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»Czernowitzer Austria« gefunden

Wie Dr. Sergi] Osatschuk aus Czernowitz berichtet, wurde am 8. Mai 2003 bei
Bauarbeiten im Hof des ehemaligen Landes- und Gewerbemuseums an der Ecke
Liliengasse und Mickiewiczgasse der Torso der Austria-Statue ausgegraben, die
bis zum Ende des Ersten Weltkriegs auf dem Austriaplatz stand und seither ver-
schwunden war.

Die 1875 anlasslich der 100-Jahres-Feier der Besitzergreifung der Bukowina
durch Osterreich nach einem Entwurf von Prof. Karl Pekary errichtete Statue
wurde ohne Kopf, ansonsten aber in gutem Zustand, gefunden. Eine sofort einge-
setzte Kommission aus Historikern und Magistratsbeamten soll nun tUber das wei-

tere Schicksal der Austria entschieden.
Helmut Kusdat, Wien
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Ein Torso stellt Fragen zur Funktion, Wirkungsweise
und Rezeption politischer Symbole

Eigentlich fing alles vor mittlerweile vier Jahren an, als wir eine
kurze Nachricht erhielten, dass die Czernowitzer »Austria-Statue
wieder gefunden worden sei, ohne Kopf und Arme, aber sonst in
einem guten Zustand. Wir fanden das Thema insbesondere im
Rahmen unserer langjahrigen Aktivitditen im zentral- und osteu-
ropdischen Raum an sich sehr interessant, lieBen aber Ideen und
Gedanken dazu ruhen - vor allem deswegen, weil uns eigentlich
niemand wirklich Naheres Uber »die Austriax sagen konnte. Und
Enzyklopadien Uber &sterreichische Symbole, die wir befragten,
gaben uns einheitlich die Auskunft: »Austria - siehe FulRRballclub
Austria Wien« ....

Im Zuge der Orangenen Revolution im Dezember 2004 nahmen wir
die Gedankenfaden wieder auf. Unserer Meinung nach sind in
Zeiten derartig starker politischer Verdnderungen positive Signale
von auRen dringend notwendig. Gesprache uber die weitere Off-
nung der Ukraine in Richtung Europa sind wichtig und hilfreich, aber
diese Gesprache werden meist in schon restaurierten Raumen ge-
fuhrt - weit weg von den Menschen, die es eigentlich betrifft - weit
weg von den Menschen, mit denen wir in Kontakt treten wollten.

Das Projekt selbst handelt von politischen Symbolen, Zeichen und
Metaphern und unserem Umgang mit ihnen in 6ffentlichen Raumen.
Die Statue der »Austria« erachten wir als eine Basis fur die kiinst-
lerische Auseinandersetzung mit diesem Thema. Fir uns war die
Statue deswegen so interessant, weil sie einst ein Symbol fur
(nationale) Identitat und Macht war und nach 1918 einfach voéllig
verschwand. Denn damit stellt sich hier exemplarisch auch die
Frage, was eigentlich Ubrig bleibt vom ganzen maéchtigen Aufbau
und System, wenn das Symbol selbst verschwindet!

Wir nahmen die Allegorie der »Austria« also als Beispiel fur politi-
sche Symbole in 6ffentlichen Raumen im Allgemeinen und luden
zehn Kunstlerinnen ein, jeweils einen Torso der »Austria in Ori-
ginalgréRe (in Form eines Gipsabgusses) auf der Basis dieser
Ideen zu interpretieren. Die Hauptfragen waren dabei: »Was bedeu-
ten/sind Zugehorigkeit und Identitdt? L&sst sich Identitat mittels
Symbolen verordnen? Wie wird Identitdt konstruiert? Welche
Symbole haben Zukunft?«

Jedem/r Kiinstlerin standen abgesehen von dieser »Vorgabe« alle
Méglichkeiten des Umgangs mit der Skulptur und der Umsetzung
des Themas offen. Naturlich birgt ein derartiger Zugang gewisse
Risiken - zehn Kinstlerinnen aus funf verschiedenen Lé&ndern,
jede/r mit anderen Hintergrinden und Zugéngen, Manner und
Frauen, zwei Altersgruppen, ein zusatzliches projektbegleitendes
Performance-Projekt ...: wirde dabei etwas herauskommen, das
den Konzeptansatz in Form eines in sich zusammenhengenden
Projekts noch zu erkennen gibt?

Das Projekt selbst stie rasch auf eine Menge an positivem
Feedback - mehr, als wir auch nur gehofft hatten - und es geriet



dadurch auch um vieles umfangreicher als wir es urspriinglich
geplant hatten. Statt im Herbst 2006 bereits abgeschlossen zu sein,
lauft es nun mit Erweiterungen wie zusatzlichen Ausstellungen,
einem Symposium und Publikationen zum Thema bis Mitte 2008.

Wir méchten uns bei allen Freunden, Partnern, Férderern und auch
den vielen im vorliegenden Katalog nicht namentlich aufgelisteten
Menschen bedanken, die mittlerweile an diesem Projekt mitwirkten,
weiterhin mitarbeiten und es uns tragen helfen - Statuen kdénnen
manchmal sehr schwer sein! Besonderer Dank gilt unseren
Kinstlerinnen und Kuratorinnen, die sich nicht zuletzt auch mit viel
emotionalem Engagement an diesem Projekt beteiligen.

Institut fur kulturresistente Guter
Barbara Zeidler + Abbe J. Libansky
Wien, Februar 2007



Vorwort

Das Begleitbuch zu einer Ausstellung auf der Schallaburg im Jahr
2000 unter dem Titel »Spurensuche - Czernowitz und die Buko-
wina« verzeichnete zur Erlduterung einer Postkarte, die das
Austria-Denkmal in Czernowitz zeigte: »Das Denkmal verschwand
in rumanischer Zeit; Gber seinen Verbleib ist nichts bekannt« (S.
112). Drei Jahre spéter, im Mai 2003, kam die Marmorstatue bei
Bauarbeiten im Hof eines Bankgebaudes (des friheren Gewer-
bemuseums) uUberraschend wieder zum Vorschein, als Torso, ohne
Kopf, ohne Arme, doch immerhin. Laut einer Meldung vom Juli 2006
soll bei einem Altwarenhéandler in Czernowitz nun auch der Kopf der
Statue wieder aufgetaucht sein.

Ein derartiger Fund wirft Fragen auf: nach der Geschichte dieser
Skulptur, nach ihrer symbolischen Funktion, nach den Umstéanden
ihres Verschwindens und - einmal wieder aufgefunden - nach ei-
nem adaquaten Umgang damit in der Gegenwart. Barbara Zeidler,
Abbe Libansky und die Kuratoren Maria Anna Potocka und Lucas
Gehrmann veranlasste der Fund zu einem internationalen Kunst-
und Kulturprojekt. Kinstler aus Ungarn, der Slo-wakei, Polen, der
Ukraine und Osterreich beschéaftigten sich mit der Neuinterpretation
jeweils eines originalgetreuen Abgusses der Statue, um deren sym-
bolische Bedeutungen freizulegen.

Ein Teil des Gesamtprojekts besteht in einer Tour der zehn Statuen
durch mehrere Lander, deren Geschichte mehr oder weniger lang
mit »Austriac eng verbunden war. Die Spielorte sind Zufall und Pro-
gramm zugleich. Symbolisierte in Krakau (19. 5. 06 - 2. 7. 06) eine
angesehene Institution den formellen Kunstaspekt des Projekts, so
spiegelte der Budapester Schauplatz »Tuzrakter« (17. 8. 06 -16. 9.
06) eher den subversiven Charakter kritisch-politischer
Kunstanséatze wider. In Bratislava (7 - 28. 2. 07) fanden sich die
neuen Austria-Skulpturen in einem feudalen Bankgeb&aude der
Grinder-zeit, dem heutigen Kulturministerium, fast deplaziert plat-
ziert. Dasselbe kénnte man, oberflachlich betrachtet, vom Oster-
reichischen Museum fiir Volkskunde im ehemaligen Gartenpalais
Schonborn in Wien meinen, wo die Ausstellung vom 1. Mé&rz bis 29.
April 2007 zu vielfaltigen Auseinandersetzungen mit dem spannen-
den Thema der politischen Symbole und neuen Identitaten in
Europa anregen wird.

Mit dieser Behauptung lage man jedoch grindlich falsch, denn in
Wien wére kein Ort fur den »Briuckenschlag« passender als das
Volkskundemuseum in der Laudongasse. Der Umgang mit (u.a.
politischen) Symbolen und ihre Bedeutung fiir Gegenwart und Zu-
kunft im neuen Europa ist ein wichtiges Thema der aktuellen
Volkskunde/Europaischen Ethnologie. Wie sich Identitat symbolisch
verorten lasst, und wie und wodurch sie sich konstruiert, war fiir den
Vielvolkerstaat Osterreich-Ungarn so bedeutsam wie fiir das heuti-
ge multikulturelle Zentraleuropa. Genau diesem Ansatz, der
Prasentation und Reprasentation der Vdlker der Monarchie, ver-
dankt das Wiener Volkskundemuseum, konzipiert als »Vdlker-
museum« des Kaiserstaates, seine Existenz. Und diesem Konzept



verdankt das Haus auch seine vielfaltigen europdischen Samm-
lungen, unter denen nun jene aus der Bukowina durch das Auf-
tauchen der Czernowitzer Austria wieder in den Blick rucken.

Franz Grieshofer hat in der oben erwéhnten Bukowina-Publikation
Uber diese Sammlungen berichtet (S. 76-80). Sie entstanden durch
ein Netzwerk von Wiener und Czernowitzer Forschern, deren eth-
nographischer Blick das Exotische der zeitgenéssischen, photogra-
phisch festgehaltenen Bilder genauso erfasste wie die Anmutung
der durch die Einflisse der Moderne verschwindenden Sach-
kulturguter des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Zu diesem Netz-
werk von Sammlern - in den Inventaren und Publikationen des
Museums verzeichnet - gehdrten u.a. der Direktor der Staats-
gewerbeschule in Czernowitz, Carl Adolf Romstorfer (1854-1917),
der Mittelschullehrer und spéatere Professor fur 0Osterreichische
Geschichte an der Universitat Czernowitz, Raimund Friedrich
Kaindl (1866-1930) und der Leiter der anthropologisch-prahistori-
schen Sammlung des Naturhistorischen Museums in Wien, Josef
Szombathy (1853-1943), die alle mit dem Grinder des Wiener
Volkskundemuseums, Michael Haberlandt (1860-1940), in Kontakt
standen und in der einen oder anderen Form die Bestédnde des
1895 gegriindeten Museums fiir dsterreichische Volkskunde berei-
cherten.

Czernowitz

Unter den ersten hundert Inventarnummern der Photosammiung
des Museums befinden sich daher eine Reihe von Aufnahmen von
Czernowitz. Szombathy hatte sie von seinen im Auftrag der Anthro-
pologischen Gesellschaft in Wien in den Jahren 1893, 1894 und
1896 durchgefiihrten »Recognoscirungsreisen« mitgebracht und et-
liche Abziige dem Museum gewidmet. Der »Austriaplatz« ist mehr-
fach abgelichtet. »Huzulen«, »Rutheninnen« und »deutsche Markt-
weiber« eilen Uber den Platz. Doch nicht die marmorne Re-
préasentationsfigur war Ziel des Kameraauges, sondern das soge-
nannte »Volk« beim »Petermarkt auf dem Austriaplatze«, das auf
den Stufen um das Fundament der Austria-Statue lagert. Der
Ansatz des Reliefs Uber dem steinernen Fundament ist noch zu
sehen, die eigentliche Statue bleibt dem photographischen Blick



und damit auch jenem des Betrachters entzogen. Man erinnert sich
an Robert Musil: »Ein Denkmal ist gegen die Aufmerksamkeit im-
pragniert, also unsichtbar.«

In der Wiener Version der Schau werden die kunstlerischen
Interpretationen der Austria-Repliken mit Représentationen des ori-
ginalen Standorts der originalen Austria-Statue in Dialog treten.
Reprasentationen, in denen »Austria«, obgleich damals bereits
knapp zwanzig Jahre allegorisch prasent, doch irgendwie offenbar
auch nicht prasent war, oder zumindest nicht als wichtig fir den
Bildinhalt wahrgenommen wurde. Anders gefragt: Wer sah die
Statue, wer Ubersah sie, wer nahm sie gar nicht wahr? Fur wen war
sie Uberhaupt von Bedeutung? Der kunstlerischen Dimension des
»Briicken:Schlag«-Projekts gesellt sich im Osterreichischen Mu-
seum flr Volkskunde jedenfalls ein sowohl historisch konnotierter
als auch gegenwartig bedeutsamer kultureller Austausch-Faktor
hinzu.

Austria traf und trifft hier (auf) Europa.

Margot Schindler
Osterreichisches Museum fiir Volkskunde



»Bricken:Schlage« zwischen Geschichte und Gegenwart

Wortlos brachte das Boulevardblatt »France Soir« die Gefuhlslage
der Franzosen nach der Ful3ball-WM-06-Niederlage gegen ltalien
auf den Punkt: Eine vor Wut und Enttduschung schreiende
»Marianne« - das weibliche Nationalsymbol Frankreichs - zierte
dessen Titelseite. Ob Osterreichs Boulevard auf die Idee kommen
wird, triumphierende bzw. lamentierende Austrias wéahrend oder
nach der kommenden FuBball-EM 08 zu titeln, ist eher unwahr-
scheinlich. Osterreichs allegorische Personifizierung hat nach dem
Ende der Monarchie weder ein »Lifting« noch ein neues Gewand
erhalten - sehen wir einmal (besser) ab von einer 1939 von Wilhelm

Frass gehauenen mannlich(!)-heroischen »Ostmark«-Statue im NS-
Stil. Andere und also altere uberlieferte Austria-Allegorien berufen
sich ikonografisch auf die Tradition der Habsburger als immer wie-
der aufstehende rémisch-deutsche Koénige und Kaiser, nicht also
wie etwa Frankreichs Marianne auf politische Innovationen
(Revolution), Deutschlands Germania und die Schweizer Helvetia
auf Alte Geschichte (Widerstand gegen die Rdmer) oder Italiens
Italia auf die jingere Grindungsgeschichte einer Nation.

