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PHILIP URSPRUNG

Verdringte Zukunftsvisionen: Ein Riickblick auf die Expo.02'

3,5 Millionen Menschen besuchten 2002 die Schweizerische Landesausstellung, die
Expo.02.” Aber wihrend die urspriinglich fiir 2001 geplante, dann vom Bundesrat um ein
Jahrverschobene Veranstaltung ab 1994 die Offentlichkeit acht Jahre lang zunehmend in
Bann gehalten hatte, wurde es nach ihrem Ende abrupt still. Es erschienen zahlireiche,
meist von der Direktion der Expo sowie den Hauptsponsoren lancierte Publikationen.®
Die Medien berichteten zwar uber die Versteigerung des Mobiliars sowie iber das
Schicksal einzelner Pavillons. In Biel fand im Oktober 2003 ein Erinnerungsfest zum er-
sten Jahrestag der Expo statt. Die Website der Expo.02 blieb intakt, um die bis 2004 pro-
jektierten, so genannten Abschlussarbeiten zu dokumentieren und nicht zuletzt, um
uberschissige Souvenirs feilzubieten. Aber die beim Aufbau zentralen Themen der
Nachhaltigkeit - «Precycling» lautete das Schlagwort - und der Wirkung auf die wirt-
schaftlich gebeutelte Region hatten ihren Reiz verloren, und auch in der Kunst- und
Architekturwelt blieb die erwartete kritische Diskussion aus.* Mit dem Erscheinen des
offiziellen, 584-seitigen Schlussberichts der Generaldirektion der Expo.02 im Mai 2003
schien der Fall Expo endgiiltig abgeschlossen zu sein. Die Prasidentin der Generaldirek-
tion, Nelly Wenger, schreibt darin: «Zu einem spateren Zeitpunkt werden die Ge-
schichtsschreiber ermessen konnen, was die Expo.02 aus historischer, soziologischer,
politischer und kultureller Sicht wirklich bedeutete.»”’

Das Schweigen der Offentlichkeit ist ebenso wie Wengers Satz charakteristisch fiir
ein Phanomen, das derzeit vielen Beobachtern in den Industrienationen auffallt, namlich
die ahistorische Haltung der wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Instanzen. Es
ist eine Haltung der Amnesie, die ganz auf die unmittelbare Gegenwart und nahe Zukunft
gerichtet ist und die Zukunft im Sinne einer Utopie ebenso verdrangt wie die historische
Vergangenheit. Diese Instanzen evozieren Geschichte allenfalls als Vorwand, um Kritik
Zu vertagen.

Die Expo.02, die in einer Uber 200-jahrigen Tradition von Industrie-, Welt- und Lan-
desausstellungen steht, war zwangslaufig selber ein Produkt, ja ein Motor dieser Dyna-
mik. Sie wollte unter dem Motto «ImagiNation» ein kaleidoskopisches Bild der Zukunft
zeichnen. Die Organisatoren beflirchteten, dass die Veranstaltung wegen der rasanten
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technischen Veranderungen bereits bei der Eroffnung veraltet sein konnte - so, wie es
beispielsweise der Expo 2000 in Hannover «Mensch - Natur - Technik: Eine neue Welt
entsteht» zum Vorwurf gemacht worden war. Jacqueline Fendt und Pipilotti Rist, die als
Generaldirektorin zwischen 1997 und August 1999 beziehungsweise kiinstlerische Di-
rektorin zwischen 1997 und Ende 1998 die inhaltlichen und formalen Weichen fur die
Veranstaltung gestellt hatten, propagierten explizit den Bruch mit derTradition und blen-
deten jede Referenz zur Planung der CH 91 und die Expo 64 in Lausanne aus.® Rist dn-
derte den urspriinglichen Titel <Expo 2001» im Herbst 1997 zu «Expo.01». Es handelt sich
dabei um den genuin modernistischen Reflex, etwas auf den Anfang, den Nullpunkt, zu-
riickzuschalten und neu zu beginnen.” Ironischerweise wurden Fendt und Rist selber
nach ihrem Ausscheiden zu Opfern der Amnesie. Nelly Wenger und Martin Heller, die ih-
nen als Direktoren nachfolgten und die sich gerne auf die Tradition beriefen, liessen sie
in Vergessenheit geraten. Sie entriickten die Expo.01 als einen Mythos,® dessen Ver-
wirklichung sie fiir sich beanspruchten - dadurch, dass sie, wie sie sagten, «bis an ihre
Grenzen und noch weiter» gehen wollten.’

Suspendierte Geschichte - Performative writing

Das Phanomen der Amnesie - die Theoretiker Michael Hardt und Antonio Negri spre-
chen in ihrem Buch Empire von einer «Suspendierung der Geschichte» - ist eine Her-
ausforderung fiir die Historiografie.'® Was geschieht im Riickblick mit den vielen Zu-
kunftsbildern, die fiir die Expo formuliert wurden? Muss die Historiografie, handle es
sich dabei um die Kunst- Architektur- oder Ausstellungsgeschichte, sich dieser Dyna-
mik anpassen und sich von einer retrospektiven zu einer prospektiven und spekulativen
im Sinne von Manfredo Tafuris Idee des «operative criticism»" verwandeln? Wie kann
sie sich liberhaupt Gehor verschaffen in einem Umfeld des Just-in-time, wo das Event
zur Bedingung wird, wahrgenommen zu werden? Muss sie abwarten? Oder darf sie
vielmehr die zeitliche und rdumliche Nahe - also die schiere Unmoglichkeit, auf Dis-
tanz zu gehen - als Anlass nutzen, ihre eigenen Pramissen und Interessen ins Spiel zu
bringen?

Was fiir das akademische Fach Zeitgeschichte selbstverstandlich ist, namlich sich
mit laufenden politischen Prozessen auseinander zu setzen und sich in diese einzumi-
schen, ist auch fiir die Kunstgeschichtsschreibung eine lohnende Aufgabe. Methodisch
ergibt sich die Maoglichkeit, Hypothesen rasch zu verifizieren und zu revidieren. Na-
mentlich die aus den Performance Studies und dem englischsprachigen Postfemi-
nismus hervorgegangene Methode des «Performative Writingy ist dafir geeignet. Beim
Performative Writing geht es darum, die Motivation des Historiografen in den Prozess
der Geschichtsschreibung ausdriicklich mit einzubeziehen und dessen Position lokali-
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sierbar zu machen. Ziel ist es, Bedeutung nicht abschliessend zu fixieren, sondern fort-
wahrend neu zu o6ffnen. «Objektivitat» ist aus der Perspektive des Performative Writing
das Produkt einer modernistischen Ideologie, welche das Su'bjekt und die Interessen
des Autors verhllt und damit der Debatte entzieht. Das «lch» des Historikers taucht im
Performative Writing nicht auf, um einen neuen Subjektivismus zu vertreten, sondern
um die Schritte des Autors iiberpriifbar und nachvollziehbar zu machen." Ich will mich
als Kunsthistoriker deshalb nicht von Nelly Wenger auf einen «spateren Zeitpunkt» ver-
trosten lassen.™ Das mit einem Budget von 1.5 Milliarden Franken grosste kulturelle Er-
eignis, das je in der Schweiz stattgefunden hat, mochte ich mir nicht entgehen lassen.
Als Forschungsgegenstand macht es die Grenzen der wissenschaftlichen Disziplinen,
die es untersuchen, deutlich. Und es zwingt einen, Partei zu ergreifen.

Ich erfuhr in der Vorbereitungsphase der Expo, dass meine eigene Praxis als Histo-
riograf der Gegenwartskunst der Okonomie dieser Zeitdkonomie unterworfen ist. Als
kiinstlerischer Berater fiir den Pavillon «Heimatfabrik» in Murten war ich von 1999 bis
2001 an der Konzeption beteiligt. Mein Forschungsprojekt Uber die Zusammenhange
zwischen den Formen der Ausstellungsarchitektur der Expo und den dkonomischen
Bedingungen im Rahmen der Privatisierung und Globalisierung begann Anfang 2001.
Und die meisten Anfragen fir Aufsatze und Vortrage zum Thema der Expo erhielt ich,
bevor das Ereignis liberhaupt stattgefunden hatte, weil die Beitrage ihrerseits just-in-
time erscheinen mussten.

