Sommer 1914.
Bereits im Sommer 1905 hatte der deutsche Kaiser
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Wilhelm II. der Esposizione einen Besuch abgestattet.
Dahinter stand nicht nur die Anerkennung fiir eine
Ausstellung, die zu den Erfolgsgeschichten dieses be-
ginnenden Jahrhunderts zihlte. Wenn das Staatsober-
haupt einer der Grofimichte des damaligen Welt-
systems in die Giardini kam, so war dies auch eine au-
fenpolitische Geste, denn die fiihrenden Michte
Europas befanden sich auf den Weltmiirkten in hefti-
ger Konkurrenz.

So ist es auch kein Zufall, dass als erste Pavillons
nach dem belgischen zunichst jener Grofibritanniens,
der fithrenden Welt- und Kolonialmacht dieser Zeit,
und mit dem bayrischen Ausstellungsgebiude von 1909
der Pavillon des seit der Bismarck’schen Reichseini-
gung als junger, ambitiser Nationalstaat auftretenden
Deutschen Kaiserreichs entstanden. In der Folge waren
es allerdings nicht die Regierungen Frankreichs, Schwe-
dens, der Niederlande und des zaristischen Russland,
die einen Wettlauf um die Errichtung von National-
pavillons begannen, die in diesen Fillen durchweg 1912
oder 1914 bereits funktionierten. Die Initiative ging im
Falle Frankreichs und Russlands von der Stadt Venedig
aus, die sich durch Linderpavillons fiir die Grofimichte
ein groferes Prestige fiir die Esposizione und linger-
fristig bedeutende Einnahmen erwartete. Daniele
Donghi, der den bayrischen Pavillon errichtet hatte,
wurde noch 1909 von der Stadtverwaltung mit dem Bau
eines russischen Pavillons beauftragt, den er in byzan-
tinischen und russisch-orthodoxen Formen konzipierte.
Erst nachdem sein Projekt 1910 vom Zarenhof abge-
lehnt worden war, kam 1913 der russische Architekt
Alexej V. Schusev, 40, zum Zug. Sein Pavillon wurde am
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29. April 1914 von Grofilherzog Wladimir von Russ-
land eroffnet.

Noch iiberraschender ist die Geschichte des fran-
zosischen Pavillons, der 1912 ohne franzésische Betei-
ligung von einem anderen venezianischen Stadt-
architekten, Fraust Fini, errichtet wurde und seither
fiir jede Biennale von Frankreich angemietet wird,
nachdem die urspriinglichen Verhandlungen iiber eine
Ubernahme des Ausstellungsgebiudes durch die fran-
zosische Republik vom Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs unterbrochen worden waren. Fini schuf mit
dem franzésischen Pavillon ein romanisches Gegen-
stiick zum bayrischen Pavillon seines venezianischen
Kollegen Donghi mit einem runden Siulenvorbau an-
stelle des geradlinigen, pseudogriechischen des bayri-
schen Ausstellungsgebiudes. So entstand die seltsame
Situation, dass vor 1914 bereits die grofien Protago-
nisten des Ersten Weltkriegs, das Deutsche Kaiser-
reich, die franzosische Republik, das Kanigreich
Grofibritannien und das russische Zarenreich, in den
venezianischen Giardini reprisentative Ausstellungs-
gebiude unterhielten, die einander in Machtgebiirden
gegentiiber standen, wobei diese Anordnung aber von
der venezianischen Stadtverwaltung und der Leitung
der Esposizione initiiert und in zwei Fillen von vene-
zianischen Beamten ausgefiihrt wurde. Auch der re-
prisentative Schulterschluss zwischen dem deutschen
und dem russischen Pavillon, die mit der Eroffnung
der Esposizione von 1914 Seite an Seite standen, ging
auf die Organisatoren der venezianischen Ausstellung
zuriick. Zwei Monate nach der Eroffnung der Aus-
stellung von 1914 waren beide Linder Gegner in
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einem unerbittlichen Krieg, und die beiden Pavillons
blieben wihrend der Kriegshandlungen geschlossen.®

Auf den Weltkarten der Zeit vor 1914 ist zu erken-
nen, dass die Teilnehmerlinder der Esposizione durch
ihre zahlreichen Kolonien bereits die gesamte damals
in den Wirtschaftskreislauf einbezogene Welt abbilde-
ten. Gegeniiber unserem heutigen Verstindnis einer
globalisierten Welt fehlten 1907 nur noch China, Japan
und einige lateinamerikanische Staaten. Wihrend die
bildende Kunst aus Europa und Nordamerika mit
einem Bildungsauftrag fiir die gesamte Menschheit auf-
trat, war kein einziger Kiinstler aus den Kolonien mit
einem Werk in Venedig vertreten.