Nach 1918 ist die Allegorie Osterreichs jedenfalls weniger wieder-
auferstanden als - zumindest im Falle des Czernowitzer Denkmals
auch real - gestirzt worden. Als ikonographisch ausgewiesene
Habsburgerin hat sie nicht allein den Krieg verloren, sondern ihre
Identitét insgesamt - ihr Name allein genigte nicht, um sie auf das
neue (Deutsch-)Osterreich mit seiner jetzt demokratischen Ver-
fassung ubertragen zu konnen. Die Austria-Allegorie ist damit ein
Beispiel fiir ein (politisches) Sinnbild, das mit dem Abdanken eines
Staatsoberhauptes seinen Sinn verloren hat, und, im Vergleich mit
etlichen anderen staatlich konnotierten Symbolen wie z.B. Haken-
kreuzen und Sowijetsternen, auch seine »Magie«. Sie ist »reine Ge-
schichte« geworden, ihre Symbolik ist zu »personlich« (oder auch
zu diffus?), um als Vehikel einer Ideologie der Monarchie im
Allgemeinen benitzt werden zu kdnnen. Dementsprechend schwer
Ubrigens fallt uns heute die Dechiffrierung sowohl vieler einzelner
Zeichen, mit denen die Austria vom Sockel bis zum Scheitel ausge-
stattet war, als auch die ihrer Summe. »Lesbar« ist sie kaum noch
ohne die Konsultierung spezialisierter Hilfswissenschaften der
Geschichts- und Kunstgeschichtsforschung. Was ubrigens zugleich



auch verwundern mag, bedienten sich ihre (programmatischen)
Gestalter doch durchaus auch einer ganzen Reihe von Zeichen und
Symbolen, die Uber Jahrhunderte, ja z.T. Jahrtausende hinweg tra-
diert wurden und sozusagen »bis vor Kurzem« zum Vokabular nicht
allein einer abgehobenen Bildungsschicht gehérten.

Abbe Libansky und Barbara Zeidler waren sich dieser und noch
anderer expliziter Besonderheiten dieser Statue laut eigenen
Aussagen nicht voll bewusst, als sie den Entschluss fassten, deren
Torso zum Gegenstand eines »kunstlerischen Forschungsprojekts«
zu machen. Umso glucklicher erscheint mir ihr Griff nach gerade
dieser Gestalt mit all ihren interpretativen und eigentlich »poeti-
schen« Dimensionen. So stand bereits am Beginn dieses Projektes
ein kinstlerisch zu nennender Akt.

Den Kiinstlerinnen und Kiinstlern, die in der Folge an diesem Pro-
jekt teilnahmen, stand ihrerseits kaum mehr Information zur Ver-
figung als die Kopie des Torsos selbst und die knappe Geschichte
seines Originals. Wie ihre Projektbeschreibungen zeigen, sind sie
an das Thema mit sehr unterschiedlichen Hintergriinden herange-
gangen, von personlich-emotionalen Empfindungen Uber bereits
vorangegangene Beschaftigungen mit dem Generalthema bis zur
Erstellung theoretisch argumentierter Konzepte. Versammeln sich
die »Austrias« auf ihrer Tour durch Teile des »neuen Europa« in
Ausstellungsrdumen, lassen sich auer den gegebenen formalen
Verwandtschaften da und dort allerdings auch inhaltliche Parallelen
erkennen. Grob vereinfacht dominieren Auseinandersetzungen mit
der Frage einer Transformierbarkeit eines »Symbols« nach dessen
Entfunktionalisierung bzw. Verschwinden (Janos Sugar, Abbe
Libansky, Anna Sidorenko, llona Nemeth, R6za El-Hassan) sowie
Beitrdge, die sich dem Thema eines (nationalen) Zeichens als
potenzielle »Projektionsflache« von (sich &ndernden) Interes-
sensfraktionen widmen, d.h. auch der (heutigen) Vermarktung iden-
titatsstiftender Zeichen und Symbole (Karolina Kowalska, Janek
Simon, Bronislav Tutelman, Gruppe XYZ, Bernadette Huber, Hilde
Fuchs).

Haufig finden sich auch beide Hauptaspekte in einem Beitrag ver-
eint, nicht selten noch unter Berlicksichtigung der Frage der Re-
produktion bzw. Reproduzierbarkeit solcher »Zeichen«. So beriick-
sichtigt Anna Sidorenko beispielsweise den Aspekt der An-
tikentradition angesichts des auf griechische (genauer wohl:
spathellenistische) Vorbilder rekurrierenden Gewand- und Falten-
typus’ der Czernowitzer Austria ebenso wie den menschenverach-
tenden Missbrauch »klassischer lkonen« durch das NS-Regime.
Bernadette Huber wiederum kombiniert in ihrer multimedialen
Rauminstallation den Aspekt der Projektionsflache eines Symbols
mit unserem Hang zu dessen kritikloser Akzeptanz, selbst wenn es
ganz offensichtlich langst zum reinen Klischee verkommen ist.
Gleichzeitig wird hier auch die Schere zwischen der ganz priméar
von Mannern betriebenen oder bestimmten Realpolitik und der
Instrumentalisierung weiblich formulierter »Allegorien« bzw.
»ldeale« durch eben diese Politiker thematisiert. Hilde Fuchs
schlieBlich geht bei ihrer Reihe von Performances von der Frage
nach einem (heutigen) »Label« Austrias/Osterreich aus und bedient



sich dabei jeweils regionalspezifischer Bild-Vokabeln der volkstim-
lichen Kleidersprache.

So wie diese Performances sich von Ausstellungsort zu Aus-
stellungsort verandern und auch jede Aufstellung der zehn plasti-
schen Austria-Figuren in jeweils anderem Ambiente unterschiedli-
che Perspektiven der Interpretation mit sich bringt, hat auch das
gesamte Projekt »Briicken:Schlag« einen durchwegs prozesshaf-
ten Charakter. Die Beschéaftigung mit dem Thema, insbesondere
auch mit der Geschichte und Rezeption der Czernowitzer Austria,
gewinnt zusehends an Tiefe, was wiederum die Wahrnehmungs-
weise verandert. »Prozesshaft« verlauft nicht selten auch die Pla-
nung und Durchfihrung der einzelnen Ausstellungen, da sie nicht
zuletzt vermeintlich &uRBeren Einflissen ausgesetzt sind, die von
politischen Veranderungen in einzelnen L&andern bis zu birokrati-
schen Hurden reichen, die sich plétzlich aus dem Nichts aufzurich-
ten scheinen und die nicht zuletzt deutlich machen, dass auch offi-
ziell gefallene Grenzen ein langes »virtuelles« Nachleben haben
kénnen. »Brickenschlage« sind demnach weiterhin angesagt, im
Falle dieses Projektes fuhrten und fiihren sie sicherlich noch zur
Relativierung zahlreicher vorgepragter Vorstellungen und Kili-
schees, denen hier wie dort - wie wir durchaus auch selbstkritisch
bemerken missen - nur allzu gerne aufgesessen wird.

Lucas Gehrmann









»Symbole« gestern - heute - morgen

Schon in vorgeschichtlicher Zeit verstand es der Mensch, bestimm-
te Botschaften durch Symbole auszudriicken. Ob flr kriegerische
oder kultische, fur praktische oder asthetische Zwecke - der
Mensch hat von Beginn seines Menschseins an ein Instrumen-
tarium der Kommunikation entwickelt, das maoglicherweise schon
vor der ausgepragten Sprache, jedenfalls aber vor der Entwicklung
der Schrift zum Einsatz kam: die Sprache der Zeichen und Sym-
bole. Ernst Cassirer hat den Menschen deshalb einmal als »animal
symbolicum« bezeichnet, weil er die Fahigkeit zur unbeschréankten
Zeichenverwendung besitzt.

Der Begriff »Symbol« leitet sich vom griechischen symballein ab,
das soviel wie zusammenwerfen, zusammenfligen bedeutet.
Symbolon ist daher das »Zusammengefliigte«: unter Gast- und
Geschaftsfreunden war es ublich, ein Erkennungszeichen zu ver-
einbaren, das man durch das Auseinanderbrechen eines Ge-
genstandes - z. B. eines Ringes - gewann. Jeder der beiden Part-
ner behielt eine Halfte, deren Bruchlinien genau in jene des ande-
ren passten. So konnte sich etwa ein Bote authentisch ausweisen
oder die Echtheit eines Vertrages nachgewiesen werden.

Symbole waren und sind integrierende Bestandteile aller Reli-
gionen. Auch das Christentum bedient sich ihrer in reichem Malfle,
seit das erste Fischzeichen in den Katakomben auftrat.

In der Politik sind Symbole spatestens seit den alten Agyptern (z. B.
die Sonnensymbole Echnatons) und den Romern (z. B. der Le-
gionsadler) nachweisbar. Besondere Bedeutung erlangten die poli-
tischen Symbole seit dem 12. Jahrhundert, als die Heraldik aufkam
- ein komplexes System von Regeln, das die Grundlage fur die
Verwendung von Flaggen, Fahnen und Wappen bis in unsere Tage
bildet.

In der modernen Zeit wird das Wort Symbol in verschiedenster
Bedeutung gebraucht. Vom mathematischen oder chemischen
Symbol Uber international verstandliche Abkirzungen bis in den
Bereich der Tiefenpsychologie reicht die Palette. Die Werbung wére
heute ohne Symbole nicht denkbar, da es in einer stark auf bildliche
Reize ausgerichteten Zeit sehr darauf ankommt, optisch prasent zu
sein. So wird die Corporate ldentity, d.h. der Ausdruck der generel-
len Philosophie eines Unternehmens, in ein »Logo« - eine konzise
Bild- und/oder Schriftkombination mit genau festgelegter Form- und
Farbgebung - gepresst und so oft wie mdglich kommuniziert. Von
groRBer Wichtigkeit fir die Wirkung eines Symbols ist dabei die
sekundenschnelle Dechiffrierbarkeit seitens des Betrachters.

Was die Bedeutung der Sinnbilder groRBer politischer Bewegungen
betrifft, so hat die Geschichte des 20. Jahrhunderts zu einem radi-
kalen Bewusstseinswandel gefiihrt. Nach Sarajevo und Verdun, den
Gulags des Stalinismus, nach Auschwitz, Hiroshima und Vietnam
werden politische Symbole insbesondere von sensiblen Kinstlern
mit tiefer Skepsis beurteilt. Sind doch allein 1,2 Millionen Osterrei-
cher aus allen Teilen der Monarchie unter den schwarzgelben



Fahnen mit dem Doppeladler in den Tod geschickt worden.
Zwischen 1918 und 1953 verloren an die 20 Millionen Menschen ihr
Leben in den Todeslagern unter Hammer und Sichel. Der Zweite
Weltkrieg, unter dem Zeichen des Hakenkreuzes losgetreten, for-
derte insgesamt rund 50 Millionen Tote.

Und auch das Sternenbanner hat der Welt bislang keinen dauer-
haften Frieden bringen kdnnen. So ist es nicht verwunderlich, wenn
die Aufgabenstellung, Kopien der wieder aufgefundenen »Austria«
neu zu gestalten, bei Kunstlerinnen aus L&ndern, die einst zur
Donaumonarchie gehdorten, zu oft kritischen Uberlegungen und Re-
sultaten fuhrte. Diese Arbeiten fuhren uns auch zu der Frage nach
der Zukunft Europas und vor allem nach der Zukunft der Menschen
in Mitteleuropa und im Donauraum. Bleibt sie so prekar, wie sie der
Ukrainer Juri Andruchowytsch in seinem Buch »Sarmatische
Landschaften« sieht? Er schreibt:

»Mitteleuropéaer zu sein bedeutet: Zwischen dem Osten, der nie exi-
stierte, und dem Westen, der all zu sehr existierte, zu leben. Das
bedeutet, >n der Mitte< zu leben, wenn diese Mitte eigentlich das
einzige reale Land ist. Nur dass dieses Land nicht fest ist. Es gleicht
eher einer Insel, vielleicht sogar einer schwimmenden. Ja, vielleicht
sogar einem Schiff, das den Stromungen und Winden East-, West
und retour ausgesetzt ist. Die Richtungen der Welt grenzen, wie die



Elemente, an die Symbole, die Allegorien, das fatale Konkrete. Auf
dieser Insel oder auf diesem Schiff zu leben bedeutet, unablassig
dem Wechsel des Wetters zuzusehen, die Insel von einem Ufer
zum anderen abzuschreiten oder von einer Seite des Schiffes zur
anderen zu gehen. Und wie bei einer Seereise nur an das Jetzt und
an die Zukunft zu denken, weil uns die Vergangenheit nur rationale
Warnungen von der Art >Wir wéaren besser zu Hause geblieben< lie-
fert.«

Oder wird sie so friedvoll, angenehm und sicher, wie sie jene jungen
Leute aus Bratislava empfinden, die zu IKEA nach Wien fahren, weil
die Mobel dort nachweislich billiger sind als zu Hause? Blau und
Gold sind - aus heraldischer Sicht - die Farben des Logos dieses
Umsatzriesen, dessen Griinder Ingvar Kamprad mit Microsoft-Chef
Bill Gates Nase an Nase um die Position des reichsten Mannes der
Welt kampft.

Blau und Gold sind auch die Farben Europas. Die amtliche Er-
lauterung des Europarats beschreibt die Flagge wie folgt: »Gegen
den blauen Himmel der westlichen Welt stellen die Sterne die
Volker Europas in einem Kreis, dem Zeichen der Einheit, dar. Die
Zahl der Sterne ist unveranderlich auf zwolf festgesetzt, diese Zahl
versinnbildlicht die Vollkommenheit oder Vollstandigkeit ...«.

Mdbge sie uns in eine gute Zukunft fuhren.

Peter Diem
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Die Allegorie der Austria als Personifizierung der vom »Haus Oster-
reich« gefuhrten Doppelmonarchie hat eine uber mehrere Jahr-
hunderte zuriickgehende Vorgeschichte. So finden sich Darstel-
lungen der Austria auf einem 1571 vom Wiener Dom- und Stadt-
baumeister Hans Saphoy gestalteten Marmorportal in der Vorhalle
des 1586 fertig gestellten Niederdsterreichischen Landhauses in
der Wiener Herrengasse sowie in einem 1710 von Antonio Beduzzi
geschaffenen Deckenfresko im dortigen groRen Sitzungssaal. Es
folgten der »Austriabrunnen« von Ludwig Schwanthaler auf der
Wiener Freyung (1846) sowie steinerne Austria-Statuen im
Verfassungsgerichtshof (1848) und an der Nordfassade des Ar-
senals (1853). Auch bei der Wiener Weltausstellung von 1873 trat
die »Austriax mehrfach auf, z.B. gemeinsam mit einer »Hungaria«
aus der Hand des Bildhauers Eduard v. Hellmer. Unmittelbar nach
Czernowitz entstanden eindrucksvolle Skulpturen dieser »mutter-
landischen« Personifikation im Heeresgeschichtlichen Museum
(1876, von Johannes Benk), am Wiener Justizpalast (1881) und im
Vestibll der ehemaligen Lé&nderbank in der Hohenstaufengasse
(1883). Die jiingsten »Damen« in dieser Funktion stehen im Grazer
Stadtpark (1891) und am Wiener Michaelerplatz (»Die Macht zur
See«, 1885).