Ich begann mich 1999 mit dem Thema zu befassen, weil Pipilotti Rist, also eine
jingere Kiinstlerin (geb. 1962), mit deren Kunst ich mich damals identifizierte, zwischen
ihrer Wahl am 31. Juli 1997 und ihrem Riicktritt Ende 1998 als kiinstlerische Direktorin
fungiert hatte. Nie zuvor hatte eine Kunstlerin sich derart weit auf ein Terrain begeben,
dass traditionell der Architektur und dem Urbanismus vorbehalten ist. Die Expo ver-
sprach neue Erkenntnisse uber den Ort der Kunst in der Gesellschaft und das Verhaltnis
zwischen Kunst und Architektur zu ermoglichen. Was den Fall Expo zusatzlich kompli-
ziert, aber auch interessant machte, war die Tatsache, dass Rists Plane teilweise unver-
wirklicht blieben. Der Kunsthistoriker und Museumsdirektor Martin Heller wurde 1999
ihr Nachfolger. Er ibernahm zwar viele Konzepte der Expo.01, verfolgte aber in der Reali-
sierung einen anderen Kurs.

Verdrangte Expo.01

Welches sind aus meiner heutigen Sicht die wichtigsten Unterschiede zwischen den Pla-
nen zur Expo.01 und der realisierten Expo.02? Angesichts eines achtjahrigen Projektes
mit zahllosen, wechselnden Akteuren ist eine klare Trennung zwischen den Konzepten
der Expo.01, deren Planungen bis 1994 zuruckreichen, und den schliesslich realisierten
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Projekten der Expo.02 naturlich unmoglich. Ebenso wenig konnen die individuellen Leis-
tungen und Fehler einzelnen Figuren eindeutig zugeordnet werden, zumal sich die wich-
tigsten Exponenten der Veranstaltung ohne Unterlass an diverse Publika wandten und
ihre Intentionen untrennbar von ihrer Rhetorik, ihre Ideale untrennbar von politischen
Riicksichten und taktischen Uberlegungen sind. Dennoch, und im Bewusstsein der
schematischen Vereinfachung, mochte ich einige Unterschiede festhalten. Wahrend Rist
die Ausstellung, vereinfacht gesagt, als eine Erweiterung ihrer eigenen Kunst konzi-
pierte, fasste sie Heller als Erweiterung seiner eigenen Ausstellungen auf. Rist machte
Elemente ihrer erfolgreichen Videoinstallation, also verfliessende Korper, Distanzlosig-
keit sowie die Verschrankung von Bild und Sprachassoziationen, zu den Leitmotiven der
Expo. Heller wiederum ubertrug das Konzept seiner kulturgeschichtlich ausgerichteten
Ausstellungen wie beispielsweise Herzblut (1987) im Museum fiir Gestaltung in Ziirich,
mit denen er den etablierten Kunstmuseen erfolgreich die Stirn geboten hatte, auf die
Expo. Wahrend Rist die strategischen Entscheidungen unter einem kiinstlerischen Ge-
sichtspunkt traf, spielten Kiinstler fiir Heller die Rolle von «Storsendern der freundlichen
Art»"™, das heisst, sie sollten die Arteplages-Landschaften nach deren Fertigstellung
«mdglichst leichthandigy mit «Eingriffeny durchsetzen. "

Beide Akteure hatten ausserdem ein grundsatzlich anderes Verstandnis von Kultur.
Fir Rist war die Kunst ein selbstverstandlich in der Gesellschaft integrierter Bereich. Das
Problem der kulturellen Autonomie stellte sich nicht, ja den Begriff «Kultur» verwendete
sie selten. Wahrend Rist die Expo als «kollektive Skulptur»™ auffasste oderals ein durch-
aus spielerisches Experiment einer an sich intakten und koharenten Gesellschaft, war
sie flr Heller ein kathartisches Fest, das eine disparate Gesellschaft zusammenfligen
sollte. Heller vertrat im Gegensatz zu Rist ein modernistisches Konzept von Kultur. Kul-
tur war fur ihn ein Ort der Autonomie, ein Ort des gesellschaftlichen Korrektivs, von wo
aus die politischen und gesellschaftlichen Konflikte dsthetisch liberbriickt und gelost
werden konnen, der aber zugleich fortwahrend bedrangt und bedroht ist. Fiir Rist waren
Unterschiede der Klassen und des Geschmacks sowie die modernistische Trennung von
Hoch- und Popularkultur uninteressant. Wie in ihrer Kunst suchte sie auch in der Expo
nach Mdglichkeiten, eine moglichst breite Offentlichkeit vermittels leicht zugénglicher
Themen und Formen in ein Experiment zu involvieren. Fir Heller blieb das modernisti-
sche Thema der Diskrepanz zwischen Hoch- und Popularkultur zentral. In Rists Rhetorik
schwang die pragmatische Zuversicht der 80er-Generation mit, in Hellers Rhetorik der
Kulturpessimismus der 68er-Generation.

Die aus meiner Sicht wichtigste Entscheidung, die Rist und Fendt im Sinne einerver-
bindlichen Spielregel trafen, war, den Sponsoren, sowohl der Privatwirtschaft wie auch
den staatlichen Behorden, zu verbieten, Logos zu verwenden. Das heisst, die Direktion
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Kunst regte die Beteiligten an, alternative Formen der Reprasentation zu entwickeln. Der
Verzicht auf Logos implizierte, dass die Vermittlung von Inhalten nicht mittels Zeichen
geschehen sollte, ja, dass statt einer Logik derVermittlung von feststehender Bedeutung
und der Erziehung zu gegebenen Werten vielmehr von allen Akteuren gemeinsam Mog-
lichkeiten gesucht wurden, Bedeutung und Werte neu zu produzieren. So finden sich bei
Rist regelmassig die bereits in den Vorstudien Mitte der 1990er-Jahre verwendeten Be-
griffe «(Experimenty, «Kollektiv» und «Prozessy. Wie die Offentlichkeit hingegen in das Ex-
periment einbezogen werden konnte, blieb offen. (Rist machte in privaten Gesprachen
mehrmals deutlich, dass sie die vom Strategischen Ausschuss und von Jacqueline Fendt
1997 lancierte «Mitmachkampagne» nicht unterstiitzte.)"” Tatsdchlich ist die Frage der
konkreten Beteiligung der Offentlichkeit eine Schwachstelle in Rists Konzept, die sie
auch durch personlichen Enthusiasmus und einen eigenen Expo-Stil nicht korrigieren
konnte. Sie machte es denn ihren Kritikern auch leicht, ihre Auffassung als sozialuto-
pisch, romantisierend oder sogar naiv zu verwerfen. Die Anrede in ihren friihen Briefen
lautete zum Beispiel «Meine (erweiterte) Familien. Die Expo verstand sie als «pulsieren-
den Organismusy.'® Das Zentrum in Neuenburg, in dem Ideen ausgeheckt wurden, taufte
sie «Kiiche».”