Der Ubergang vom kiinstlerischen Universalismus
des 19. Jahrhunderts zu nationalstaatlichen Gegen-
sitzen ist besonders vielseitig am ungarischen Natio-
nalpavillon von 1909 ablesbar. Von den Grofimichten
der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts hat nur die
Habsburger Monarchie keinen eigenen Pavillon zu-
stande gebracht. Die ungarische Reichshilfte, wie man
damals in der k.u.k. Monarchie sagte, war ab 1909 mit
einem eigenen Ausstellungspavillon in Venedig ver-
treten, der noch heute fast unverindert, mehrfach re-
stauriert und von der Republik Ungarn verwendet, an
der urspriinglichen Stelle rechter Hand des Palazzo
dell’Esposizione steht. In der von Wien aus regierten
cisleithanischen Reichshilfte der Habsburger Mon-
archie (mit den heutigen Gebieten der Republik
Osterreich, der tschechischen Republik, der slowaki-
schen Republik und Teilen der Ukraine und Polens)
konnte man sich dagegen bis 1914 auf kein Pavillon-
projekt einigen.
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Im Sommer 1907 lud die venezianische Jury zur Aus-
stellung im Palazzo dell’Esposizione erstmals auch
Kiinstler aus dem stidslawischen Raum unter ihrer Na-
tonalititsbezeichnung ein, aus Serbien, Montenegro,
Bosnien, Kroatien und Slowenien, obgleich diese Ge-
biete — bis auf das Konigreich Serbien — in staatlicher
Hinsicht zur Osterreich-Ungarischen Monarchie ge-
hérten. Aus diesen Regionen auf dem Balkan hatte sich
das Ottomanische Reich Ende des 19. Jahrhunderts
zuriickgezogen, worauf ein Streben nach staatlicher
Selbststindigkeit der lokalen Bevélkerung — seit 1848
zusammengefasst als Vision einer siidslawischen Fo-
deration — gegen die Absicht der k.u.k. Regierung in
Wien stand, dieses Machtvakuum mit einer Expansion
in diesen Raum aufzufiillen. Auch ruminische Kiinst-
ler, deren heutiges Land damals auf die drei Staaten
Osterreich—Ungam, Tiirkei und Russland aufgeteilt
war, und polnische Kiinstler, deren Land gleichfalls
ohne staatliche Existenz Teil von Osterreich-Ungarn,
dem deutschen Kaiserreich und Russland war, figu-
rierten an der Esposizione von 1907 unter ihrer Na-
tionalitit. Aufgrund des Erfolgs der Veranstaltung
wurde Ausstellungspolitik jetzt auch Weltpolitik. Die
venezianische Jury war ein unabhingiges Element des
jungen italienischen Nationalstaats. Sie unterstiitzte
mit diesen Katalogbezeichnungen 1907 6ffentlich jene
Bewegungen, die auf eine nationalstaatliche Neuord-
nung auf dem Balkan und in Ostmitteleuropa oder zu-
mindest eine foderative Losung hinarbeiteten. Die
betreffenden Regionen wurden nach dem Ende des
Ersten Weltkriegs 1918 als Nationalstaaten konstitu-
iert. Das schien 1907 noch kaum vorstellbar. Ab 1926
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war die tschechoslowakische Republik mit einem ei-
genen Nationalpavillon in Venedig vertreten, den heute
die tschechische und die slowakische Republik ge-
meinsam bespielen. 1932 folgten die Nationalpavillons
von Jugoslawien, Ruminien und Polen im Rahmen des
neuen Ausstellungsgebiudes »Venezia«.

Wie soll man den Umstand interpretieren, dass die
venezianische Jury Kiinstler aus Kroatien, Slowenien,
Bosnien und Montenegro neben den Serben unter
ihrer Nationalititenbezeichnung zur Esposizione ein-
lud, obgleich sie Staatsbiirger des Kaiserreichs Oster-
reich-Ungarn waren? Ein solcher Akt widersprach den
diplomatischen Gepflogenheiten. In erster Linie han-
delte es sich um eine Geste kiinstlerischer Solidaritit.
Kiinstler aus Regionen, die von den Machtzentren in
Wien und Budapest entfernt lagen, hatten praktisch
keine Chance, in Venedig beriicksichtig zu werden,
wenn sie keine fiihrende Rolle in den Wiener oder
Budapester Kiinstlervereinigungen spielten. In den
Ausstellungslisten der Wiener Secession etwa sind nur
sehr vereinzelt Kiinstler aus Bohmen und Mihren (den
heutigen Republiken Tschechien und Slowakei) zu fin-
den. Mit ihrer Beriicksichtigung von Kiinstlern aus
den Habsburgischen Gebieten aufierhalb von Wien
und Budapest stellten die venezianischen Kiinstler eine
wegweisende Gleichberechtigung her.