Das Austria-Denkmal von Czernowitz wurde 1918 von den ruméani-
schen Besatzern entfernt und schien fir alle Zeiten verschwunden.
Der Torso der Statue tauchte jedoch im Mai 2003 bei Kanalarbeiten
unter dem Betonboden im Hof eines Bankgebaudes (friher
Gewerbemuseum) wieder auf.

Seit 2006 tourt ihre in Gips gegossene stattliche Form als multiples
zeitgendssisches Kunstwerk im Rahmen des Projektes »Briicken:
Schlag« durch Lander, mit denen Austria einst aufs Engste verbun-
den war.

Peter Diem



Neue Freie Presse, 2. Oktober 1875:

. Die Stadt Czernowitz, ihrer Anlage und Bauart nach eine der
weitlaufigsten und unregelméaRigsten Europas, besaR vor kurzem
und besitzt im Grunde auch heute nur noch einen einzigen voll-
standig regulierten und ausgebauten Platz, den Ringplatz. Er allein
ist von hibschen Hausern eingefasst und macht durch seine
GroRRe, RegelmaRigkeit und Umgebung einen grof3stadtischen
Eindruck. Er liegt Uberdies im Zentrum der Stadt, und hier erhebt
sich auch das stadtische Rathaus. Hier, im Zentrum allen Verkehrs,
war der einzig richtige Platz fir das Denkmal. Wird doch die Austria-
Statue der einzige wertvolle kiinstlerische Schmuck der jungen
Stadt sein und voraussichtlich fir lange Zeit hinaus bleiben. Und
seinem Schmuck, seinem Stolz und seiner Zierde pflegt man doch
sonst den besten Platz anzuweisen und ihn an jene Stelle zu set-
zen, wo er am meisten gesehen werden kann ...

Leider war die Majoritat der Stadtvater - allerdings eine Majoritét,
welche die Minoritat nur um eine Stimme uUberwog - anderer An-
sicht. Geht man anderwérts von dem Grundséatze aus, ein Denkmal
dahin zu stellen, wo die Umgebung seiner architektonisch wirdig
ist, so riickte man diesmal unser Denkmal als einen Vorkampfer des
Schénen in eine wiste Umgebung, damit diese hierdurch um so
rascher schon werde. Auler dem Ringplatz besitzt Czernowitz
namlich noch einige unregulierte Platze. Der grof3te unter ihnen ist
der Criminalplatz, so genannt von dem distern Geb&ude der Straf-
justiz, welches sich da erhebt. Der gréte, aber auch der abgele-
gendste und bis vor wenigen Jahren auch der wiisteste. In letzter
Zeit ward freilich einiges dafur getan. So ward dort das préachtige
und stilvolle Regierungsgebéude gebaut, welches freilich mit seinen
Nachbarn, elenden Hutten und Hauschen, in Gberaus schroffer Wei-
se kontrastiert. Nun erhebt sich dort ein noch grellerer Kontrast ge-
gen die armseligen Baracken, das Austria-Denkmal. Der Criminal-
platz wurde reguliert und in Austriaplatz umgetauft. Das erstere hat
ihn wenig, das letztere gar nicht verschonert. Hoffentlich haben jene
Herren mindestens richtig kalkuliert, und die Besitzer der Baracken
gehen in sich und bauen an deren Stelle europaische Hauser hin.
Hoffentlich!

Das Austria-Denkmal wiurde wenigstens diese Verschdnerung sei-
ner Umgebung redlich verdienen. Denn es ist ein schénes und
wenn auch nicht geradezu meisterhaftes, so doch sehr gelungenes
Werk. Das Erstlingswerk eines vielversprechenden Talents. Der
Meister, Karl Peckary, Professor an der hiesigen, nebenbei be-
merkt, ganz trefflichen Gewerbeschule, ist ein sehr junger Mann. Er
ist 1848 in Wien geboren.

Das Monument, welches sich in der Mitte des Platzes erhebt und so
gestellt ist, dass die Austria auf die Stadt, welche zu ihren FiRen
den Bergabhang bedeckt, herabblickt, hat eine Gesamththe von
etwa 26 FuR (8,2 m). Es besteht aus einem Postamente, einem
Basrelief und der Hauptfigur. Das Postament ist aus Bukowiner
Schleifstein, einem genligend widerstandsfahigen Gestein, wel-
ches, anfangs grau, spater unter dem Einfluss der Temperatur



einen satten grinen Farbenton anzunehmen pflegt. Das Basrelief
ist aus Bronze, die Hauptfigur aus trefflichem, feinkdrnigen Carrara-
Marmor. Diese Verschiedenheit des Materials und darum auch der
Féarbung lasst das Werk ganz eigenartig, aber durchaus nicht bunt-
scheckig, sondern ernst und wirdig wirken. Die Farben einen sich
glicklich und harmonisch.

Die Hauptfigur, etwa 7 Ful3 (2,37 m) hoch und aus einem préachti-
gen, 184 Zentner (9,21) schweren Marmorblock herausgehauen, ist
eine Arbeit, welche volles und fast uneingeschréanktes Lob verdient.
Peckary hat die Austria als eine edle, schlanke, jugendliche Frauen-
gestalt gefasst - schlanker und jugendlicher, als man die Figur ge-
wohnlich zu zeichnen und zu malen pflegt. Das Antlitz ist mehr lieb-
lich als schén und hat den Ausdruck eines milden, hoheitsvollen
Ernstes, der dabei fern von aller Dusterkeit bleibt. Die Zige sind
durchgeistigt und schon belebt - in dieser Richtung unterscheidet
sich das Werk des jugendlichen Meisters sehr gliicklich von ande-
ren Erzeugnissen moderner Bildhauerkunst. Die Gestalt steht
schon und frei aufrecht und blickt sinnend vor sich hinab. Die Linke
ruht, ganz leicht aufgestutzt, auf dem Schild, auf welchem der
Reichsadler prangt. In derselben Hand ruht das lorbeerumrankte
Schwert. Die Rechte hélt die Friedenspalme segnend uber die Stadt
gebreitet. Wie das Antlitz, so ist auch die Figur bei aller monumen-
talen Wirde leicht und ungezwungen belebt.

Die Figur steht auf einem runden Sockel, um den sich ein Basrelief
schlingt. Samt Deckgesims und FuR3 aus Bronze ist das Basrelief
etwa vier und einen halben Fu3 hoch (1,42 m). Zehn, teils histori-
sche, teils symbolische Figuren, etwa drei FuR (95 cm) hoch, sind
darauf dargestellt. Das Basrelief, welches den Anschluss der
Bukowina an Osterreich behandelt, ist vortrefflich. Der Kinstler hat
jenes historische Ereignis durch folgende Figuren und in folgender
Gruppierung vorgetragen: Maria Theresia, auf dem Throne sitzend,
eine stattliche Frauengestalt mit majestatischen, portrattreuen Zi-
gen, stellt die Bukowina (durch eine liebliche Kindergestalt verbild-
licht) unter den Schutz der Austria, einer ernsten, anmutigen
Gestalt, welche liebreich auf das Kind herabblickt. Am Throne der
Kaiserin steht eine schlanke, stolze Mannesgestalt, Joseph II., als
Mitregent, mit jugendlichen, gleichfalls ziemlich portrattreuen Za-
gen. Dies die Hauptgruppe. Daran schlieBen sich (im Gefolge der
Austria) jene Gewalten, denen die Erwerbung gelungen; die geisti-
ge Gewalt (ernste Frauengestalt, der ein Stern Uber dem Haupte
glanzt) und die materielle Gewalt (ein sehr, vielleicht etwas zu kraf-
tiger Herkules mit der Keule), ferner die Figuren der Gerechtigkeit
und der Geschichte, Themis und Klio, endlich jene der Kunst und
Wissenschaft. Sie sind paarweise zu einander in Beziehung ge-
bracht und schreiten, wie erwéhnt, gleichsam im Gefolge der Aus-
tria einher.

Auf der Hauptfront des Denkmals steht auf der groBen Schriftplatte
in deutscher Sprache: »Der Vereinigung der Bukowina mit
Oesterreich.« In den kleinen Platten sind die Jahreszahlen der



Erwerbung und des Jubilaums eingefiigt: 1775, 1875. Dieselbe In-
schrift wiederholt sich auf der rechten und linken Seitenfront in
ruthenischer und ruménischer Sprache. Auf der vierten Seite steht
die Jahreszahl und der Name des Meisters: Professor Karl Peckary
fecit.

Die Gerechtigkeit erfordert es, auch derjenigen zu gedenken, wel-
che ihm als Hilfsarbeiter zur Seite gestanden. Die Hauptfigur wurde
nach dem halb naturgroen Hilfsmodelle von Peckary selbst in
Marmor punktiert und ausgefuhrt von dem Bildhauer Carl Worak
aus Wien. Architekt Carl Hofer ibernahm nach einer Zeichnung des
Meisters die architektonische Gliederung des Postaments, welches
von dem Steinmetz Carl Hoffmann sauber ausgefuhrt wurde. Das
Basrelief wurde nach einem naturgroRen Modell in der GieRRerei von
Carl Turbain zu Wien trefflich gegossen und ziseliert.

Aus: Neue Freie Presse, Wien, 2. Oktober 1875
(neue Rechtschreibung von Peter Diem)



Heldenplatze

In zahlreichen europdischen Stadten, vor allem in Hauptstadten,
gibt es einen groRen Platz, auf dem sich zumeist fir die nationale
Erinnerung bedeutsame (Helden-)Denkmaler befinden. Haufig lie-
gen diese Platze im Zentrum der Stadt in unmittelbarer Nahe wich-
tiger politischer und/oder kultureller Institutionen, zumeist fuhrt eine
breite Aufmarschstralle auf sie zu. Diese Platze kann man in gewis-
sem Sinn als die »Hauptplatze« des Staates definieren, sie sind
nicht nur Denkmallandschaften von herausragender Bedeutung fir
das nationale Kollektiv, sondern zumeist auch jene Flachen des
offentlichen Raumes, auf denen politische Offentlichkeit in mehr
oder weniger organisierter Form stattfindet: Sei es, dass staatliche,
militarische oder fallweise religiose Akte auf ihnen stattfinden, sei
es, dass sich eine »Gegendéffentlichkeit« in Form von Demon-
strationen und Protestkundgebungen auf ihnen formiert. Es geht
dabei also auch um die sichtbare temporére »Besetzung« von
offentlichen Raumen, die innerhalb der Gesellschaft als politische
Orte wahrgenommen werden.

Der Wiener Heldenplatz ist ein typisches Beispiel dafur: In unmittel-
barer Nahe des Kanzleramtes, der Prasidentschaftskanzlei und des
Parlaments, aber auch der Nationalbibliothek, des Burgtheaters und
des Kunst- und Naturhistorischen Museums gelegen, ist er der zen-
trale Schauplatz 6ffentlicher Inszenierungen auf staatlicher Ebene:
Bundespréasidenten werden hier ebenso angelobt wie Prasenz-
diener, am Nationalfeiertag finden Kranzniederlegungen fir die sol-
datischen Opfer der beiden Weltkriege und die Opfer des National-
sozialismus vor der »QOsterreichischen Heldengedenkstatte« im In-
neren des Burgtores statt. Aber auch verschiedene »Gegen-
offentlichkeiten« haben im Lauf der Zeit immer wieder diesen Platz
als Buhne zur Préasentation ihrer Anliegen genitzt. So konzentrier-
ten sich beispielsweise die Kundgebungen gegen die Bildung der
OVP-FPO-Regierung im Jahr 2000 auf dieses stadtische Areal, was
von den Teilnehmern der Kundgebungen als besonders wichtig an-
gesehen wurde. Bis heute stellt allerdings auch die Jubel-
kundgebung vom 15. Méarz 1938, im Zuge derer Adolf Hitler einer
auf dem Heldenplatz feiernden Menschenmenge vom Balkon der
Neuen Hofburg aus den Anschluss »der Ostmark« an das Dritte
Reich verkiindete, den zentralen historischen Bezugspunkt dar. Der
Heldenplatz, urspringlich als Teil eines viel groRer geplant gewese-
nen imperialen habsburgischen »Kaiserforums« konzipiert, ist seit-
her sichtbarer Ausdruck der politischen wie moralischen Kapi-
tulation Osterreichs und der Osterreicher vor dem monstrésen Un-
rechtsregime des Nationalsozialismus, und jede Aktion auf diesem
Platz - sei es eine tempordre Kundgebung, seien es Ideen fir eine
gestalterische Veranderung des Platzes - muss sich, ob sie es will
oder nicht, mit dieser symbolischen Aufladung des Platzes ausein-
ander setzen.