Heller setzte im Unterschied zu Rist starker auf bewahrte Formen der Vermittlung
mithilfe von Zeichen und Bildern.? Fiirihn hatten die «Autoren» - so hiess in der Expo.02
die Gemeinschaft der Architekten, Szenografen und Experten, die die Pavillons gestalte-
ten - a priori einen Vorsprung an Wissen, den sie dem Publikum Ubermitteln mussten.
Spezielle «Coachesy - der Begriff wurde bei derVorbereitung zur Expo.01 gepragt - stan-
den zwischen den Sponsoren und den Autoren, um die Formulierung und Vermittlung
derInhalte zu kontrollieren. Im Innern vieler Pavillons geschah, was Rist hatte verhindern
wollen: Zeichenhafte Information auf Tafeln, Diagrammen, Monitoren und Fotografien
versahen die Besucher mit Information. Der Pavillon «Nouvelle DestiNation» in Biel bei-
spielsweise, den die Eidgenossenschaft gesponsert hatte, zeichnete sich zwar durch
eine verbluffende, formal an die pneumatischen Architekturen der 1970er-Jahre ange-
lehnte aufblasbare Strukturaus. Im Innern, das der KiinstlerVia Lewandowsky geschickt
inszeniert hatte, herrschte hingegen ein allzu didaktisches Konzept, das Politik mittels
der Metapher des Sports den Besuchern nahe zu bringen versuchte. Auch hielt die
Expo.02 nicht mehram Logo-Verbot ihrer Vorgangerin fest. Sei es, dass sich die Direktion
Kunst nicht gegen die in der Realisierungsphase machtigere Direktion Technik durchset-
zen konnte, sei es, dass sie sich dem Druck von Sponsoren beugen musste, die Logos
prangten zwar nicht auf den Pavillons selber, aber daneben auf grafischen Installationen
wie Etiketten. Auf einigen Arteplages standen sie wie die Standarten in einer Schlacht in
kleinen Gruppen gebiindelt abseits.”
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Event versus Monument

Der franzosische Philosoph und Soziologe Henri Lefebvre hat in seinem Buch La pro-
duction de I'espace kritisch festgestellt, dass die moderne Architektur im Hinblick auf
die Schaffung monumentalen Raums tberfordert sei, namentlich wenn sie auf die Form
von Skulpturen zuriickgreife.”” Seine aus den friihen 1970er-Jahren stammende Kritik
ist nach wie vor aktuell, wenn man die Auseinandersetzung um die Wirkung von skulp-
turalen Bauten, so genannter «signature architecture» bedenkt, etwa Frank Gehrys
Guggenheim Museum Bilbao oder Peter Eisenmans Holocaust-Mahnmal in Berlin. Rist
hatte die Grenzen von Architektur und Kunst erkannt und darauf insistiert, dass die
Events eine zentrale Rolle spielen missten. Ein bei der Jurierung flr den Masterplan der
Arteplage in Yverdon 1999 unterlegenes Projekt von Ben van Berkel, das fast aus-
schliesslich aus Biihnen bestand, kam den Intentionen Rists zweifellos nahe. Wichtig
waren ihr die Bewegung und der fortwahrende Massstabswechsel. Besonderes Augen-
merk richtete sie auf die so genannten «Little Dreamsy, das heisst kleinformatige Inter-
ventionen, beispielsweise Miniaturregenbogen, denen die Besucher liberraschend be-
gegnen wiirden. Rists Einsatz fiir die «Little Dreams» ging einher mit der |dee, auf
Wahrzeichen im traditionellen Sinn zu verzichten.? Die Events traten gleichsam an die
Stelle des Monuments. Sie wollte die Besucher nicht durch hierarchisch unterschie-
dene Einzelbilder beeindrucken, sondern durch eine alle Sinne ansprechende Atmo-
sphare involvieren.

Von Rists Konzept der Little Dreams», das um die Techniken der Verfiihrung kreiste
und seinen Ursprung offensichtlich in ihren Videoinstallationen hatte, blieb bei der rea-
lisierten Expo.02 nichts ubrig. Und wahrend sie die Addition von skulpturalen architek-
tonischen Einzelobjekten durch ihre Masterplane zu verhindern suchte, setzten die Di-
rektionen Kunst und Technik der Expo.02 auf einzelne Wahrzeichen, welche die
Arteplages dominierten und denen isolierte Pavillons untergeordnet wurden. Ganz expli-
zit deklarierte die Direktion Technik vier Wahrzeichen zu «lkonen».” Was Rist 1997 und
1998 hatte vermeiden wollen, namlich den Wettstreit diverser Monumente untereinan-
der, trat schliesslich ein. Die «Tirme» von Coop Himmel(b)au in Biel und die «Galets» von
Multipack in Neuenburg konkurrierten als konventionelle Bilder mit Jean Nouvels Mono-
lith in Murten und Diller + Scofidios Blur Building in Yverdon um die Gunst des Publi-
kums.” Im Unterschied zu Rist, der eine Verschmelzung der einzelnen Elemente in ein
koharentes raumliches System vorgeschwebt hatte, wo innen und aussen, oben und un-
ten nahtlos ineinander Gibergehen, grenzte die Direktion Technik der Expo.02 auch die
einzelnen Pavillons klar voneinander ab. Sie schloss damit an die aus den Industrieaus-
stellungen hervorgegangene Typologie der Weltausstellungen an, fiel aber zugleich hin-
ter die stadtebaulichen Errungenschaften der Landi 39 und der Expo 64 zuriick.
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Verdrangte Schweizer Geschichte

Neben allen konzeptuellen und formalen Unterschieden gab es aber auch Gemeinsam-
keiten. So standen sowohl Rist wie Heller vor dem Problem, dass die Expo letztlich ein
Anachronismus war, ein Ereignis, fiir das der Anlass fehlte. Namentlich die Darstellung
nationaler Identitat Uberforderte beide. Die Frage, wie diese nationale |dentitat hatte
dargestellt werden kdnnen, berihrte derart viele Tabus, das weder Rist noch Heller sie
explizit stellten. Rist sprach vage von der Bedeutung von «Wert» und spekulierte daru-
ber, dass die Expo ein Ort sein musse, wo die Gesellschaft ihrer «Angst» begegnen
konne.?® Aber es fallt auf, dass auch in der Expo.01 dasjenige Thema, das die Offentlich-
keit um 1997 und 1998 am meisten beschaftigt hatte, namlich die Diskussion um das so
genannte Raubgold, nicht zur Sprache kam, obwohl Rists Medienauftritte in wechseln-
den Rollen und die Diskussion iiber den im Mai 1997 verdffentlichten Eizenstat Bericht”
zeitlich zusammenfielen. Kann es sein, dass Rists Erfolg mit der Bedrangnis zusammen-
hangt, unter die der Staat und das nationale Selbstgefuhl damals gerieten? Mit anderen
Worten, war sie so popular beziehungsweise konnte damals eine junge, weibliche Ver-
treterin der Kunst so popular sein, weil sie zur richtigen Zeit als Projektionsflache fiir die
Hoffnungen der Schweizer im Hinblick auf die unbestimmte Zukunft des Landes auf-
tauchte?”® Nahm sie in der Imagination der Offentlichkeit gar eine - von ihr selber sicher
nicht gewollte - allegorische Funktion ein, vergleichbar mit derjenigen, die einst dem
Konzept der Helvetia zugedacht worden war?”

Helvetia wurde in den 1840er-Jahren erfunden, um ein abstraktes Konzept (in Rists
Worten ein ¢Hirngespinsty) zu versinnbildlichen, namlich den nach dem Vorbild der Ver-
einigten Staaten von Amerika neu gegriindeten schweizerischen Nationalstaat.*® Im 20.
Jahrhundert Uberlebte Helvetia im kollektiven Gedachtnis in erster Linie dank ihrer All-
gegenwart auf schweizerischen Munzen. Das Medium Geld wurde zu einer wirksamen,
wenn auch schwer reprasentierbaren Garantie nationaler ldentitat, namentlich nach-
dem 1934 das Bankgeheimnis etabliert worden war, um den Finanzplatz Schweiz vor der
Weltwirtschaftskrise zu schiitzen. Geld wurde zum wichtigsten Rohstoff in der im Ubri-
gen ressourcenarmen Schweiz - rein, neutral und unerschopflich wie das Wasser aus
den Alpen. «Helvetia mater fluviorumy hiess ein Slogan an der Schweizerischen Landes-
ausstellung von 1939,” einer Ausstellung, die fiir die nationale Identitét bis lange nach
dem Krieg grundlegend war. Geld kam als explizites Thema an dieser Ausstellung nuram
Rande vor,*? dafiir - gleichsam als stellvertretendes Symbol fiir «natiirlichen» Reichtum
- das Element Wasser - vom Ausstellungsort am unteren Zurichseebecken bis hin zum
Schifflibach, derim kollektiven Gedachtnis bis heute fliesst. Die Lage am Wasser spielte
auch fur die Expo 64 eine Hauptrolle. Und sie war einerder Grinde gewesen, sich fiir das
Drei-Seen-Land als Standort der Expo.01zu entscheiden. Bereits im Konzept von 1994%
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steht das Wasserim Zentrum. In der Machbarkeitsstudie 1995 heisst es: «Das Wasser ist
das verbindende Medium und gewahrleistet die Einheit der Expo.»** Und im Geschéfts-
bericht der Expo.01 von 1997: «Allen Foren gemein ist ein starkes Gefuhl fir das Wasser
- die Seen sind allgegenwirtigy.*®