Zugleich war der Name »QOsterreich« bei den Ve-
nezianern mit besonderen Erinnerungen verbunden:
Venedig war seit sechs Jahrhunderten eine unabhin-
gige Republik gewesen, als sie 1797 aufgehoben und
die Stadt — bis 1806 — Teil Osterreichs und dann des
franzésischen Kaiserreichs wurde. Napoleon stiirzte
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die Patrizierherrschaft der reichen Biirger im Dogen-
palast, fithrte ein Polizeiregime ein und baute Frei-
zeitflachen fiir die einfache Bevilkerung, darunter die
Giardini dell’Arsenale. Zwischen der historischen Stadt
und den neuen Giardini liefl er den Wehrhafen aus-
bauen, um die Adria und das Mittelmeer bis nach Kon-
stantinopel zu kontrollieren.

Nach dem Sturz Napoleons im Jahr 1815 stellte die
Siegermacht Osterreich die selbststindige Republik
Venedig fritheren Absprachen zum Trotz nicht wieder
her, sondern besetzte die Lagunenstadt, um das von
Napoleon erbaute Arsenale als Kriegshafen fiir ihre
Flotte zu nutzen. Im Zuge der europiischen Revolu-
tionen von 1848 iibernahmen einige Venezianer unter
Daniele Manin handstreichartig das Arsenale. Sie
zwangen die Gsterreichische Mittelmeerflotte zum
Abzug und stellten die Republik Venedig wieder her.
Venedig konnte seither mit der Sympathie der westli-
chen Welt rechnen. Im August 1849 eroberte Oster-
reich die Stadt Venedig durch den ersten Luftangriff
der Geschichte zuriick, bei dem aus Heifiluftballons
Brandbomben auf die Stadt geworfen wurden. Die aus-
gebaute Straflen- und Eisenbahnbriicke aus Mestre und
die unzihligen Gehwege, die der heutige Venedig-Be-
sucher wahrnimmt, dienten ebenso wie die Kanonen,
die bis 1854 drohend auf die Markus-Basilika gerichtet
waren, der Niederschlagung jeder Form des Protests.
1857, 1866 und 1867 entschloss sich Kaiser Franz Jo-
seph L. jeweils, anderen Staaten ein mit militirischen
Drohungen unterstiitztes Ultimatum zu stellen. Er
verlor jeden dieser regional begrenzten Kriege. Da-
durch wurde auch Venedig 1866 die &sterreichische
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Besatzung los. Es wurde Teil des neuen Nationalstaats
des Konigreichs Italien unter dem Kénig von Piemont.
Im kollektiven Bewusstsein der Venezianer hat der
osterreichische Verrat von 1815 ihre Stadt der selbst-
stindigen republikanischen Staatsform beraubt.

Der belgische Pavillon von 1907 spitzte auch in
Osterreich-Ungarn Diskussionen iiber die wirksame
Beschickung der venezianischen Esposizione zu. Da die
ungarischen Kiinstler mit Riickendeckung des Buda-
pester Unterrichtsministeriums bereits 1906 Pline fiir
einen eigenen Pavillon initiiert hatten, wurden ab 1907
zwischen den beiden Teilen der Habsburger Monar-
chie getrennte Pline fiir die Errichtung eigener Pavil-
lons verfolgt. Dieser Umstand mag iiberraschen,
handelte es sich doch um ein gemeinsames Kaiserreich
mit einheitlicher Staatsverwaltung und Armee. Die Re-
gierung in Wien hatte im »Ausgleich« von 1867 der
ungarischen Reichshiilfte die Hoheit in kulturellen Be-
langen zugestanden, was die eigenstindigen ungari-
schen Bestrebungen in Venedig legitimierte. In der
Frage der Reprisentation bei internationalen Ausstel-
lungen gingen Osterreich und Ungarn also bereits 1907
getrennte Wege. Zudem kiimmerten sich weder die
osterreichischen noch die ungarischen Kiinstler in der
Frage der Reprisentanz in Venedig um ihre Kollegen
aus den anderssprachigen Teilen des Kaiserreichs. Der
Zerfall der Habsburger Monarchie, der 1918 eintrat,
war in Venedig besonders frith vorgebildet.