Die konkreten Gestaltungselemente der »nationalen Hauptplatze«
folgen den klassischen Vorbildern von reprasentativer Herrschafts-
architektur. Das typische Beispiel des Ubergangs von traditioneller
Herrschaftsarchitektur zur nationalen Weihestatte stellt der Bereich
Unter den Linden-Pariser Platz-Brandenburger Tor in Berlin dar.
Urspriinglich als Verherrlichung des Hauses Hohenzollern errichtet,



wurde das Brandenburger Tor im Jahr 1791 der Offentlichkeit ohne
jede Festlichkeit im Zug eines simplen Verwaltungsakts tibergeben.
Die Verschleppung der das Tor kronenden Schadow'schen Qua-
driga durch die napoleonischen Truppen im Jahr 1806 wurde aber
ersichtlich bereits als nationale Demitigung aller Deutschen aufge-
fasst - die Ruckkehr der Figurengruppe nach der Schlacht von
Leipzig 1813 markierte den Anfang der Uminterpretation des ho-
henzollerschen Herrschaftsdenkmals zu einem national-deutschen
Monument. Zahlreiche wichtige Ereignisse der deutschen Ge-
schichte fanden ihren symbolischen Ausdruck durch Ereignisse auf
genau diesem Areal: 1933 wurde hier die Machtubernahme der
Nationalsozialisten gefeiert, ab 1961 symbolisierte das »vermauer-
te« Tor die gewaltsam vollzogene Teilung des Landes, und die
Bilder der vor der Kulisse des Brandenburger Tores auf der Berliner
Mauer tanzenden Menschen vom November 1989 verkdrpert sinn-
fallig wie sonst nichts den Anfang der Uberwindung dieser Teilung
(die allerdings in gewissem Sinn bis heute noch nicht ganzlich
abgeschlossen ist).
Im Gegensatz dazu waren die Place d’Etoile (seit 1970 offiziell
Place Charles de Gaulle) mit dem Triumphbogen in Paris sowie der
Trafalgar-Square in London bereits von Anfang an als nationale
bzw. imperiale Kultstatten geplant. Der in den friihen 1840er-Jahren
gestaltete Trafalgar-Square war als »Emblem of Empire« konzipiert,
was durch die Gruppierung der Verwaltungszentren der britischen
Kolonien rund um das zentrale Denkmal des britischen Seehelden
Lord Horatio Nelson zum Ausdruck gebracht wurde. Der Bereich um
den 1806 - also unter der Herrschaft Napoleons - geplanten, aber
erst dreiig Jahre spater fertig gestellten Pariser Are de Triomphe
stellt bis heute den »Hauptplatz« des offiziellen Frankreich dar.
Allerdings ist gerade Paris ein Beispiel daflr, dass sich die unter-
schiedlichen politischen Funktionen auf mehrere Platze verteilen
kénnen, die dann jeweils fiir ein Teilsegment der Gesellschaft zen-
trale Bezugspunkte darstellen. Die politische Landschaft von Paris
weist eine klar getrennte Struktur auf: Alle Denkméler der Re-
volution und der Republik befinden sich im Osten, alle Monumente
der Nation und der Armee im Westen der Stadt; dementsprechend
stellt der Bereich um den Etoile mit den Champs-Elysees die Bihne
fur staatliche und militarische Akte dar, wahrend das Areal von der
Place de la Bastille bis zur Place de la Republique der klassische
Ort fur oppositionelle Kundgebungen ist.
Ob es sich um den Wenzelsplatz in Prag oder den Husdk ter (=
Heldenplatz) in Budapest handelt, ob um den Roten Platz in Mos-
kau oder die Piazza della Vittoria in Bozen: Als politisch und emo-
tionell aufgeladene Flachen im offentlichen Raum stellen diese
Platze - im positiven wie im negativen, im konsensualen wie im viel-
faltig umstrittenen Sinn - zentrale Brennpunkte des politischen
Lebens dar.

Peter Stachel






Zwischen Identitat und Integration*

Die Frage nach der Identitat ist immer ein wenig beklemmend. Denn
sie dokumentiert entweder eine Verspatung oder den Wunsch nach
Differenz. Und meistens beides zugleich.

Das »Ich« der Nationen ist eine besonders heikle Ware. Auf dem
Marktplatz des Weltdorfes von heute kaum noch absetzbar. Dabei
geht es um Identitdten innerhalb der Gesamtmuster der Iden-
tifikation. Denn was anderes ist Integration als eben ein Integral zu
finden, einen gemeinsamen Nenner, der allen nutzt?

Kein leichtes Soll, in den Jagdgrinden der Selbstheit. Das européi-
sche »lch« ist doch kein nationales im Sinne der klassischen Her-
stellung der »Wir«-Verwirrnisse. Es ist eher dadurch zu beschrei-
ben, dass es mit dem neuzeitlichen Identitatsbegriff eigentlich im
Widerspruch steht. [...]

Die klassische Methode der Européer, eine Union zu bilden, laute-
te noch bis vor gar nicht so langer Zeit: unilateral, imperial heroisch,
als historische Aufgabe erfasst, die eine sich selbst erwéahlende
Nation zu meistern hat. Alle Ethnien unseres Kontinents, die gro3e-
ren am meisten, haben diese Methode angewandt. Alle waren
dabei, die feinste ldee unseres Kontinents, die der Menschen-
rechte, doch noch zu vergrébern. Sie mutierte in den Begriff der
Nation, des volkischen oder des arbeitenden Volkes. Sie war zuerst
napoleonisiert, dann bismarckisiert und wilhelminisiert, lenino-stali-
nisiert und zum Schluss verschickelgrubert.

Noch vor sechzig Jahren haben wir die Menschenrechte kontinen-
tal abgeschafft. Auf Exklusionsritualen bestanden. Die Identitat war
fur uns ein Streit des ewigen und unmessbaren Vorrangs - ein
»Ritualfuturum«. Erst dann und nur westwérts waren wir fahig, uns
auf den Marktplatz des Présens zu konzentrieren, auf das Mess-
bare, Vergleichbare. Also auf ein Europa aller Europaer. Dieses
erste nicht tribalnationale Lebenskonzept setzte nicht mehr auf das
Heil der Trager eines wahres Seins. Es vertagte die Sinn-Frage
unseres zeitlichen Herumplagens in das Private - und nannte sich
nicht »Euangelion«, sondern schlicht und praktisch EU. Sein Erfolg
war erstaunlich. Ein Europa endlich integrativ.

Erst als Verlierer waren Européaer Sieger. Erst als Nicht-Heroiker
und multilaterale Mitspielende wéren sie unikat. Erst die »Abkehr«
von der Geschichte machte sie zur Story. Und sie haben sogar die
restlichen Mauern der Zoo-Paradiese zu Fall gebracht. Dieses
Ende der bipolaren Valenz hat jedoch auch paradoxe Zige. Und
bedeutet etwas wie den »Nullpunkt«, typisch fiir eine Stille vor dem
Sturm.

Die Erweiterung integriert auch diejenigen, die das EU-Integrativ
nicht immer erkennen, geschweige denn mdogen. Sie denken sich
schon Siege im alten Kampfgerist. Dieses wirkt zwar komisch,
doch nur &auBerlich, drinnen, in den Kopfen, ist es ziemlich mons-
trés. Sie reden uber die Kleinen, die von den GroRen gefressen
werden konnten, als ware die EU gleichsam kannibalisch und die
kleinen Mépse automatisch schmackhaft. Und die Erweiterung ver-
fuhrt auch so manche, die das Integrativ eigentlich schon gut tubten
- doch die sich jetzt wieder groRer fuhlen. Sie Uben die »Gran-
dezza« und vergrdmen alle. So kommt die Maxime in Verruf, die so
viel Schopferisches nach sich zog: jeder von uns ist nur »anders«



Puzzle, dessen Muster weiterflihrt und andere Varianten zulasst.
So, dass die groRe Einheit kontextuell bleibt.

Einheit - also Union, wenn Sie wollen - die aber der klassischen
Identitatsfalle trotzt. Wir erinnern uns an den klugen Franzosen mit
seiner Theorie: dass eben ein jedes »Selbst« dazu neigt, dasselbe
zu wollen. Dass das »ldem« zu einem »Totem« wird - und totalitar
handelt. Ein wahres Wort.

Totalitire Regime leben Identitaten. Die Sprache als Tautologie (al-
so »lch bin ich« und »Wir sind wir«). Doch unsere Sprache darf
nicht tautologisch werden. Sie muss sich immer fir eine neue Meta-
pher parat halten. Wir missen hin - in die Polyglotie! Und da lan-
den wir bei einer weiteren Komponente unseres »Selbst«. Es ist
nicht ohne ein EU-Bildungssystem zu denken - einer Art internatio-
naler Universitat, deren Merkmal Trilingualitéat sein sollte (also die
Flerkunftssprache, eine Nachbarsprache und eine Hauptkommu-
nikationssprache). Nur so kdnnen wir dem bereits internationalen
Desperanto unserer Populisten trotzen.

Und wirtschaftlich: den EURO haben wir - im bisherigen Bereich
des Machbaren ist er der erste Reim in unserem Gedicht. Und
sicherheitspolitisch sollte abschlieBend eine gemeinsame euro-
atlantische Sicherheitspartnerschaft stehen.

Ich weil3, manche denken mehr an die EU-Identitéat - hier ganz spe-
ziell. Ich nicht. Und ich betone es hier ganz besonders: Da wir unse-
re Werte mit den Amerikanern gemeinsam aus diesem Europa ab-
leiten, kdnnen wir sie auch nicht separat verteidigen, falls wir nicht
eine Differenz wollen, die alte Merkmale tragt. Und vielleicht bringen
wir den Amis unsere Erfahrung zuriick - mit dem unilateral hero-
ischen Gehabe.

Die Entdeckungen im Bereich der Genetik, Nanotechnologie und
der intellektuellen Robotechnik geben heute den Ton an. Der gene-
tische Umbau, molekulare Maschinen und »lebendige« Roboter
sind eine greifbare, ja mathematisch begriindbare Perspektive. Die
Beschleunigung der Innovationen setzt sich dabei geometrisch,
nicht arithmetisch fort. Die Biosphare, in der wir als Wesen zu Hau-
se waren, wird zur Neo-Sphére, in der wir uns erst zu Hause fiihlen
mussen ... sollen ... wollen? Die Identitétsfrage ist keine »klassi-
sche« mehr.

uUnd dennoch geben wir immer noch Antworten, als lebten wir in
einer Art vorkopernikanischem Weltbild. Die Einfachheit, mit der wir
unsere kollektivistische Einzigartigkeit behaupten, erinnert an den
geozentrischen Stolz unserer Ahnen. Auch dieser war eigentlich
bequemer und »verstandlicher«. Nichtsdestotrotz ganz falsch.

Was die Identitat angeht, so werden wir friiher oder spéater die Welt
der Monomanie verlassen mussen. Wir werden weniger einzigartig,
aber nicht weniger wertvoll. Unsere Identitét als kleiner Planet -
kein Gott, keine Sonne mehr. Kann man damit leben? Man wird es
lernen mussen!

Vereinfacht gesagt: Natirlich war jene Aussage vor der »Klon-Ara«
getatigt worden, doch nichtsdestotrotz trifft sie auf logische und phi-
losophische Zielsetzungen zu - und auf Unternehmensstrategien
bzw. speziell auf diese. Wenn wir keine der totalitaren Tautologien
wollen, sollten wir versuchen (welche Schuld!), unsere Komplexitat



klein. Wir horen also wieder prophetische Parolen und vergessen
langsam, dass unser neues Jetzt auch technologisch agiert. Und
eine Herausforderung bedeutet, tUber die »Ntzlichkeit« der neues-
ten Entdeckungen zu entscheiden. Die vielleicht radikalsten seit der
Zeit der Pyramiden.

Die Gefahr einer futuristischen Utopie, die

a) archaische Reduktion betreibt oder

b) der totalen Machbarkeit der seienden Dinge verfallt,

ist nicht zu Ubersehen. Euphorie und Horrorszenarios sind so dicht
aneinander geraten, dass wir uns das erste Mal eine ganz technisch
-radikale Frage stellen missen: Was ist der Mensch eigentlich?
Umso schneller sollte nun die EU ihre Lage klaren. Die
»Nullpunkte« sind némlich auch »Sprungpunkte«. Wenn dies
stimmt, so wirde das bedeuten, dass die so typische Formel der
Selbstsuche »Wir sind eben wir« gedndert werden musste. Unser
Satz misste namlich lauten: »Wir sind eben nicht wir«.

Unlangst hat man in Wien im genetischen Bereich das Ratsel der
stabilen Weitergabe von Zellinformationen entdeckt - als Ketten,
die die Spezialisierung garantieren. Wenn Sie wollen, geht es hier
um eine Art der Verpackung, die man schon im weiten Kosmos fin-
det. Man konnte also Identitat fassen als einen klugen Knoten in
einem guten Netz. Identitdt integer und intelligent. Sind wir
Européer aber »verpackbar«? Nun, mit den alten Methoden gewiss
nicht. Unsere Identitat ist aber - partiell und insgesamt - als erkann-
te und erfasste Komplexitat zu haben.

Das »Sollkk kann man bei dieser Aufgabe als minutidse
Beschreibung des »Haben« definieren. Also umgekehrt als ublich.
Praktisch bedeutet dies: Eine Verfassung, die aber den rechtlichen
Kredit zusammenfasst und wirksam macht. Die Inklusion als
Haupttechnik der politischen Teilnahme.

Da wir keine Nation namens »Europder« haben, soll die nationale
Differenz als systemdffnende Dynamik angewandt werden. Unsere
Identitat wird somit eher eine politische als eine machtpolitische
Leistung sein. Eine Union ohne »Nation« als Hauptbegriff ist nicht
a-national oder antinational. Sie ist nur rational.

Diejenigen, die meinen, hier trockene Anbotskonzepte bekommen
zu haben, eine aufklarerische Spatlese oder Ahnliches, libersehen
die Tatsache, dass auch die Vernunft als Gesamtheit letztendlich
emotional entscheidet. Und eben das Gefiihl fir das Richtige ist.
Fur das ahnlich Verknotete.

Was aber ist mit den nationalen Interessen?, fragen die Skeptiker
sofort: im Modell sind diese ebenfalls entscheidend. Die EU, nur
anders einer Rangordnung unterworfen. Na und?, mdéchte man
sagen. Erstens wére das keine feudale Hackordnung, sondern eine
Tanzordnung ohne festgeschriebenen Partner, mit der Chance, ein-
mal komparatistisch einen Walzer abzuliefern.

Differenz und Praferenz hangen nicht nur etymologisch zusammen.
Da wir bei unserem Identitatskonzept mit keiner gottlichen Préa-
ferenz im Voraus fur den einen oder anderen von uns rechnen kén-
nen, entstehen Differenzen als ein doch noch zusammensetzbares



zu leben. Jene, die sich nicht von der Vergangenheit belasten las-
sen und unbeirrbar in die rezeptfreie Zukunft gehen, begegnen ihrer
Identitdt in Form einer Metapher der gegenwartigen kreativen
Freiheit.

Nur sie integriert ohne Zwang und Muss, denn wir befinden uns
nicht irgendwo zwischen Identitat und Integration - und haben nur
eine kleine Chance, uns endlich mit der neuen Komplexitat zu iden-
tifizieren. Es gibt namlich so etwas wie Identitat der Integration.

Jin Grusa

* Geklrzte Fassung einer Rede des Autors aus dem Jahr 2004.
Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung des Autors.









BRUCKENSCHLAG

Die »Czernowitzer Austria« - Symbole und Identitdten in einem
neuen Europa.

Ein europaisches Kunst- und Kulturprojekt

Die 2003 wiederentdeckte Statue der »Czernowitzer Austria« dient
als Beispiel und Ausgangsbasis fir eine kunstlerische und wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit politischen Symbolen und der
Frage nach einer europdischen Identitat.