Geld, genauer gesagt, die Schadenersatzforderungen von Uberlebenden des Holo-
caust an Schweizer Banken nach dem Ablaufen der Sperrfrist der amerikanischen Ar-
chive war Mitte der 1990er-Jahre der Ausloser fiir die problematische Reaktivierung
schweizerischer nationaler Identitat. Spatestens im Januar 1997 wurde der Mythos der
Neutralitat, also die Idee, dass die Schweiz gleichsam ausserhalb der Geschichte stehe
und ihr das Geld als quasi natlirlicher Rohstoff zustehe, erschuttert. Indem er die Zersto-
rung von historischen Dokumenten in den Archiven der Union Bank of Switzerland ver-
hinderte, beriihrte Christoph Meili das Herzstiick der schweizerischen nationalen |den-
titat, das Bankgeheimnis. Er lieferte den Beweis, dass das Schweizer Geld gar nicht rein,
sondern korrumpiert war. Und er machte deutlich, dass die Geschichte wirklich war - so
wirklich, dass die Banken sie manipulierten.

Rists Funktion als Personifikation der Expo fallt zeitlich zusammen mit dem zuneh-
menden Druck auf die Schweiz in Bezug auf deren ambivalente Rolle im Zweiten Welt-
krieg einerseits, der Sorge um die negativen Auswirkungen der europaischen Wahrung,
des Euros, auf den Schweizer Franken andererseits. Konnte ein Grund fiir die Popularitat
von Rist (wie vor ihr von Max Bill und Jean Tinguely) sein, dass sie die Fahigkeit besitzt
beziehungsweise dass ihre Kunst als Moglichkeit gesehen wird, Geld als «neutrales» und
«reinesy Medium kiinstlerisch zu verklaren?¥ |hre Kunst und ihre damit untrennbar ver-
bundenen performativen Auftritte passten zur kollektiven Amnesie insofern, als sie je-
den historischen Raum ausblendet, ganz auf Gegenwart setzt und damit, moglicher-
weise unbewusst, die Geschichte erzahlt, welche die Schweizer nie mude werden zu
horen, namlich die Geschichte, dass Geld - und damit die schweizerische Identitat - nur
droht zu verschwinden, aber nicht wirklich verschwinden wird. Die in Rists Kunst ent-
wickelte Ikonografie und ihre Symbolik der kleinen Ubertretungen und Fehler sind, im
Unterschied zum Handel der Nationalbank mit der Deutschen Reichsbank im Zweiten
Weltkrieg oder der Ausserungen des Schweizerischen Bundesprasidenten 1996, der an-
lasslich der Schadenersatzklagen von «Erpressung» sprach, nicht wirklich, sondern re-
versibel und fiktiv. Ihre Bilder des Schmelzens und Kristallisierens evozieren eine Oko-
nomie fortwahrenden Tausches, nicht des entropischen Verlusts.* In Rists Konzept fiir
die Expo gab es keine Nacht, keine Vergangenheit, keine Zukunft. Die von Rist immer neu
konstituierte kiinstlerische Totalitat wird, wie Geld und die nationale Identitat, fortwah-
rend bedroht und wieder gerettet. In ihrer Videoinstallation Selbstlos im Lavabad (1994)
wird sie von einer Flut aus Magma verschlungen, die aussieht wie flussiges Gold und in
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1 Jean Nouvel,
Monoalith, Expo.02, 2002

der sie mit ausgestreckten Armen verschwindet, halb triumphierend, halb um Hilfe bit-
tend. Aber am Ende taucht sie wieder auf - unverwundbar, rein und fiirimmer jung.”

Blur und Monolith

Nahm Rist also selber, halb gewollt, halb ungewollt, die Funktion einer lkone an, einer
Projektionsflache, einer Identifikationsfigur? «Brauchtey die Offentlichkeit sie - und da-
mit die Kunst - an jenem spezifischen Ort, um die traumatischen Seiten der nationalen
Identitatsfrage weiterhin verdrangen zu konnen? Als sie ausschied, war die Enttdu-
schung in der Offentlichkeit gross. Die Bedeutungsdkonomie der Expo dnderte sich ra-
dikal. Mit dem Verschwinden von Rist lastete mit einem Mal viel mehr Gewicht auf den
gebauten Ikonen. Heller war sich deren Bedeutung bewusst und forcierte zusammen mit
dem Leiter der Direktion Technik, Ruedi Rast, die Fertigstellung der Ikonen auch im Mo-
ment grossten Spardrucks. Namentlich das Blur Building und der Monolith faszinierten
die Offentlichkeit bereits als Baustellen.*® Beide waren fotogen. Beide hatten beriihmte
Urheber, namlich Jean Nouvel, einen Star unter den etablierten Architekten, sowie
Elizabeth Diller und Ricardo Scofidio, zwei Stars der jlingeren Szene, mit denen ich mich
beispielsweise leichter identifizieren konnte als mit Nouvel. Beide waren schliesslich in
der Wertedkonomie der internationalen Kunst- und Architekturwelt und in der Typologie
der Ausstellungsbauten solide verankert. Der Monolith sprach eine seit der Minimal Art
vertraute skulpturale Sprache und bildete den Schwerpunkt des Masterplans von Nou-
vel, der die einzelnen Pavillons wie Objekte in einem Skulpturengarten virtuos in und um
die Altstadt von Murten verteilte. Nouvel setzte effektvoll auf den Kontrast des pitto-
resken Stadtchens mit der Ikonografie der rohen Industriearchitektur durch den Einsatz
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von Rost, Stahl, alten Containern,
Militarzelten und Holzlagern - so
als wirde er Murten mit Le Havre
kollidieren lassen. Er drehte die
Tradition des Village Suisse, oder
«Dorflin, das lange Zeit ein fester
Bestandteil der Welt- und Landes-
ausstellungen war, ingenios um.
Anstatt das Bild des vorindustriel-
len Ideals vor die Kulisse der in-

“ : ‘ dustriellen Wirklichkeit zu setzen,

2 Diller + Scofidio, Blur, Expo.02, 2002 verwendete er das konservierte
Zahringerstadtchen als Kulisse flir
eine Inszenierung des Industriell-
Erhabenen.