Ein eigener Pavillon der ésterreichischen Reichs-
hilfte der k.u.k. Monarchie kam unter anderem deshalb
nicht zustande, weil der Habsburger Hof mit konser-
vativen Standpunkten in Wiener Kunstbelange eingriff

61




und die Gruppen und Vereinigungen gegeneinander
ausspielte. Zur Esposizione von 1909 prisentierte sich
dagegen stolz der neue ungarische Pavillon, der als
zweiter Nationalpavillon nach dem belgischen fertig-
gestellt worden war. Ungarn war Schauplatz eines
wirtschaftlichen Booms und einer nationalen Eupho-
rie. Der »Ausgleich« von 1867 hatte dem Land poli-
tischen Spielraum verschafft. Seither war durch die
»Magyarisierung«, die nationalstaatliche Vereinheit-
lichung des heutigen Kroatien, des heutigen Slowe-
nien und der nérdlichen Teile des heutigen Rumiinien,
ein zusammenhingender Wirtschaftsraum entstanden.
Der ungarische Pavillon war der erste, der von einer
Regierung in Auftrag gegeben wurde und dessen Ar-
chitektur und Dekoration eine nationale Vision zum
Ausdruck brachten. Der Architekt Géza Rintel Ma-
rot, 34, hatte den modernistischen Jugendstl byzan-
tinistisch abgewandelt. Die Fassadenmosaiken von
Aladar Koérosfoi-Kriesch, 46, und die Glasfenster von
Miksa Roth, 44, gaben Szenen aus dem Leben des
Hunnenkonigs Attila wieder, der als Ahnherr der Ma-
gyaren stilisiert wurde. Zum ersten Mal wurde damit
ein Landespavillon in Venedig zum Ort einer natio-
nalistischen Geschichtsschreibung.

Das belgische, bayrische und britische Ausstel-
lungsgebiude erwiesen sich als entscheidende Vektoren
der Emanzipation des Ausstellungswesens von der
staatlichen Zensur und der Vorzensur durch die mon-
archischen Regierungssysteme, die die meisten euro-
piischen Grofimichte des frithen 20. Jahrhunderts
beherrschten. Sie waren neben den gleichfalls von
Kiinstlern verwalteten Salon des Indépendants, Salon

62

d’Automne usw. in Paris die ersten freien Ausstel-
lungsriume der europiischen Kunstwelt. Welch emi-
nente Rolle sie bei der Durchsetzung der Moderne
gegen die Monarchien und die konservativen Kreise
in der Aristokratie und dem Biirgertum spielten, zeigt
der Vergleich mit der Jahrhundertausstellung in Berlin
1906. Auf Initative von Alfred Lichtwark, dem Direk-
tor der Hamburger Kunsthalle, hatten sich alle fort-
schrittlichen deutschen Museumsdirektoren rund um
Hugo von Tschudi, den Direktor der Koniglichen
Preuflischen Nationalgalerie in Berlin geschart, um
mit einem Riickblick auf die deutsche Kunst seit dem
Sturz Napoleons die moderne Kunstauffassung in
Deutschland durchzusetzen. Die Ausstellung fand statt,
wurde auch zu einem grofien Publikumserfolg, fiihrte
aber zu einer Verhirtung der Fronten zwischen dem
konservativen Hof der Hohenzollern und der preufi-
schen Aristokratie auf der einen, der kiinstlerischen
Moderne auf der anderen Seite. Der Schweizer Mo-
dernist Tschudi wurde in Berlin geschasst und in Miin-
chen als Leiter der koniglichen bayrischen Gemilde-
sammlungen angeheuert. An eine regelmifige Aus-
stellung internationaler zeitgendssischer Kunst in Ber-
lin war bis zum Sturz der Hohenzollern nicht zu
denken. Noch 1906 lehnte der kaiserliche Hof in Ber-
lin eine Einzelausstellung von Max Liebermann zu des-
sen 60. Geburtstag ab. In Venedig hatte Liebermanns
1902 entstandenes Gemilde Samson und Deliab bei der
Esposizione von 1903 den ersten Erfolg zugunsten der
Moderne gesetzt, ohne dass jemand Einspruch erhob.
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