Das Wiener Institut fur kulturresistente Giiter liel3 die symbolische
Relevanz der »Austriax-Statue zunachst kinstlerisch untersuchen:
Auf Basis umfangreicher Recherchen und Dokumentationen wur-
den in Bratislava zehn Repliken des Torsos der Statue in ihrem jet-
zigen Zustand (MaRe: 220 x 80 x 75 cm) hergestellt. International
renommierte Kuratorlnnen wahlten je zwei Kdinstlerinnen aus
Osterreich, Ungarn, der Slowakischen Republik, Polen und der
Ukraine ein, jeweils einen Torso gemaR ihrer kunstlerischen Aus-
drucksform neu zu bearbeiten bzw. zu gestalten. Die Palette reicht
von klassischer Bildhauerei bis zu neuen elektronischen Medien.
Um jeden monarchienostalgischen Geschmack zu vermeiden, sol-
len die Arbeiten keinerlei restaurativen oder wiederherstellenden
Anspruch erheben. Die Arbeiten liefern verschiedene Inter-
pretationen (ber den Umgang mit politischen Symbolen und Iden-
titdten in Europa.

Uber die intensive kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem
Thema entstanden nicht nur zehn neue Kunstwerke, sondern sie
bilden gemeinsam auch eine groRformatige Rauminstallation.
Dieses neue Skulpturenensemble ist als kunstlerisch-symbolische
Geste ein Geschenk an die Republik Ukraine. Vor der offiziellen
Ubergabe in Kiew tourt dieses Ensemble durch Ausstellungsorte in
Wien, Bratislava, Budapest, Krakow, Lviv und Chernivtsi. Die Reise
der neuen Austria-Skulpturen durch das »Neue Europa« symboli-
siert nicht zuletzt auch dessen unterschiedliche Visionen, Blick-
winkel und Entwurfe, die im Herzen der Bukowina zusammenge-
fuhrt werden.

In wissenschaftlichen Beitrdgen sowie in einem abschlielenden
mehrtagigen internationalen Symposium werden sich Wissen-
schaftlerinnen und Kiinstlerinnen aus ganz Europa im Frihsommer
2008 in Czernowitz mit dem Umgang mit politischen Symbolen und
ihrer Relevanz fur Gegenwart und Zukunft im neuen Europa mit fol-
genden Fragen auseinander setzen: Was ist Zugehorigkeit und
Identitat? Lasst sich Identitat mittels Symbolen verordnen? Wie wird
Identitat konstruiert? Welche Symbole haben Zukunft?

Das Kunstprojekt wird detailliert dokumentiert und anschlieBend als
zweiteilige Buchpublikation inklusive Portraits der Kunstlerinnen,
Ergebnissen des Symposiums sowie mit Texten von Historikern und
Kunsttheoretikern veroffentlicht. Ein zuséatzliches Filmprojekt mit
internationalen Partnern beschaftigt sich mit der Suche nach dem
»homo europaeus«.

Eine detailliertere und aktualierte Projektbeschreibung ist auf der
Homepage des Instituts unter www.kulturresistent.net zu finden.


http://www.kulturresistent.net




ABBE LIBANSKY

Symbole (nicht nur) im 6ffentlichen Raum

Man sieht sie Uberall - die Symbole der Macht oder des Systems,
Symbole des Reichtums oder des Personenkultes, oder einfach nur
Symbole der Eitelkeit.

Nimmt man sie Uberhaupt wahr?

Muss man Symbole erklaren oder machen sie sich selbst verstand-
lich?

Was symbolisieren sie: fur wen und wie lang?

Und vor allem: was passiert, wenn sie irgendwann verschwinden?
Lassen sich Symbole nur durch Symbole auflésen?

Ist Widerstand gegen Symbole ein symbolischer Widerstand?

Verschwinden nun die physischen Symbole, verschwindet auch die
Ideologie, verschwindet das System, ist die nationale Identitat oder
historische Kontinuitdét gebrochen - was verschwindet und was
bleibt?

Und was bleibt nach 100 oder nach 1000 Jahren?

Installation:
Die leere Gussform der »Czernowitzer Austria« steht im Raum.
Eine maéachtige Konstruktion - einst Symbol fur eine méchtige
Monarchie.
Monumental, schwer und aufwéndig. Gips, Metall, Holz und Stein.
Kaputt, verstaubt und verrostet.
und leer.
Was Inhalt war, muss man wissen. Oder erahnen. Oder Eigenes
selbst hineininterpretieren.

Abbe Libansky, Wien, Dezember 2005






BERNADETTE HUBER

Czernowitzer Austria
Eine »Videointervention« und Interaktion mit »Austria«

Eine weibliche allegorische Figur, die einst zum Jubilaum der Be-
sitzergreifung in der Hauptstadt eines okkupierten Landes aufge-
stellt wurde, ist »Projektionsflache«. Projiziert wird mit unterschied-
lichen Mitteln, in verschiedenen Ebenen und Richtungen. Die
Hauptachse geht von innen nach aufen, von unten nach oben -
Kopfe mannlicher Vertreter der Macht werden aus dem durch den
Verlauf der Geschichte kopflos gewordenen Kdorper der nationalen
Personifikation (Austria) auf den Plafond projiziert.

Diese Kopfe sind Versuche, den verlorenen Kopf zu ersetzen und
zeigen in der Beliebigkeit ihrer Auswahl die Auswechselbarkeit von
Machthabern und -Symbolen. Mittels Morphings (gleichférmige
Transformation eines gegebenen Quell-Bildes in ein gegebenes
Ziel-Bild) verwandeln sich die Képfe nahezu unmerklich und gehen
flieBend ineinander Uber.

Die Position des méannlichen Kopfes uber dem weiblichen Koérper
thematisiert Rollenbilder und Machtpositionen. Diese Grundthema-
tik bestimmt das gesamte, vielschichtige Projekt.

AulBBer dem Video »Kopfe der Macht«, das aus der Figur auf die De-
cke des Ausstellungsraums projiziert wird, kommt dieses Medium
noch mehrmals vor, um auf den unterschiedlichen Geschlechts-
bezug in der gesellschaftlichen Rollenverteilung anzuspielen. So
erscheinen die nackten Briste einer Frau Uber den »bekleideten«
Briisten der Figur, eine weibliche Hand in hausfraulicher Tatigkeit
(z.B. Schneidetétigkeit) erganzt die fehlende linke Hand, und auch
das Video »Die Geburt Osterreichs« am unteren Teil der Statue
beschatftigt sich mit einem Frauenthema.



Eine Interaktion soll das Publikum in das symboltrachtige Ge-
schehen miteinbeziehen. Die Betrachterinnen werden eingeladen,
sich vor der Austria auf einem rot-wei3-rot gehaltenen Kissen mit
dem mehrsprachigen Aufdruck »bitte hier knien« niederzuknien -
und lésen dadurch folgende Kettenreaktion aus: innerhalb einer rot-
weil3-roten Polizeiabsperrung dreht sich eine kleine Austriafigur auf
Radern zur Melodie des Donauwalzers im Kreis.
Die Interaktion mit der Austria steht jeder und jedem frei und be-
schrankt sich zeitlich auf die Dauer des Kniens. Die Teilnahme von
aulBen am Geschehen ermdglicht die (vermeintliche) Teilhabe an
einem geschlossenen (politischen) System. Die Eingriffsmoglich-
keiten sind begrenzt, der Bewegungsablauf ist vorgegeben, die Be-
wegung kann jedoch durch das Knien/Aufstehen jederzeit gestartet
bzw. gestoppt werden.
Gleichzeitig filmt eine Uberwachungskamera die/den Kniende/n und
zeigt sie/ihn auf einem Monitor (dieser Monitor kann sich, wenn
raumlich mdoglich, in einem anderen Raum befinden, bzw. ist der
Monitor im Raum so positioniert, dass er fiir den/die Knieende/n
nicht sofort als Uberwachungsmonitor erkennbar und einsehbar ist).
Bernadette Huber, Steyr, Dezember 2006

Besonderer Dank an:

Christian und Anita Poneder; Michael Hubner; Anita; David Koblick; Tassilo
Blittersdorff; Stadt Steyr; Heidi Harsieber, Kammerorchester Waidhofen; Enns-
kraft; Firma Stéllnberger



ROZA EL-HASSAN + ANNA CSORGO
(Keine) Heile-Welt-Konzeption

Eigentlich war ich aller Identitéatsdiskurse mude, als mich Barbara
und Abbe zum ersten Mal in Budapest besucht haben. Ich suchte
gerade neue Wege, um diese Fragen, die wir seit Jahren ldenti-
tatsproblem nannten, endlich durch etwas anderes in der Kunst
abzulésen. In einem gewissen Sinne habe ich seit Jahren meine
Identitat und mein Privatleben ausgebeutet, um Kunst zu schaffen.
In Deutschland aufgewachsen und halb syrischer, halb ungarischer
Herkunft schien das Multiple meiner nationalen Identitdten und
Zwiespaltigkeiten eine hervorragende Basis flir Kunstprojekte zu
sein, die zu 6ffentlichen politischen Debatten beitragen konnten. Ob
in Projekten, in denen es um personliche und sehr unmittelbare
Angste und Depressionen ging, die der Krieg im Nahen Osten aus-
loste, oder in Ausstellungen, in denen der Ost-West-Konflikt in
Europa nach dem Fall der Mauer analysiert wurde - immer war die
Verantwortung gegeben, sich kinstlerisch-sprachlich prazise und
radikal auszudriicken, so wie es Offentliche Verantwortungs-
tragerinnen (auf ihre Weise) auch tun.

Beim Austria-Projekt dachte ich zuerst: nein, schon wieder ein Pro-
jekt, bei der w»political correctness« demonstriert, soziale Unge-
rechtigkeit durch Kunst sichtbar gemacht oder gar durch Kunst aus-
geglichen werden soll - Letzteres ist eine besonders fadenscheini-
ge Strategie vieler politischer und radikal-aktivistischer Projekte der
jingeren Zeit.

In den letzten Monaten ist die »Czernowitzer Austria« allerdings zu
einem meiner Lieblingsprojekte geworden. Auch hat mich das En-
gagement von Janos Sugar angesteckt, der auf eine sehr individu-
elle Weise seine Obsession zeigte, als er uns von den Skizzen zu
seiner »Austria« erzéhlte und den Ausstellungsort (das Budapester
alternative Kulturzentrum Tizrakter, Anm. d. Red.) in Ungarn fand -
und natirlich haben Barbara und Abbe dazu beigetragen, die immer
wieder nach Budapest gereist sind, um sich mit mir und meiner
Tochter zu unterhalten, ohne sich von diversen Problemen, meinem
Misstrauen und einer gewissen Schwerfélligkeit abschrecken zu
lassen.

Meine Tochter Anna und ich stellen die Austria-Skulptur gemeinsam
her. Anna ist zwdlf Jahre alt, zeichnet gerne viele Mangas und fin-
det Ausflige nach Wien super. Den Kuratoren und auch Anna sei
versichert, dass der Anteil an »Kinderarbeit« nicht tbertrieben wird
und dass auch der politisch-kritische Aspekt nicht durch das Bild
einer »heilen Welt« abgeldst werden soll. Vielmehr hilft mir Anna
dabei, spielerische Elemente in die Kunst zu bringen.

Das Wissen um die Probleme krasser sozialer Gefélle zwischen
Czernowitz und Wien und Budapest sowie um postkolonialistische
Strukturen der Uberheblichkeit ist nie zu verleugnen. Gleichzeitig
aber lasst sich das Potenzial der Kunst und Musik niutzen, nicht in
Kategorien zu denken -, um so z.B. eine postkoloniale Inquisitorin



mit dem unmdglichen Namen »Austria« und ihrem steifen weil3en
Leib in ein riesiges Musikcafe wie das Tuzrakter zu stellen, schdne
rot-weil3e Knopfe fur ihren Haarschmuck zu kaufen und mit Annas
leicht japanisch gepréagter Bilderwelt zu erganzen ....

Roza El-Hassan, Budapest, April 2006



JANOS SUGAR
Monument of No Erase / Ein unausléschbares Denkmal

Die klassische Bildhauerei ist eine der kostspieligsten Kunst-
gattungen, die darin vielleicht nur von der Land-Art oder von Holly-
wood Uberboten wird. Grundsatzlich ist sie deshalb so teuer, weil ihr
Wesen in der Dauerhaftigkeit liegt. Da unsere dauerhaften
Materialien teuer sind, kann sich nur die Macht den Luxus finanzie-
ren, das Denkmal ihres Selbstbildes aufzustellen.

Wenn eine im offentlichen Raum aufgestellte Skulptur irgendeinen
Ort oder ein Geschehen zu kennzeichnen hat, wird die Beses-
senheit der Macht zur Selbstreprasentation durch einen bestimmten
gesellschaftlichen Kontext mittels einer symbolischen Bedeutung
des Denkmals aufgeladen. Ein Denkmal (berlebt sich so wie seinen
eigenen Kontext physisch, wenn sich die vorherrschende Ideologie
verandert. Ereignet sich eine politische Wende, dann gestalten sich
die mit der Vergangenheit zusammenhangenden Referenzpunkte
um und versetzen das, was irgendwann aus irgendeinem Grund als
ewig Wahrendes beabsichtigt war, in Bewegung. Im besten Fall
wandeln sich die Denkmaéler um, doch ohne ihren urspriinglichen
Kontext bleiben sie nur stehende, manchmal sitzende menschliche
Figuren. In anderen Fallen beginnen sie sich zu bewegen, sie wer-
den versetzt, in bestimmten Situationen stielt man sie ins Museum;
im schlechtesten Fall enden die einmal aus wertvollen und dauer-
haften Materialien hergestellten Werke auf der Deponie.

Wie ist es mdglich, ein Zeichen, das seine Bedeutung verloren hat,
das fast zugrunde gegangen ist und zum Mull degradiert wurde, in
ein neues Zeichen zu verwandeln?

Das Monument der Reichsmuse wandelt sich um und wird zum
»Denkmal« einer Bagatelle. Aus einem einst das Reich symbolisie-
renden Austria-Monument, aus einem Makro-Zeichen, entsteht jetzt
das Denkmal eines Mikro-Geschehens, in dem zwei wertlos gewor-
dene Produkte Zusammentreffen: das Sekret, die Folge der gesun-
den Darmfunktion - der organische Mull - und der Zigaretten-
stummel als Paradebeispiel des anorganischen Mills der Zivi-
lisation. Die rezycelte Austria steht fur den néachsten Kontextverlust
bereit.