Blur Building schien sich auf den ersten Blick den vertrauten Kategorien zu entzie-
hen. Typologisch gesehen ruhte es allerdings ebenso sicher in der Tradition der spekta-
kularen Ausstellungsbauten wie der Monolith. Wie Letzterer kiindigte sich auch Blur von
weit her an - indem es die Arteplage vernebelte, noch bevor es ins Blickfeld der Besu-
cher kam. Wie durch die Lochblech-Fenster des Monolithen bot sich auch durch die ver-
anderliche Nebelwand der Wolke eine effektvolle Aussicht. Und wie die beiden Panora-
men im Monolithen lasst sich auch Blur auf das «Cineoramay zuriickfiihren, eine der
Attraktionen der Pariser Weltausstellung 1900. Urspriinglich hatten Diller + Scofidio so-
garvorgesehen, das «erste Massenmedien-Panoraman zu produzieren. In einem dunklen
Zylinder sollten 250 Zuschauerlnnen auf Videoprojektionen von Webcams blicken, die
Aufnahmen aus einer Stadt libermittelten. Den Unterschied zu den traditionellen Pano-
ramen sah Diller darin, dass die lllusion der Koharenz durch die fragmentierten Bilder
aufgeldst wurde.” Ein fiir Pipilotti Rist wichtiges, spater aufgegebenes Projekt war damit
rudimentar tbrig geblieben. Fir 7 /80stel Sekunde ware eine Panoramaaufnahme aus je-
dem Schweizer Haushalt entstanden.*”” Diller + Scofidio beriefen sich ausserdem auf
Buckminster Fullers amerikanischen Pavillon der Expo 67 in Montreal sowie auf den
Pepsi-Cola-Pavillon der Weltausstellung 1970 in Osaka. Der Pavillon war mit einer aus
Wasserdampf erzeugten Nebelskulptur des Kiinstlers Fujikoa Nakayu bedeckt, mit dem
die Architekten im Austausch standen.*® Die Wurzeln von Blur reichen aber noch weiter
zuriick, als dies von den Architekten beschrieben wird, namlich bis zur Geburtsstunde
der Weltausstellungen. Auf der «Premiere exposition des produits de I'industrie fran-
caisey auf dem Champ-de-Mars in Paris 1798 schwebte ein Fesselballon tiber dem Aus-
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stellungsgelande. Die Montgolfiere war ein Symbol dafir, dass die den 6konomischen
und technischen Fortschritt hemmende Schwerkraft des Ancien Régime tUberwunden
und zugleich die rohen Naturkrafte durch die junge Republik im Zaum gehalten wurden.
Sie funktionierte als Wahrzeichen, das vom Ausstellungsgelande aus ebenso zu sehen
war, wie dieses vom Korb des Ballons aus liberblickbar blieb. Fesselballone sollten ne-
ben Aussichtstlirmen, Riesenradern, Panoramen und Seilbahnen fortan aus den Aus-
stellungsgelanden nicht mehr wegzudenken sein, und Blur ist eine zeitgemasse Fortset-
zung dieses Motivs.**

Arteplage Mobile du Jura
Wahrend die Kritik darliber verhandelte, ob das Projekt von Rist oder Heller besser sei
oder ob der Monolith oder die Wolke triumphierten, geriet ausgerechnet dasjenige Ele-
ment in Vergessenheit, das am Anfang den unkonventionellsten Teil der Expo darstellte.
Es handelt sich um die Arteplage Mobile du Jura, kurz AM]J. Bereits in den ersten Planen
zu einer Expo im Drei-Seen-Land existierte die Idee einer «Helvetheky, die als Umsteige-
platz fiir die Schnellboote im Zentrum des Sees installiert werden sollte.”® In der Mach-
barkeitsstudie heisst es: «Der Helvethek kommt inner-
halb der Expo 2001 eine ganz besondere Bedeutung
zu: einerseits als Symbol fur die ganze Ausstellung,
andererseits als logistischer Mittelpunkt im Verkehrs-
system. [...] Die Helvethek soll von allen Ausstellungs-
orten direkt oder iibertragen sichtbar sein.»*

Weil ihr eine Lobby fehlte, wurde die Helvethek
schliesslich aufgegeben beziehungsweise zu einer
mobilen fiinften Arteplage verwandelt.” Der Wettbe-
werb, der erst ein Jahr nach den grossen Arteplages
ausgeschrieben wurde, gab ein altes Lastschiff als
Chassis vor, das in eine fur Events und Ausstellungen
benutzbare, mobile Plattform umgebaut werden
musste. Der damals unbekannte, in Paris ansassige
portugiesische Architekt Didier Faustino gewann den
Wettbewerb. In enger Zusammenarbeit mit dem
kiinstlerischen Leiter der Arteplage, Juri Steiner, ent-
wickelte er ein experimentelles Projekt, fiir das keine

typologischen Vorganger existieren. Die siegreichen
Projekte der vier Arteplages waren bereits bekannt,

3 Didier Faustino, Arteplage Mobile du
und Faustino wollte den Wahrzeichen kein weiteres Jura, Expo.02, 2002
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hinzufiigen. Er wollte den starren Symbolen
vielmehr ein Werkzeug entgegenhalten, das
von den Veranstaltern moglichst flexibel ge-
nutzt werden konnte. Ausgehend von der Idee
eines goldenen Kafigs versah er die Barke mit
einer gitterartigen Metallreling, welche die
Neugier der Besucher wecken und zugleich die
Autonomie der AM] schiitzen sollte. Als Auf-

bauten montierte er eine Blihne, die bei Bedarf
4 Logos auf der Arteplage Biel, Expo.02, 2002 gedeckt werden konnte, sowie eine Bar. Weit
ausladende Kranarme fungierten als Halterung
fur die Scheinwerfer und Lautsprecher. Sie
glichen prothesenartigen Greifarmen, welche das ebenso aggressive wie verwundbare

Image der unter Piratenflagge segelnden Arteplage pragten.

Die AMJ kontrastierte nicht nur zu den konventionellen Wahrzeichen, sie deutete
auch auf die stadtebauliche Dimension der Expo. Nie zuvor hatte eine derartige Ausstel-
lung eine ganze Region umfasst* - eine Tatsache, die den Besucherlnnen spitestens
dann klar wurde, wenn sie eine jener Markierungen Uberschritten, die auf jedem Bahn-
steig der Schweiz verkiindeten: «Hier beginnt die Expo.02».* Und in der Tat war die Expo
ein durch und durch stadtisches Produkt. Sie fand zwar in der dunn besiedelten Region
zwischen Biel, Murten, Neuenburg und Yverdon statt. Aber diese Region - der Name
«Drei-Seen-Land» hatte nur fiir die Dauer der Expo bestand und konnte sich nicht durch-
setzen - hangt weder kulturell noch politisch zusammen, hochstens durch den Nieder-
gang der einst bliihenden Uhrenindustrie. Die Entscheidungen liber das Schicksal der
Expo fielen in den politischen und wirtschaftlichen Zentren, in Bern und Zurich. Die Pro-
jekte der Arteplages und der einzelnen Pavillons entstanden in Ateliers in Zirich, Berlin,
Paris, Rotterdam, New York. Seitdem der Bundesrat aus drei Projekten «Die Zeit oder die
Schweiz in Bewegung» ausgewahlt hatte, war die Erschliessung ein zentrales Krite-
rium.’® Bereits 1996 hatte der erste technische Direktor, Paolo Ugolini, Spezialisten fiir
Besucherfluss engagiert.” Logistische Fragen nach Parkplatzen, Hotelbetten, Verpfle-
gung und Recycling stiessen auf breites Interesse der Offentlichkeit. Das Wasser war fiir
die Szenarien des Verkehrs zentral. Auch wenn die geplante Flotte von zwanzig 400plat-
zigen Iris-Katamaranen und sechs herkdommlichen Schiffen fur insgesamt 1.4 Millionen
Passagiere am Ende auf zwei Boote mit 400 und vier Boote mit 200 Platzen reduziert
wurde, spielten diese in der Rezeption der Expo eine Schliisselrolle.* Die kiinstliche Auf-
facherung des Expo-Gelandes machte diese Querverbindungen tberhaupt erst notig -
und damit die ganze Region als Stadtgewebe erfahrbar. Trotz der Distanz schienen die
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Arteplages quasi direkt ineinander uber-
zugehen. Von Anfang an war die «standige
Verbindung zwischen diesen verschiede-
nen Orten» ein Hauptanliegen der Expo
gewesen.”

Noch einmal mochte ich Henri Le-
febvre anfihren, dessen Ideen zur «tota-
len Verstadterungy sich als Folie fur die
Urbanismus-Diskussion der Expo eignen.
So schreibt erin seinem Buch Die Revolu-
tion der Stédte (1972): «Die Bewohner des
stadtischen Raums sind besessen davon,
die Entfernung zu annullieren. [...] Das ist
die (wirkliche, konkrete) U-Topie. So voll-
zieht sich in einer differentiellen Realitat,

] ] ] ) 5 Entwurf des Masterplans fiir die Arte-
in der die Worte sich nicht mehr trennen, plage Yverdon-les-Bains, 1998

sondern sich zu immanenten Unterschie-

den wandeln, die Uberwindung des Ge-

schlossenen und des Offenen, des Unmittelbaren und des Mittelbaren, der nahen Ord-
nung und der fernen Ordnung.»®* Wie ein Motto zur AM) hitte Lefebvres Idee des
U-Topischen funktioniert: «Es ist wirklich. Es ist im Herzen dieses Wirklichen, es ist die
urbane Wirklichkeit, die selber nicht ohne dieses Ferment besteht.»” Und was sollte die
AM] auf ihren heimlichen Fahrten durch das Drei-Seen-Land anderes transportieren als
Lefebvres «Monumentalesy: «Uberall hin dringt das Monumentale, strahlt, kondensiert
sich, konzentriert sich.»*

Wie kommt es, dass die Arteplage Mobile du Jura wahrend der Expo fast unsichtbar
blieb und in der Diskussion keine Spuren hinterlassen hat? Und wie kommt es, dass die
stadtebaulichen Leistungen der Expo unsichtbar geblieben sind? So erwahnt beispiels-
weise die von Avenir Suisse veroffentlichten Studie Stadt/land Schweiz die Expo mit kei-
nem Wort.” Entsprach nicht die AM) beispielhaft einer experimentellen Architektur?
Und war nicht hier die Idee der temporaren Architektur, die in kurzer Zeit auf- und wieder
abgebaut werden kann, optimal verwirklicht? In derTat ist im Fall der AM]J die Frage, was
Urbanismus, was Architektur, was Kunst und was Design ist, unter herkommlichen, for-
malen Kriterien schwer zu entscheiden. Die «Gestaltungy ist in einem Grade zuriickge-
nommen, dass sie als autonomes Element kaum mehrin Erscheinung tritt. Die Figur des
Architekten fungiert weniger als «Autor» denn als «Ingenieury, der Losungen fiir Pro-
bleme anbietet, die im Moment der Planung noch gar nicht bekannt sind.
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Die AMJ war ein durch und durch nitzliches Werkzeug. Vielleicht liegt darin ein
Grund, dass sie aus der Diskussion ausgeblendet wurde. Denn sie spielt die Expo.01 und
die Expo.02 gleichsam gegeneinander aus. Sie ist weder ein Event noch ein Monument,
sondern ein Instrument. Sie zeigt Event und Monument vielmehr in ihrem Zusammen-
hang, als Kehrseiten einer Medaille. Im Vergleich zu der ebenso angriffsbereiten wie zer-
brechlichen, ebenso unberechenbaren wie verlasslichen Barke muten die atmosphari-
schen Szenarien von Rist ebenso wie die Wahrzeichen von Nouvel und Diller + Scofidio
unvermittelt wie Zeugen aus einer anderen Zeit an. Im Licht der pragmatischen, ganz auf
das Hier und Jetzt konzentrierten AMJ wirken sie wie anachronistische Trager von uber-
holten symbolischen Funktionen. Sie blicken weder enthusiastisch nach vorn, ja nicht
einmal pragmatisch in die eigene Gegenwart, sondern letztlich auf sich selbst. Sie zie-
hen alle Register der Typologie und der Effekte des Spektakels. Sie trdumen noch ein-
mal, durch staatliche Gelder und die Autonomie der Kultur geschutzt, den alten Traum
der Weltausstellungen, den Traum des industriellen Fortschritts, der Technik als neuer
Natur und der kontinuierlichen, stets zu neuen Ufern aufbrechenden, ewig jungen Mo-
derne. Die AMJ hingegen taucht auf als unerwartetes Instrument. Sie bewegt sich wen-
dig zwischen den Monumenten der Vergangenheit, trifft die wunden Punkte und hilft,
den verdrangten historischen Raum zu erschliessen.

Dieser Aufsatz entstand im Rahmen des For-
schungsprojektes «Der Wert der Oberflache:
Zur Geschichte der Raumauffassung in Kunst,
Architektur und Okonomie im 20. Jahrhun-
derty. Ich danke dem Schweizerischen Natio-
nalfonds fiir die Unterstiitzung dieses Pro-
jekts im Rahmen einer SNF-Forderungs-
professur. Fir ihre wertvollen Kommentare
danke ich Kornelia Imesch. Bernadette
Fiilscher danke ich fiir die Durchsicht des Ma-
nuskripts und fiir zahlreiche Hinweise und
Korrekturen.

Sie dauerte vom 15. Mai bis zum 20. Oktober
2002. Insgesamt wurden 10.3 Millionen Ein-
tritte gezahlt. Siehe den Schlussbericht der
Generaldirektion der Expo.02, 2003, S. 17
[www.expo.02.ch]; in Buchform publiziert als
Schlussbericht der Expo.02, hrsg. von Nelly
Wenger, Ziirich 2003.

Siehe René Liichinger, Expo.02: Uberforderte
Schweiz? Die Landesausstellung zwischen
Wirtschaft, Politik und Kultur, Zirich 2002;
ImagiNation. Das offizielle Buch der Expo.02,

hrsg. von der Expo.02, Ziirich 2002; Roman
Keller / Barbara Wiskemann (Hrsg.), Expomat.
1341 Projekte der Mitmachkampagne fir eine
Schweizer Landesausstellung, Zirrich 2002;
Georg Kohler / Stanislaus von Moos (Hrsg.),
Expo-Syndrom? Materialien zur Landesausstel-
lung, 1883-2002, Ziirich 2002; Architecture
Expo.02. Schweizerische Landesausstellung,
hrsg. von Rudolf Rast, Basel 2003; siehe ebd.,
S. 493, die zahlreiche, wenn auch unvollstan-
dige Auflistung der bis 2003 erschienenen
monografischen Publikationen zu den diver-
sen Arteplages und Pavillons.

«Die grosse offentliche Debatte findet nicht
statty, diagnostiziert René Liichinger, in:
Lichinger 2002 (wie Anm. 3), S. 234.

Nelly Wenger, «Einleitungy, in: Schlussbericht
2003 (wie Anm. 2), S. 63.

ZurVorgeschichte der Expo.02 siehe Daniel
Margot, «D’Expo 64 a Expo.02, en passant par
Expo.01: un projet de trop?», in: expos.ch.
Ideen, Interessen, Irritationen, hrsg. vom
Schweizerischen Bundesarchiv, Dossier 12,
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Bern 2000, S. 167-177; Philip Ursprung, «Un-
ter Druck: Die Expo.01in der diinnen Luft der
Privatisierungy, in: Kunst + Architektur in der
Schweiz 53 (2002), Nr. 2, S. 44-53; Lichinger
2002 (wie Anm. 3), S. 12-41.

Eine friihere Fassung lautet «Expo 001,
handschriftlicher Vermerk auf einem unverof-
fentlichten, undatierten Konzeptpapier [Sep-
tember 1997], Kopie im Archiv von Philip
Ursprung.

Schlussbericht 2003 (wie Anm. 2), S. 11.
ImagiNation 2002 (wie Anm. 3), S. 300.
Michael Hardt / Antonio Negri, Empire. Die
neue Weltordnung, lbers. von Thomas Atzert
und Andreas Wirthenson, Frankfurt a. M.
2002, S. 13 (amerik. Empire, Cambridge,
Mass., 2000).

«By this definition operative criticism repre-
sents the meeting point of history and plan-
ning. We could say, in fact, that operative
criticism plans past history by projecting it
towards the future. Its verifiability does not
require abstraction of principle, it measures
itself, each time, against the results obtained,
while its theoretical horizon is the pragmatist
and instrumentalist tradition.» Manfredo
Tafuri, Theories and history of architecture,
London 1980, S. 141 (ital. Teorie e storia
dell’archittettura, Bari 1968).