Janos Sugar, Budapest, Marz 2006



ILONA NEMETH

Die Gipsstatue wurde mit einer Chromschicht Uberzogen, die eine
reflektierende Oberflache bildet. Diese Oberflache unterbricht die
Kompaktheit der Statue; der Wechsel in der Beleuchtung (lllu-
mination/llluminierung/Ausleuchtung) kreiert neue Statuen, ver-
steckt das Original. Die Oberflache reflektiert inre Umgebung - folg-
lich verandert sich die Statue bei jeder Ausstellung, in jedem Land,
funktioniert als »ortsspezifisches« Objekt. Diese Metamorphose
und - gemalR meinem Vorhaben - das Verschwinden des Original-
Torsos verweisen auf die kulturelle, politische, nationale etc. Viel-
farbigkeit, die dieses Gebiet jetzt aufweist bzw. in der Zeit der
Monarchie aufwies.

Eine andere Frage, die angesprochen wird, ist: Was blieb von der
Bedeutung der Statue heute? Ist eine Bedeutung bis heute Ubrig
geblieben oder haben sich diese Botschaften (Mitteilungen/
Nachrichten) vollstandig verflichtigt?

Die Chrom-Oberflache der Statue intendiert eine Verdnderung ihrer
Kommunikationswege - und sie zeitgemaRer zu machen.

llona Nemeth, Bratislava, April 2006









XYZ (MATEJ GAVULA, MILAN TITTEL)
Czernowitzer Austria

Unser Konzept behandelt zwei Aspekte, mit denen jede politisch
mehr oder weniger bedeutende Skulptur konfrontiert ist, wenn sie
aus verschiedenen Grinden von dem Ort, an dem sie ursprunglich
aufgestellt war, entfernt worden ist. Bereits unmittelbar nach seiner
Demontage geréat ein solches Denkmal in eine prekéare »existenzi-
elle« Situation: es kann zerstért werden oder es »uberlebt« seine
definitive Zerstdrung aus verschiedenen Grinden in einem Versteck
- im Boden vergraben oder an einen verborgenen Ort verbracht,
der nur einer kleinen Gruppe von Eingeweihten bekannt ist, und
dies auch oft nur fur die Dauer der Lebenszeit seiner Zeugen.

Was uns fur unseren Beitrag in erster Linie inspiriert hat, ist die
Wiederentdeckung der Austria-Skulptur bzw. ihres Torsos verbun-
den mit den Problemen, die eine Rickkehr aus der Vergessenheit
in die Realitat der Gegenwart mit sich bringen. Das urspriingliche
Streben, etwas zu prasentieren, es zu platzieren und daran zu par-
tizipieren, hat langst keine Relevanz mehr. Die Archéologie eines
Denkmals allein garantiert meistens noch keinen Platz fur seine
Wiederaufstellung, und doch findet sich zuletzt oft noch ein Ort, an
dem es wieder in Erscheinung tritt - und sei dieser auch nur ein
Provisorium. Haufig kdmpft daflr ein einzelner Beamter recht ratlos,
bis sich dann doch noch eine Ldsung findet ...

Unser Beitrag thematisiert die Lokalisierung der Austria-Skulptur in
einen sie ursprunglich nicht umgebenden Kontext - in den Rahmen
von Ausstellungsinstitutionen als Orte, wohin die Skulptur nie
gehorte, die also ganz auferhalb ihres urspringlichen Wirkungs-
und Funktionsbereiches liegen. Dieser Zugang setzt eine Analyse
der Architektur der einzelnen Ausstellungsorte sowie die Suche
nach den am wenigstens erwarteten, mdéglicherweise unangenehm
Uberraschenden Positionierungen der Aufstellung der »Austria«
voraus.

Wir suchen daher einerseits nach einem Aufstellungsort des uns
gelieferten Abgusses der Skulptur, der seiner Reprasentation im
Rahmen einer solchen Ausstellung mdéglichst wenig entspricht -
positionieren sie also im Abseits, an einen fur das Publikum kaum
zugénglichen oder zumindest erst zu erkundenden Ort. Damit
mochten wir die Frage thematisieren, inwieweit der originare
Standort der Skulptur im 6ffentlichen Raum die Wahrnehmung der-
selben durch die Offentlichkeit beeinflusst (hat) und was davon
bleibt, wenn dieser Standort verloren geht.

Andererseits stellen wir uns die Frage: Was bleibt Ubrig vom
Original, wenn es als beliebige Reproduktion an jedem beliebigen
Ort in Erscheinung treten kann - sei es in verkleinerter Form oder
als Kopie in einem Museumsshop? Wir stellen fiir diesen Zweck
kleinformatige Modelle her (H=20 cm), die als Souvenirs zum
Verkauf angeboten werden sollen.

Indem wir uns mit dem Aspekt des Denkmals beschéaftigten, er-
schienen uns zwei Aspekte als besonders wichtig: Seine Posi-
tionierung am Ort sowie seine reine GréRendimension. Wir konzen-



trierten uns daher primér auf skulpturale Fragen und dachten zu-
gleich an zahlreiche politische Monumente in Bratislava und in der
Slowakei im Allgemeinen, die eine gleiche Funktion hatten wie der-
einst die »Austria«.

Matej Gavula, Milan Tittel (xyz), Bratislava, April 2006



KAROLINA KOWALSKA
Die Konvention der Allegorie

Nach dem WorldNet-Worterbuch ist »Allegorie« ein Ausdrucks-
mittel, das fiktive Charaktere und Ereignisse verwendet, um einen
Gegenstand durch inhaltsreiche oder mehrdeutige Metaphern zu
beschreiben. Gut, aber was reprasentiert nun eine »Miss Wet-T-
Shirt«? Ist sie ein Symbol der Fruchtbarkeit? Wurde die Czerno-
witzer Allegorie der Austria mit ihrem eng an den Korper gelegten
Gewand - soferne wir dessen Antikenrezeption nicht mehr erken-
nen bzw. verstehen - die Geflihle von manchen verletzen, wére sie
heutzutage an einem o&ffentlichen Platz aufgestellt?

Jedes Denkmal hat als nationales Symbol die Kraft der Re-
prasentation. Nationen produzieren ihre Allegorien fir politische
Zwecke, die sich letztlich in nationale Marionetten verwandeln -
man denke auch an die nationalen »Maskottchen« bei gro3en
Sportveranstaltungen.

Die Austria-Skulptur stand in gewisser Hinsicht fir den Status der
Monarchie - als eine »Werbung« fiir Osterreich: Sie symbolisierte
das Potenzial der kulturellen Entwicklung Galiziens. Das Interesse
an Kunst und Kultur rangiert Ublicherweise nicht an erster Stelle
einer Gesellschaft; wenn es in den Vordergrund tritt, signalisiert es
zumeist, dass ihre lebensnotwendigen Bedirfnisse bereits gestillt
sind. Dementsprechend koénnen wir in geringer entwickelten Ge-
sellschaften nur nach Volkskunst und Handwerk suchen.

Das Indiz fur den Anteil kulturellen Engagements einer Gemeinde
wird auf 6ffentlichen Platzen sichtbar. Werbeplakate fur Kultur wer-
den auf die verschiedensten Flachen geheftet. In Krakau verwendet
man fur diese Werbung bestimmte (Litfass-)Saulen. Ich werde die
»Austria-Allegorie« in eine dieser Werbeflachen verwandein. Ich
werde sie mit Schichten und Schichten von Postern und Plakaten
bekleben (lassen), um die Statue in eine Art Litfass-Saule zu ver-
wandeln. Sie wird u.a. in den beiden gro3ten Stadten des ehemali-
gen Galiziens ausgestellt und soll an 6ffentlich gut zugénglichen
Orten nahe der Ausstellungsraumlichkeiten aufgestellt werden und
dazu einladen, Poster und Plakate aufgeklebt zu bekommen, um
die Offentlichkeit an Kulturveranstaltungen zu erinnern.

Karolina Kowalska, Krakow, Dezember 2005






JANEK SIMON

Meine Ausgangspunkte fiir das Projekt waren folgende:

1.) Ich habe mich mit der Idee der »Nation« schon in einigen frihe-
ren Werken auseinander gesetzt und Uber dieses Thema bereits
viel nachgedacht, wenn auch mit meist negativem Ergebnis: Uber
die Nation als eine Idee, die von Politikern kreiert wird, um Hass in
und Kontrolle uber Menschen zu erzeugen. Der Begriff kann bis ins
19. Jahrhundert zurtckverfolgt werden, als die Idee der Nation zum
ersten Mal in dem Sinne, wie wir sie heute kennen, verwendet wurde.
Der Begriff »Nation« bedeutet grundsatzlich etwas Negatives fur
mich. Dies betrifft auch mein persodnliches Empfinden und meine
personliche Erfahrung: ich fuhle mich nicht wirklich an Polen gebun-
den. Ich kdnnte ebenso gut in einer komplett anderen kosmopoliti-
schen Umgebung leben. Nach einem halben Jahr in London war
das einzige, was mir fehlte (meine Eltern und Freunde nicht einge-
rechnet), das polnische Essen - und das ist wahrscheinlich auch
das einzig Positive, woran ich denke, wenn es um eine Verbindung
mit dem Begriff »Nation« geht. Ich denke zum Beispiel, dass das
Gefuhl des »Stolz-Seins«, wenn es um »nationale« (z.B. polnische)
Errungenschaften und Ahnliches geht, etwas sehr Gefahrliches ist
- etwas, das Politiker schaffen, um uns zu kontrollieren und zu
benutzen (etwa im Sinne von: »arbeite fur dein Land«, »stirb fur
dein Land« ...). Man soll sich mit seiner Nachbarschaft, mit seinen
Freunden, mit seiner eigenen ideologischen Position identifizieren,
aber niemals mit etwas derart GroRem und Politischen wie einer
Nation.

Die meisten meiner ersten Ideen in Bezug auf die Austria-Statue
kreisten daher auch in verschiedener Art und Weise um ihre Zer-
storung. Ich wusste, dass sich meine Antwort zu diesem Thema
damit beschaftigen wiirde, ohne auf weitere Hintergrinde wie die
Ukraine oder die dsterreichisch-ungarische Monarchie einzugehen.
2.) Ich komme aus einer sehr konservativen Familie mit einer star-
ken Nostalgie fir die Osterreichisch-ungarische Monarchie (mein
UrgroRvater war ein hoher Beamter in deren Administration in Ga-
lizien). Zu einem bestimmten Zeitpunkt lehnte ich die Werte meiner
Familie auf sehr radikale Art und Weise ab.

Ich wollte auf diese Bereiche des Projekthintergrunds nicht weiter
eingehen (Osterreich-Ungarn als Mythos, kleine Heimatlander
usw.), da diese Teile bei mir sehr stark negativ besetzt sind.

3.) Ich bin weder Historiker noch denke ich, dass Geschichte (als
solche) wichtig ist. Sie sollte (und tut es wahrscheinlich fir eine Zeit
lang) eine Funktion fur die Gegenwart haben, nicht umgekehrt. Da-
her wollte ich mich in meinem Projekt auf die Gegenwart konzen-
trieren - auf die Frage, was eine Nation heute im Allgemeinen ist
bzw. wie sie sich im Speziellen nach der Errichtung dieses Denk-
mals veréndert hat.

In diesem Zusammenhang besuchte ich auch eine sehr interessan-
te und inspirierende Vorlesung von Albrecht Goschl - einem deut-
schen »Urbanisten«. Das Hauptthema der Vorlesung war eine
Darstellung verschiedener Strategien, die Stéadte anwenden, um
gegeneinanderzu konkurrieren. Die meisten dieser Strategien bein-
halten demnach die Entwicklung einer bestimmten zusammenhan-
genden Identitat, auch wenn diese nicht auf reinen Fakten aufbaut



bzw. basiert. Dabei gibt es wiederum verschiedene Strategien, um
diese Identitat herzustellen (von der Betonung der historisch-tradi-
tionellen Dimension der Stadt bis zu dynamisch-alternativen Mo-
dellen ihrer Zukunft ...). Es stellt sich heraus, dass Stadte, die sol-
che Strategien ganz offen verwenden, im genannten Wettbewerb
durchaus erfolgreich sind. Offensichtlich kdnnen diese Strategien
auch auf Nationen angewendet werden. Wir kénnen die Werbung
einer Nation auf CNN oder auf den StralBen sehen. Meist ist diese
Werbung auf den Tourismus fokussiert, aber das ist nicht der einzi-
ge Punkt. Heutzutage sehen Nationen einander als Marken: Eine
»coole« Marke aus einer Nation zu machen, ist fir den Erfolg im
globalen Wettbewerb essenziell.

Daher kommentiert mein Projekt auf ironische Art und Weise vor
allem jenen Aspekt, wie Nationen dazu tendieren, in ihrem Medien-
auftritt immer »cooler« zu werden - so wie Nike-Sportschuhe oder
Luxusautos: »Meine« Austria wird einer plastischen Schodnheits-
operation unterzogen - mit dem Versuch, ihr AuReres einem neuen
simulierten/virtuellen Schonheitsideal der Frau moglichst nahe an-
zupassen: an das der Lara Croft.

Janek Simon, Krakow, Dezember 2005



ANNA SIDORENKO
Seifenoper

Was, wozu, warum?
Entzickt schaue ich auf die mir gelieferte Statue: »antik«, eine
echte Antike. So etwas birgt man bei mir zu Hause am Grunde des
Schwarzen Meeres.

Nur das da - das ist doch Gips. Eine von zehn Gipskopien.
Diejenige, welche einst in sifler Wonne auf der Agora stand, er-
schien 1875 als fernes Echo in der Gestalt der »Austria« auf dem
Platz Osterreichs in Czernowitz. Geschaffen von einem gewissen
Karl(o) Peckary, er zwar kein Pheidias, sie aber immerhin in
Marmor.

Das darauf folgende Echo: zehn Gipsabgusse aus dem Jahr 2005.
Ein Echo des Echos, die Kopie der Kopie. Der Urheber ist nicht
angegeben, reine Technologie.

Korperlosigkeit des antiken Prototyps - Marmor 1875 - Gips 2005.

Pheidias - Peckary - Kopierfertigungstechnologie.

Ich fasse einen erbarmungslosen Entschluss: meine Kopie der
Kopie der Kopie mache ich: aus Seife. Ich schaffe die Form und
mache ihren Abdruck in Seife.

Was ist das Schicksal all der Athenen, Aphroditen, Austrias heute?
Sie werden zu Marken. Zu irgendeiner Kosmetikseife, zur besseren
Vermarktung.

Korperlosigkeit - Marmor - Gips - Seife - Pheidias - Peckary -
Technologie des Kopierens - der Logik folgend koche und forme ich
die Seife selbst.

Viel »Seife« wird es da geben - sie istja schlieBlich Ware. Ich stel-
le sie wie im Geschaft in Regalen aus, die an einer weil3en Wand
befestigt sind.

Was ist das Schicksal der Seife?: Sie wascht sich weg.