Siehe zur Methode des Performative Writing:
Amelia Jones / Andrew Stephenson, «Intro-
ductiony, in: dies. (Hrsg.), Performing the body,
performing the text, London 1999, S. 1-10;
Judith Butler, Gender trouble. Feminism and
the subversion of identity, New York /London
1990; dies., Bodles that matter. On the discur-
sive limits of «sex», New York /London 1993;
dies., Excitable speech. A politics of the per-
formative, New York /London 1997; Peggy
Phelan, Unmarked. The politics of per-
formance, London/New York 1993; Rebecca
Schneider, The explicit body in performance,
London/New York 1997; Amelia Jones, Body
art. Performing the subject, Minneapolis 1998.
Das Material der Generaldirektion, die an-
scheinend keine Vorkehrungen fiir ein Expo-
Archiv getroffen hatte, ist im Schweizerischen
Bundesarchiv in Bern sowie im Schweizeri-
schen Landesmuseum in Zlrich deponiert.
Pipilotti Rist hat ihr Archivmaterial im Schwei-

14
15

20

21

22

23

24
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zerischen Institut fiir Kunstwissenschaft in
Ziirich hinterlegt und ein Gesprach gefiihrt,
das auf ca. 70 Seiten aufgezeichnet ist. Sie
hat das Material bis heute gesperrt.
Schlussbericht 2003 (wie Anm. 2), S. 331.
Das urspriinglich dafiir vorgesehene Budget
von 500.000 SFr. pro Arteplage schrumpfte
auf 180.000 SFr. Siehe Schlussbericht 2003
(wie Anm. 2), S. 331.

Pipilotti Rist, in: Expo.01. Geschéftsbericht
1997,0.0. 1997, S. 28.

Pipilotti Rist, mundliche Mitteilungen an Philip
Ursprung, September 1997.

Pipilotti Rist, in: Geschaftsbericht 1997 (wie
Anm. 16), S. 29.

«Keimzelle der Direction artistique und des
(work in progress) der Expo.01 ist die Cuisine,
das Labor fiir Ideen, Philosophien, Bilder, Kon-
zepte und Projektskizzeny. Pipilotti Rist, in:
Geschaftsbericht 1997 (wie Anm. 16), S. 28.
«Spatestens mit der Berufung von Pipilotti
Rist wurde die Landesausstellung zum kiinst-
lerischen Projekt schlechthin. [...] Nach dem
Direktionswechsel von 1999 veranderte sich
diese Vorstellung in einem entscheidenden
Punkt. Die Expo sollte weniger eine Kunstaus-
stellung im Sinne der Standards des Kunstbe-
triebs sein, sondern ein kulturelles Projekt,
das sich kiinstlerischer Mittel bedient, wann
und wo immer das moglich ist. Das heisst, die
Landesausstellung orientiert sich an Frage-
stellungen, die weniger der wirtschaftlichen
und politischen als der kulturellen Erfahrung
geschuldet sind.» Martin Heller, in: Schluss-
bericht 2003 (wie Anm. 2), S. 330.

Heller wollte keine «Produkteprasentation
und keine liberméssige Logoprasentationy
zulassen. Siehe Schlussbericht 2003 (wie
Anm. 2), S. 321.

Henri Lefebvre, The production of space,
lbers. von Donald Nichalson-Smith, Oxford
1991, S. 223 (franz. La production de I'espace,
Paris 1974).

Jacqueline Fendt, miindliche Mitteilung an
Philip Ursprung, 8. Januar 2002.

Siehe den Bericht von Ruedi Rast, in:
Schlussbericht 2003 (wie Anm. 2), S. 297-
300. Siehe auch Martin Heller, ebd., S. 322:
«In moglichst enger Verzahnung von Gesamt-
bild, Architektur und Szenographie muss die
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Direction artistique versuchen, starke, trag-
kraftige und nachhaltige Bilder der Expo.02 zu
entwickeln, die eine dhnliche Wirksamkeit
und Nachhaltigkeit generieren kdnneny [wie
Hohenweg und Schifflibach, Fahnenturm und
Mésoscaphe der Ausstellungen 1939 und
1964].

Siehe Eric Maria / Philippe Menétray, Le
monolithe/Der Monolith, Lausanne 2002;
Elizabeth Diller / Ricardo Scofidio, Blur. The
making of nothing, New York 2002.

Pipilotti Rist, in: Geschaftsbericht 1997 (wie
Anm. 16), S. 29.

Preliminary study on U. S. and allied efforts

to recover and restore gold and other assets
stolen or hidden by Germany during World War
/I, coordinated by Stuart E. Eizenstat, Under
Secretary of Commerce for International
Trade, Special Envoy of the Department of
State on Property Restitution in Central and
Eastern Europe, Washington D.C. 1997.
Siehe zur Problematik von weiblichen Perso-
nifikationen in den Nationalstaaten Silke
Wenk, Versteinerte Weiblichkeit. Allegorien in
der Skulptur der Moderne, Koln u. a. 0. 1996.
Siehe zur Frage der geschlechtlichen Konno-
tierung von Rist: Bernadette Fiilscher, «Der
Mythos der weiblichen Expo.02 - Das Ge-
schlechterverhaltnis an der Schweizerischen
Landesausstellung 2002y, in: Inge Beckel /
Gisela Vollmer (Hrsg.), Terraingewinn. Aspekte
zum Schaffen von Schweizer Architektinnen
von der Saffa 1928 bis 2003, Bern 2004,

S. 13-23, bes. S. 14-16.

Georg Kreis, Helvetia - im Wandel der Zeiten.
Die Geschichte einer nationalen Représenta-
tionsfigur, Zurich 1991; Angela Stercken, Ent-
hiillung der Helvetia. Die Sprache der Staats-
personifikation im 19. Jahrhundert, Berlin 1998.
Siehe die Abbildungen in: Eugen Th. Rimli,
Das goldene Buch der LA 1939, hrsg. von
Julius Wagner, Ziirich 1939, S. 12, 21.

Ein Wandmodell der Schweizerischen Ban-
kiersvereinigung verdeutlichte die Rolle der
Bank im «Kreditstrom» und im «Sparstromny.
Im offiziellen Begleitbuch wurden die Banken
als «Herz im 6konomischen Kreislaufy be-
zeichnet. Siehe Arthur Mojonnier, «Soll und
Habeny, in: Das goldene Buch der LA 1939
(wie Anm. 31), S. 216.
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«Das bestehende Netz schiffbarer Gewasser
bietet sich darum im Wortsinn als (tragendes
Element) der Ausstellung (Die Zeit oder Die
Schweiz in Bewegung) an.» In: Bewerbung fiir
die Durchfiihrung einer Landesausstellung,
vorgelegt von den Kantonen Bern, Freiburg,
Solothurn, Waadt, Neuenburg und Jura sowie
den Stadten Biel, Grenchen, Murten, Neuen-
burg, Solothurn und Yverdon-les-Bains, o. O.,
Juni 1994, S. 9.

Expo 2001. Machbarkeitsstudie. Die Zeit oder
die Schweiz in Bewegung, hrsg. vom Verein
Landesausstellung, Neuenburg 1995, S. 24,
Pipilotti Rist, in: Geschaftsbericht 1997 (wie
Anm. 16), S. 32.

Im Herbst 1998 verkiindeten die Schweizer
Boulevardzeitungen, dass Meili, den sie lange
als naive Marionette in den Handen von Juden
und amerikanischen Politikern prasentiert
hatten, eine weitere schlimme Siinde began-
gen hatte. Erimmatrikulierte sich an einer
amerikanischen Universitat, um Geschichte
zu studieren. «Vier Jahre an die Uni: Meili stu-
diert Geschichtey, Plakat der Zeitung Blick,
18.11.1998. «Chapman bietet seinen rund
3000 Studenten neben Bildung auch Zer-
streuung. Das Disneyland liegt um die Ecke,
Hollywood ist bloss 56 Kilometer entfernt.
Und wenn Meili Lust zu stobern hat, steht ihm
das uni-eigene Archiv frei: Dort lagern

198 638 Biicher und Dokumente.» Andrea
Bleicher, «Hier darf Meili ins Archiv. Seine Uni
im sonnigen Kalifornieny, in: Blick, 20.11.1998,
S. 32.