Auf die Seife, die weille Wand, auf die daneben stehende »Austria«
gielRe ich Strdome von Wasser (Video) - des Wassers der Zeit. Nicht
ich habe mir das ausgedacht, das gab es schon seit eben diesen
Griechen, seit Heraklit & Co.

Und dazu (erklingt) naturlich: Mozart. In den Konzentrationslagern,
wo man Juden, eigentlich die Haupteinwohnerinnen von Osterreich-
Ungarn, zu Seife verarbeitete, tonte aus den Lautsprechern Mozart.
Ich bin eine Lemberger Kunstlerin. Deshalb sei fir eine subtilere
Nachempfindung auf Mozart-Sohn verwiesen. Er komponierte 30
Jahre lang in unserem »Palastina«. Auch er ist nicht der Vater. Nur
(s)ein Echo.

Und Sie sagen da: Osterreich-Ungarn.

Die Kultur verkommt zu Seife!

Wenn sie ganz abgeseift ist, kommt vielleicht etwas Neues, Reines
zum Vorschein.






BRONISLAV TUTELMAN
Austria (Europa) hat den Kopf verloren

Der Titel selbst und die Idee des Projektes sind ein weites Feld, das
viele Mdglichkeiten fur den Selbstausdruck und die Reflexion Uber
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft bietet. Kunst lehrt, regt zum
Handeln an, klart auf, wenngleich sie am Anfang auch unverstand-
lich sein kann. Gerade die Kompliziertheit des Verstandnisses sti-
muliert oft Neugier und innovatives Denken und fiihrt zu Vertrauen
und Toleranz. Indem wir bewusst das Wertvollste und Eigen-
tumlichste in unseren Kulturen austauschen, kdnnen wir einander
nédher kommen. Dies gilt insbesondere dann, wenn die Aus-
einandersetzung im offentlichen Raum stattfindet, wenn »die fur
unsere Zeit relevante kulturelle Konfrontation zwischen Islam und
der weltlichen westlichen Gesellschaft, die mit ihren Wurzeln auf
das Christentum und noch weiter auf das Judentum zuriickgeht,
von Kinstlern, Schriftstellern, lllustratoren, Ubersetzern und
Theaterleuten behandelt wird.

Die moderne weltliche Gesellschatft ist fiir einige Moslems inakzep-
tabel. Sie fordern einen Sonderstatus ein, wenn sie auf einer beson-
deren Aufmerksamkeit gegeniiber ihren religiosen Gefiihlen beste-
hen. Das ist mit der weltichen Demokratie und der Freiheit des
Selbstausdrucks nicht vereinbar.

Ich bin fest davon Uberzeugt, dass Kunst als eine nichtelitare Form
des Austausches von rarer wie auch allgemeiner Information eine
kolossale friedensstiftende Kraft in sich birgt, was uns hoffentlich zu
einem gegenseitigen Verstandnis zu Gunsten aller verhelfen kann.

Fur die Umsetzung meines Projektes wahlte ich ein traditionelles
Ritual namens »Malanka« als Ausgangspunkt, das mit seinen Wur-
zeln tief in die Vergangenheit zuriickreicht, durch das kommunisti-
sche Regime aber fiir lange Jahre unterbrochen wurde: Auf dem
Soborna-Platz in Czernowitz, an der Stelle, wo einst die Austria-
Statue stand, findet in der unabhéngigen Ukraine jedes Jahr in der
Weihnachtszeit ein Karneval statt.

Mittels Elementen der darstellenden Kunst, von Spiel und Unter-
haltung, durch sakrale Handlungen, durch Nachahmung von
Menschen, Tieren und sogar Naturerscheinungen in Gesten und
Sprache das Gesehene und Gespurte wiederzugeben, all das ist
einer Gesellschaft auf jeder ihrer Entwicklungsstufen zueigen. In
der Ukraine (Bukowina, Galizien) sind theatralische Elemente in
den Volksriten und -spielen, die auf Liedern und Té&nzen beruhen,
seit alten Zeiten enthalten. Indem verkleidete Menschen in Form
von Karneval und Satyre Normen der Volksmoral zum Ausdruck
brachten, erfiullten sie Uber diese Riten zugleich auch »padagogi-
sche« Funktionen.

Ich moéchte auf postmodernistische Weise auch das Austria-
Denkmal zu einem vollwertigen Teilnehmer der theatralischen Auf-
fuhrung der »Malanka« machen und die Atmosphare einer o6ffentli-
chen Feier schaffen - in der Hoffnung darauf, dass Europa »seinen



Kopf«, den es einst verlor, wieder finden mége.
Ich bin glucklich, als einer der 250.000 »Besitzer« des Austria-
Denkmals an einem so unerwarteten und aktuellen Projekt teilneh-
men zu kénnen.

Bronislav Tutelman, Czernowitz, April 2006



HILDE FUCHS

»Austria«, das Label

Es gibt fur mich bei der Statue »Austria« im Zusammenhang mit
dem urspriinglichen Zweck ihrer Aufstellung und dem nun zu unter-
suchenden Thema Identitdt und Symbole eine markante Parallele
zur Strategie der Werbeprésenz im offentlichen Raum von interna-
tional agierenden Marken wie z.B. Mac Donalds oder Nike.

Eine Auffalligkeit ist namlich, dass die Statue der Habsburg-
Monarchie das »Produkt Austria« proklamiert in Form einer anony-
men Frauengestalt, und nicht ein Familienmitglied der Herrscher-
dynastie zeigt.

Der Vorteil dabei ist eine symbolische Wertereprasentanz einer
institutionellen Selbstinszenierung ohne dem Risiko etwaiger per-
sonlichkeitsbezogener Reputationsschwankungen.

Die Wirkung des Denkmals an der urspriinglichen Stelle am Austria-
Platz in Czernowitz kommt quasi der heutigen Platzierung einer
Produktmarke gleich: Hier wird ebenso das Ziel verfolgt, die Vor-
herrschaft tUber ein bestimmtes Einzugsgebiet zu signalisieren.

Ob nun Mac Donalds - fast kolonialistisch sich ausbreitend - ein
groBes »M« in die Landschaft stellt, oder Habsburg eine »Austria«
in die in Besitz genommene Bukowina, ist fir mich eine denkbare
Parallele: Das jeweilige Produkt versucht einen Wieder-
erkennungsfaktor (=ldentitatsfaktor) zu etablieren und der Fih-
rungsposition Nachdruck zu verleihen.

Mein Ansatz wére daher, die »Austria« im heutigen Sinne als Sym-
bol fur ein »Label« zu verstehen.

Da die wieder gefundene Statue kopflos ist und vorwiegend aus den
noch erhaltenen Faltenwurfen besteht, denke ich dabei an eine
Serie von Kleiderobjekten unter dem »Label Austria«.

Die Herausforderung besteht fur mich darin, einerseits eine Kol-
lektion nach skulpturalen Gesichtspunkten zu erstellen (anhand von
Farb- und Formgebung der Originalstatue) und andererseits eine
Umsetzung mit jeweils nationalem »Wiedererkennungseffekt« zu
verfolgen: mittels traditioneller Stoffe und Verarbeitungstechniken
der beteiligten Léander.

Ein nicht unwesentliches Faktum ist ja auch, dass Markenkonzerne
mit ihren Produktionsstatten in Billiglohnlandern, wie z.B. auch in
den ehemaligen Ostblocklandern, ihre wirtschaftsimperialistischen
Ziele verfolgen.

Zu den aus weiBem Gips gemachten Multiples der »Austria« sei
hier, im Sinne eines Symbols fir das Label Austria, noch erwahnt,
dass die Kampagne »Clean Clothes« weltweit ausbeuterische



Arbeitsbedingungen der Modebranche aufzeigt, um kritisches
Kaufverhalten zu bewirken und damit wiederum die Konzerne unter
Druck zu setzen.

Hilde Fuchs, Wien, April 2006



MAREK RUZINSKY
DANA MAZALOVA
PETER BARENY]I
JAROSLAV VARGA
VIERA DEVECKOVA
MISA MAZALANOVA
KVETA KAZMUKOVA

Studentinnen des Studios ,IN“, Kunstakademie Bratislava
Padagogin: llona Nemeth, DLA
Assistenz: Lucia Tkacova

Die Studentinnen haben sich im Sommersemester 2006/07 mit der
Thematik der »Austriac-Statue im Rahmen einer Billboard-
Semesterarbeit fir die Ausstellung «Donaumonarchie« in der
Billboard Galerie Bratislava auseinander gesetzt.

Diese Semesterarbeit half den Studenten, ihr Wissen uber die
Geschichte ihrer Region und ihres Landes im Kontext der neu ent-
wickelten geopolitischen Kontexte zu vertiefen.






Abbe Libansky

Geboren 1952 in Prag, lebt und arbeitet in Wien. Arbeitet vor allem in den Bereichen
der Installation, Kunst in 6ffentlichen Raumen und der Fotografie.

Ausstellungen (Auswabhl):

Bis 1982 zahlreiche Ausstellungen im »Underground« in der kommunistischen Tsche-
choslowakei.

»Museum of Trivial Arts-part |.«, Galerie Van den Crommenacker, Arnhem/Belgien;
»RecyclingArt«, Galerie A16, Zirich

»Tschechoslowakische Fotografie im Exil«, Prag

»Borders in the Head/200 Kopfe gegen Populismus« - Installation an der Oster-
reichisch-tschechischen Grenze

»Billigarbeiter-Armada« - Installation an der dsterreichisch-tschechischen Grenze
»Bibliotheca« / 1- Il. /, Installation Kuks/Cz

»Permanent Breakfast« - Intern. Kunstprojekt, u.a. in Osterreich, Tschechische
Republik, Ungarn, Slowakische Republik, Italien, USA, Israel, Niederlande

»My Underground«, Wien, Krakow, Tel Aviv, Jerusalem

»argumets for the elimination of television«, Art Filmfestival »Cinemathek 01« Piestany

Seine Filme wurden unter anderem bei AVE Filmfestival Arnhem / Belgien und LATO
Film Festival/ltalien gezeigt

Bernadette Huber

Geboren 1962 in Linz, lebt und arbeitet in Steyr. 1997 Medienhochschule Koln,
Gasthdorerschaft Klasse Medienkunst (Valie Export)

1997-1999 diverse Auslandsstipendien (KoIn, Krakau und Krumau); 1999 Osterreichi-
sches Staatsstipendium fiur Bildende Kunst; 2004 Auslandsstipendium fur kiinstlerische
Fotografie in London. 2006 Sussmann Stiftung - Férderungsstipendium.

Medienubergreifende Arbeiten (digitales Video, digital imaging, kiinstlerische Foto-
grafie, Webprojekte, Installation, Objekt, Malerei, Kunst im 6ffentlichen Raum); zahlrei-
che Ausstellungen und Ausstellungsbeteiligungen; Teilnahme an internationalen Film-
und Videofestivals, www.bernadettehuber.at

Ro6za El-Hassan

Geboren 1966, lebt und arbeitet in Budapest. 1990-1992 Studium der Bildhauerei an
der Ungarischen Akademie der Bildenden Kiinste Budapest (Diplom). 1991 Arbeits-
stipendium an der Stadelschule in Frankfurt am Main. 1993 Artist in Residence-Stipen-
dium in Wien. 1995 Artist in Residence an der Neuen Galerie, Graz.

Ausstellungen (Auswahl):

1993 Aperto/Biennale di Venezia, Venedig

1996 Manifesta I, Rotterdam

1997 Ungarn-Pavillon, Biennale di Venezia, Venedig

1999 Moderna Museet Stockholm; Galerie Knoll, Wien; Museum moderner Kunst Stif-
tung Ludwig, Wien; Né&rodni Galerie, Prag

2000 Wiener Secession; Fundacié Joan Miro, Barcelona; John Hansard Gallery,
Southampton; Ludwig Museum, Budapest; Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig
Wien; Southampton City Art Gallery, Southampton; Kinstlerhaus Wien; Kunstmuseum
Bonn; Galerie Eugen Lendl, Graz

2001 Steirischer Herbst, Graz; Knoll Galerie, Wien; Ursula Blickle Stiftung, Kraichtal;
magazin 4, Bregenz

2002 Steirischer Herbst, Graz; Austrian Cultural Forum, New York

2003 Ludwig Museum, Budapest

2004 Moderna Galerija Ljubljana; Lentos Museum, Linz; Atelier Augarten, Wien

2005 Biennale Sharjah; Kunsthalle Wien

2006 Bunkier Sztuki, Krakow; Tuzrakter, Budapest

Janos Sugar

Geboren 1958, lebt und arbeitet in Budapest. 1979-84 Studium der Bildhauerei an der
Ungarischen Akademie der Bildenden Kiinste Budapest. 1980-86 Griindungsmitglied
der interdisziplindren Untergrundbewegung Indigo. 1988 und 1999 Mitglied der Experi-
mental Intermedia Academy in New York.

Seit 1990 Dozent fur Kunst- und Medientheorie an der Ungarischen Akademie der
Bildenden Kiinste in Budapest. 1990-1995 Kuratoriumsmitglied des Bela Balazs Film


http://www.bernadettehuber.at

Studios, Budapest; Grundungsmitglied der Media Research Foundation. 1994, 1995
und 1996 Organisator der Konferenzreihe MetaForum (gemeinsam mit Geert Lovink
und Diana McCarty). 1994 Artslink residency-Stipendium am Cleveland Institute of Art.
Mitherausgeber von Bulldozer, einer Auswahl von medientheoretischen Texten in unga-
rischer Ubersetzung; Herausgeber des Hypermedia Reader.

Ausstellungen in ganz Europa, u.a. 1992 documenta IX, Kassel; 1996 Manifesta |, Rot-
terdam.
Seine Filme wurden unter anderem 1998 bei Anthology Film Archives in New York
gezeigt.

Gruppe XYZ
Die Gruppe XYZ wurde 1998 von Matej Gavula und Milan Tittel gegriindet.

Matej Gavula
Geboren 1972, lebt und arbeitet in Bratislava. Studium an der Fakultat fir Glaskunst an
der Akademie fir Bildende Kiinste und Design in Bratislava.

Milan Tittel

Geboren 1966, lebt und arbeitet in Bratislava und Senec. Studium an der SUPS und
der VSVU in Bratislava. 1999 Teilnahme am 2.International sculpture Symposium Tri-
angel, Rusovce, SK; 2002 Teilnahme am International sculpture Symposium Liicky, SK

Zahlreiche Ausstellungen in der Slowakei, in Tschechien und Osterreich.
llona Nemeth

Geboren 1963, lebt und arbeitet in Dunajska/Streda/Bratislava. 1986-1981 Studium an
der Fakultat fur Typografie und typografische Kunst, Hochschule fiir angewandte Kunst
Ungarn; 1997/98 Artist in Residence, KulturKontakt Austria, Wien; 2000-2003 Meister-
klasse an der Ungarischen Akademie fir Bildende Kinste, Budapest.

2002-2003 Lehrauftrag an der Fakultat fur Malerei der Akademie der Bildenden Kiinste
Budapest; lehrt am Institut fur Malerei an der Akademie fir Bildende Kiinste und Design
in Bratislava.

1998 Slovak Visual Arts Prize/The Foundation for a Civil Society, Bratislava; Open
Europe Prize, Foundation of Sandor Marai, Bratislava; The award of the Association of
Hungarian Artists in Slovakia/Dunajskéa Streda; 2001 The Munkacsy Mihaly Award; the
Hungarian Ministry of Culture and Education, Budapest; 2003 Prize of the Ludwig
Museum, Budapest

Ausstellungen und Projekte (Auswahl):

2000 Ludwig Muzeum, Budapest; »KunstRaumMitteleuropa«, Palais Harrach, Wien;
Siemens artLAB, Wien; Fondacid Miro, Barcelona; John Hansard Gallery, South-
hampton, UK; Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien; Southampton City Art
Gallery, Southampton, UK

2002 »New« Slovak Art 1936-2001, Kunsthalle Exnergasse, Wien; Steirischer Herbst
02, Graz.

2003 »La Ciudad Ideal«, Bienal de Valencia; Moszkvater/Gravitacio, Ludwig Muzeum,
Budapest

Karolina Kowalska

Geboren 1978, lebt und arbeitet in Krakow. Studium am Grafik-Institut der Akademie fiir
Bildende Kinste in Krakow (2002 Diplom); 1999 Stipendium fuir Grafikanimation an der
Hogeschool Gent in Belgien; 2003 Video-Workshop der Wiener Festwochen, Wien;
2006 Artist in Residence im Forum Stadtpark Graz.

Kooperationen mit 36.6 Foundation und GRZ_DA [women's art], Mitglied der COMM-
BO Association/Music und Film Events.

Ausstellungen (Auswabhl):

2003 »Self-service«, Media Art Award, ZKM Karlsruhe; Pattern, Festival UNSOUND 03,
Krakow; Festival Intimacy Beyond Media 03, Firenze

2004 Gallery Potocka, Krakow; Gallery Nova, Krakow; Gallery Bunkier Sztuki, Krakow;
Zacheta National Art Gallery, Warszawa

2005 Employment Office, Krakow; Gallery Potocka, Krakow; 4th Biennale of Photo-
graphy, Gallery Arsenal, Poznan; e-werk, Weimar

2006 Museum Folkwang/RWE-Turm, Essen; Bunkier Sztuki, Krakow; Zak Gallery,
Berlin; Tuzrakter, Budapest



Janek Simon

Geboren 1977, lebt und arbeitet in Krakow. 1997-2001 Studium an der Fakultat far
Soziologie und der Fakultat fiir Psychologie der Jagiellonian University in Krakow; 2004
Stipendien und Artist in Residance, Foksal Galerie/Foundation; Stipendium fiir
Kreativitat Warsaw; Casino Luxembourg, Luxembourg.

Ausstellungen (Auswabhl):

Shake Society, Casino Luxembourg/Luxembourg; Nova Polska 70-80; Maison Folie
Wazzemes, Lille; Art Jeune - Concerne; Maison Folie Tres Moulins, Lille; Galerie fir
zeitgendssische Kunst Bunkier Sztuki, Krakow; 2020 Home Galerie Bucharest

Anna Sidorenko

Geboren 1958, lebt und arbeitet in Lwow/Lemberg. 1978-1982 Studium der Malerei an
der Lugansk Kunstakademie; 1982-1987 Grafische Fakultat des Kharkov Art Industrial
Institute (Diplom)

Seit 1998 Mitglied des nationalen Kinstlerverbands der Ukraine.

Ausstellungen, Projekte (Personalen):

1993 »Still things«, Galerie Broschwitz, Berlin

1994 3/3, Planetarium Kiev; Gun-Powder-Tower, Haus der Architektur, Lwow

1996 »Inner Movement«, Galerie 103, St. Petersburg; Videofilm Short story, Kiew
1998 »Action Homo Ludens, Headlands Centre forthe Arts, Californien, USA; »Before
The World Began, Yara Arts Group, New York

Teilnahme an zahlreichen nationalen und internationalen Ausstellungen in Europa und
USA.

Bronislav Tutelman

Geboren 1950, lebt und arbeitet in Czernowitz. Studium an der Fakultét fir Malerei
der staatlichen Kunsthochschule fiir Bildende Kunst Odessa.

Seit 1970 Teilnahme an zahlreichen regionalen, nationalen und internationalen
Ausstellungen. Seine Werke finden sich in privaten und 6ffentlichen Sammlungen in
Russland, der Ukraine, Polen, Osterreich, Frankreich, Italien und den USA.

Hilde Fuchs

Geboren 1964, aufgewachsen auf einem Bauernhof in Niederdsterreich. 1979-1984
Modeschule Hetzendorf, Wien. 1984-1990 Hochschule fur angewandte Kunst, Wien
(Ernst Caramelle). Seit 1987 Beschaftigung mit Theaterarbeit, speziell mit der J. Gro-
towski-Methode. Kostim- und Bihnenbildnerin in Wien, Salzburg, Budapest und
Lissabon. Arbeitsschwerpunkte: Raum-/Objektinstallationen, Video-/Foto/Tonprojekte,
Kunst im 6ffentlichen Raum und Performance.

1993 1. Preis beim Internat. Holzdesign-Preis »Die Saule«. 1994 Auslandstipendium in
Prag. 1997 Theodor-Kdrner-Preis. 1998 Auslandsstipendium in der Cite international
des Arts, Paris. 1999 1. Platz beim Internat. Wettbewerb »Lichtungen - Kunst an wilden
Orten«, Kassel. 2002 Karl-Hofer-Preis der Universitat der Kiinste Berlin. 2003 Konzept
& Kuratorin fiur »Sac de Plastique«, IG Bildende Kunst, Wien; Anerkennungspreis fir
bildende Kunst des Landes NO. 2004 Auslandstipendium im International Studio &
Curatorial Program, New York.

Ausstellungen und Projekte (Auswabhl):
»Drehmomente«, Secession Wien; »Jetzt bin ich eine begehbare Dichterplastik«, NO
Landesmuseum, Wien; »Peep Show«, Kassel; »Reflektorzone«, Reinsberg/NO;
»Kodierung«”, Universitat der Kiinste Berlin; »Deposit«, Open Studio Weekend At Iscp,
New York; »Den Verschwiegenen«, MAK Nite, Museum fir angewandte Kunst, Wien;
»Be-Longing«, National Gallery, Tirana



Kuratorlnnen
Lucas Gehrmann
Geboren 1955 in Heidelberg. Studium der Kunstgeschichte und Arch&ologie in Wien.

Seit 1984 kuratorische und redaktionelle Tatigkeiten, u.a. Forschungsprojekte zur
Kunstpadagogik und zur Medienkunst in Osterreich, Mitarbeit beim Bregenzer
Kunstverein fir die Ausstellungen Gotter und Rémer. Rémische Geschichte im
Spiegel der Kunst (1984/85) und Rudolf Wacker und Zeitgenossen (1993).

Autor zahlreicher Texte zur Kunst fiir Biicher, Kataloge und Zeitschriften.

1995 bis 2004 Verlags- und Programmleiter des Triton-Verlags, Wien. Edition und
Verbreitung von insgesamt 260 Titeln zur zeitgendssischen und modernen Kunst,
Literatur, Musik, zu Architektur und Film.

1996-2005 Kurator an der Kunsthalle Wien. Auswahl hier (ko-)kuratierter
Ausstellungen (jeweils mit Katalog): Gottfried Bechtold (1996, mit Wolfgang Fetz und
Gerald Matt), Lust und Leere. Japanische Fotografie der Gegenwart (1997, mit Peter
Weiermair), Tracey Moffatt. A View from Australia (1998, mit Gerald Matt), Kuba.
Landkarten der Sehnsucht (1999, mit E. Valdes Figueroa u. G. Matt), Robert Adrian X
(2001), Kapital & Karma. Aktuelle Positionen indischer Kunst (2002, mit Angelika Fitz
u. Michael Wérgotter), Crossing the Line. Human Trafficking (2003, mit Miriam
Bestebreurtje), Yinka Shonibare (2004, mit Jaap Guidemond), Lebt und arbeitet in
Wien Il (2005, mit Yuko Hasegawa, Trevor Smith u. Hanna Wroblewska).

Lebt und arbeitet seit 2006 als freier Kurator und Kunstvermittler in Wien.
Maria Anna Potocka

Geboren 1950, lebt und arbeitet als Kunstkritikerin und Kunstheoretikerin in Krakow
und Warszawa. Sie studierte Polnische Philologie und Kunstgeschichte. Zwischen
1972 und 1980 war sie Direktorin der Pl Gallerie (der ersten privaten Galerie in Polen),
zwischen 1974 und 1979 Direktorin der Pawilon Gallery, 1979-1981 Direktorin der
Photo-Video Gallery, seit 1986 leitet sie die Potocka Gallery. Seit 1980 sammelt sie
internationale zeitgendssische Kunst - ihre Sammlung umfasst bereits mehre hundert
Werke von uber 70 internationalen Kinstlerinnen.

Seit 1996 ist sie Direktorin des Modern Art Museums in Niepolomice (das erste
Museum Polens, das nach dem Zweiten Weltkrieg entstand). In den Jahren 2001-2002
war sie Vizeprasidentin des Zamek Ujazdowski Center of Modern Art in Warsaw.

Im Herbst 2002 wurde sie Direktorin der Bunkier Sztuki Galerie. Seit 1981 ist sie
Mitglied im internationalen Kinstlergremium der AICA, seit 1989 ist sie Direktorin der
Polnischen Sektion der Organisation.

In den Jahren 1990-1994 war sie Herausgeberin des Kunstmagazins TUMULT.
Kuratorin zahlreicher Ausstellungen, unter anderem:

1981 16 polish artists, Moltkereiwerkstat, Cologne;

1987 Musical score as a work of art, Royal Academy of Music, London;

1992 Listening to art, CSW Ujazdowski Castle, Warsaw;

1998 Transfer, Bunkier Sztuki;

1999 Marek Chlanda, Bunkier Sztuki, Cracow;

2000 New media and life; Center of New Media, Oldenburg.

Buchpublikationen: 1995 Painting, Cracow, 2002 Sculpture, Cracow, in Vorbereitung:
Geschichte der Photographie (als ihre Doktorarbeit).

Sie publiziert regelmé&Rig in Odra, Dekada Literacka und anderen Magazinen, zahlrei-
che Kritiken, theoretische Abhandlungen und philosophische Texte wurden publiziert,
sie nimmt regelmafRig an Konferenzen tiber Philosophie und Kunst teil.
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Das Institut fUr kulturresistente Guter wurde 2004 von Barbara
Zeidler und Abbe Libansky gegriindet und beschétftigt sich vor allem
mit Projekten in Mittel- und Osteuropa. Das Tatigkeitsfeld des
»Instituts fur kulturresistente Guter« ist die wissenschaftliche und
kiinstlerische Erforschung des Begriffs »Kultur« und seiner Inter-
pretationen. Besonderes Augenmerk gilt der sogenannten Alltags-
kultur sowie der Kunst in ihren alltdglichen bzw. sich bewusst in
soziale Prozesse involvierenden Ausdrucksformen. »Kultur-
resistent« ist in diesem Zusammenhang als eine durchaus ironische
Anspielung auf die zwiespéltige Stellung der Kultur im Alltagsleben
zu verstehen.

Barbara Zeidler

Geboren 1974. Griindete 2004 zusammen mit Abbe Libansky das
Institut fur kulturresistente Giter. Sie arbeitete im Bereich der
Erwachsenenbildung und des Projektmanagements unter anderem
fir die Universitat fir Bodenkultur, ORF, Microsoft Osterreich,
Tiergarten Schonbrunn, WIFI Wien.

Lebt und arbeitet derzeit als freiberufliche Trainerin, Fotografin und
Projektmanagerin in Wien.

Kontakt:

Institut fir kulturresistente Guter
Teschnergasse 41/26, 1180 Wien, Austria
institut@kulturresistent.net

www.kulturresistent.net
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Projektpartner:

Osterreichisches Bundesministerium fir européische und internationale
Angelegenheiten, Osterreichisches Bundeskanzlegmt/Staatssekretariat fiir
Kunst und Kultur, Ministerien fir auswartige Angelegenheiten der Republik
Polen, der Slowakischen Republik, der Republik Ungarn und der Republik
Ukraine sowie die jeweiligen Botschaften und Kulturinstitute,
Kulturministerien der Republik Polen, der Republik Ungarn und der Republik
Ukraine, Internationaler Visegrad Fund, IDM - Instituts fir den Donauraum
und Mitteleuropa, Kultur Kontakt Austria, Osterreichische Akademie der
Wissenschaften, Osterreich Kooperation, OIIP - Osterreichisches Institut fiir
Internationale Politik, Osterreichisches Ost und Siidosteuropa Institut, Land
Kérnten im Rahmen der regionalen Zusammenarbeit Karnten - Czernowitz,
Gallery for Modern Art Krakow - Bunkrel Sztuki, Galerie Dzyga - Lemberg,
Galerie fiir Moderne Kunst Bratislava - Studgna 12, International Art Center
Tuzraktar Budapest, International Culture Center Krakow, Wiener Krakower
Kulturgesellschaft, WRO - Foundation Center for Media Art, Comenius
Universitat , Intermedia Department / Faculty of Fine Arts Budapest,
Universitat Ivanov Frankowsk / Chernivtsi, International Art Akademy Lviv,
Ukrainische Regionalverwaltung der Bukowina, Zentrum fiir internationale
Beziehungen Chernowitz, Bukowina Institut Chernowitz, Internationales Art
Film Festival, Prazsky Filosoficky Institut, Stadt Lemberg, Stadt Czernowitz.
Telluride Institut / USA, Erste Bank, Alisffiarj Airlines, Atelier R Bratislava.
Osterreichisches Museum fiir Volkskunde, Fondation Europeenne de la
Culture, Centre of Contemporary Art Kiev, Centre for the Future / Slavonice,
Film 2000, Zentraleuropéische Plattform fir Kunst, FESSL-GFK - Institut fir
Marktforschung .
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yjj european cultural foundation
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cinematography Mahringer Fond
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