Auch Max Bill hat eine zentrale Rolle bei
Schweizerischen Landesausstellungen ge-
spielt. Er war bereits als Mitarbeiter von Hans
Schmidt an der Ausstellung «Stadtebau und
Landesplanungy der Landesausstellung 1939
in Zurich vertreten. Er gestaltete an der

Expo 64 in Lausanne (an derJean Tinguely
den Grundstein seiner Popularitat in der
Schweiz legte) als Chefarchitekt der Sektion
«Bilden und Gestalten» einen eigenen «Hof
der Kiinste» mit zwanzig Skulpturen von ver-
schiedenen Kiinstlern, alle aus dem gleichen
Material, namlich goldfarben eloxiertem Alu-
minium. Bill wusste, so zeitgendssische Be-
richterstatter, dass dies bei vielen der einge-
ladenen Bildhauern zu Problemen fiihren
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konnte. Zur Uberwindung der Hemmungen bei
den Bildhauern versprach er daher, dass er
sein Moglichstes tun werde, «dass die ausfiih-
rung ebenso schon ist, wie wenn die werke
aus reinem gold waren.» Max Bill, zit. nach
Niklaus Fliieler, «Die Schweizer Bildhauer und
die Expo 64, in: Kunst und Stein (Expo 64) 8
(1963), Nr. 5, September, S. 14, 16.

Rists erste Installation, entstanden noch wah-
rend ihres Studiums in Wien 1984, hiess Bank
fiir Mond und Scheine.

Siehe Philip Ursprung, «Gold hat Symbolfunk-
tion fiir die nationale Identitat der Schweizy,
Interview von Susanne von Lebedur, in: Soda
Magazin 7 (2003), Bd. 4, Ausgabe 22 («Gold-
rushy), S. 98-103.

«Die Wolke in Yverdon, der Monolith in Murten
als die offensichtlichen architektonischen
Ikonen der Expo.02. Sie werden als Symbole
der Landesausstellung mihelos jenen Status
erreichen, der den Schifflibach von 1939 -
Fun-Kultur erster Giite! - oder den Armee-Igel
von 1964 auszeichnet, als Merkzeichen eines
jeweils zeittypischen Geflihls eines Landes
zwischen Stolz, Bewahrung und Aufbruch.»
Liichinger 2002 (wie Anm. 3), S. 251.

Siehe «Location: Princeton University, Liz
Diller lecturing a seminar classy, in: Diller/
Scofidio 2002 (wie Anm. 25), S. 92-99.

«Vor der Expo.01 erhalt jeder Schweizer Haus-
halt eine Kamera mit Zeitausloser. Zum Zeit-
punkt X gehen alle Kameras gleichzeitig los.
Es entsteht eine Momentaufnahme der
Schweiz. Die Fotografien werden auf der Arte-
plage Murten in verschiedenen Raumen und
Durchgangen als dichter Bilderkosmos ausge-
stellt, welcher Raum und Zeit vergessen
lassty, in: «Expo.01, Szenografie Murtenn,
Konzeptpapier, 23. November 1998, o. S., Ko-
pie im Archiv von Philip Ursprung; siehe auch
«In 1/80 Sekunde durch die Schweiz: Foto-
grafische Momentaufnahme einer Nationy, in:
Der erste Meilenstein ist gesetzt. Masterplan
1998. Expo.01. Direktion, Marketing und Kom-
munikation, Projektleitung: Michael Gerber,
Redaktion: Tobias Landau u. a., Egg 1998,

S. 58-59.

Siehe Billy Kliver / Julie Martin / Barbara
Rose (Hrsg.), Pavilion, by experiments in art
and technology, New York 1972; auszugs-
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weise auf deutsch: Billy Kliver, «Pepsi-Cola
Pavillon, Osaka, 1970y, in: arch+ 33 (2000),
Nr. 149 /150, April, S. 126-133; siehe auch
die Korrespondenz von Diller + Scofidio mit
Nakayu in: Diller/Scofidio 2002 (wie Anm.
25), S. 64.

Siehe Philip Ursprung, «Weisses Rauschen:
Elisabeth Dillers und Richard Scofidios Blur
Building und die raumliche Logik der jlingsten
Architektury, in: kritische berichte. Zeitschrift
fiir Kunst- und Kulturwissenschaften 29
(2001), Heft 3 (Event-[Archi]Culture), S. 5-15.
Siehe Die Zeit oder die Schweiz in Bewegung,
0. 0., 0. D. [Médrz 1994], Konzept von Laurent
Geninasca, Michel Jeannot und Luca Merlini.
Machbarkeitsstudie 1995 (wie Anm. 34),

S. 104.

Im Masterplan 1998 wird sie als «mobile
Attraktion» geschildert, die sich je nach
Grosse der Kanale «wie ein Insekt» werde ent-
falten konnen. Siehe Masterplan 1998 (wie
Anm. 42), S. 157.

Die Idee der regionalen Ausstellung geht zu-
rick auf die in den 1970er-Jahren lancierte
Planung der CH 91. Siehe René Lévy, «Le pro-
jet CH 91 ou de la difficulté de laisser agir le
peuple a I'occasion d’une exposition natio-
nale suissey, in: expos.ch 2000 (wie Anm. 6),
S. 151-166; «CH 91. La suisse centrale dit
nony, Aufsatze von Georg Kreis, René Lévy
und Etienne Barillier, in: Les suisses dans le
miroir. Les expositions nationales suisses,
Lausanne 1991, S. 129-149.

Die SBB entschieden bei der Preisgestaltung,
dass das Reiseziel die Drei-Seen-Region sein
werde, ohne weitere Unterscheidung der drei
Ausstellungsorte. Es war sogar ein eigent-
licher Expo-Fahrplan vorgesehen. Siehe
Masterplan 1998 (wie Anm. 42), S. 198-200.
Die Reihenfolge der Argumente im Vorwort
von Francis Matthey, Prasident des Strategi-
schen Ausschusses, ist symptomatisch fiir
die Prioritaten: « 1997 wird zweifellos als ein
Jahr der Entscheidungen in die Geschichte
der Expo.01 eingehen: Die Kreditbewilligungs-
verfahren [...] sind abgeschlossen worden
[...]. Es wurden Umfragen und Studien zur
Raumplanung und zur Umweltbelastung
durchgefiihrt [...] und Konzepte erarbeitet fiir
das Transportwesen, die Telekommunikation
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und die grossen Infrastrukturen. Die Inhalte tibers. von Ulrike Roeckl, Miinchen 1972,
der Expo.01 wurden vertieft.» Francis Mat- S. 46-47 (franz. La révolution urbaine, Paris
they, «(Dem Vertrauten trauen und sich Neues 1970).

zutrauen. Vorwort des Prasidenteny, in: Ge- 55 Ebd., S. 45.

schéftsbericht 1997 (wie Anm. 16), S. 7. 56 Ebd.

51 Gesprach von Pipilotti Rist mit Philip 57 Stadtland Schweiz. Untersuchungen und Fall-
Ursprung, September 1997. Im Masterplan studien zur rdumlichen Struktur und Entwick-
1998 bestand zu jeder Arteplage eine Uber- lung in der Schweiz, hrsg. von Angelus Eisin-
sicht Uiber den Besucherfluss. Siehe Master- ger und Michel Schneider, Basel 2003. Eine
plan 1998 (wie Anm. 42), S. 33-35, 68-71, Ausnahme ist Kurt W. Forster, «Schmelzkase
105-107, 139-141. oder Fondue? Visionen der Stadtlandschaft

52 Siehe Schlussbericht 2003 (wie Anm. 2), zwischen Landi 39 und Expo.02», in: Franz
S. 489. Oswald / Nicola Schiiller (Hrsg.), Neue Urba-

53 Siehe ebd., S. 294. nitit - das Verschmelzen von Stadt und Lanad-

54 Henri Lefebvre, Die Revolution der Stédte, schaft, Zirich 2003, S. 131-145.

Suppressed visions of the future: Expo.02 in retrospect

The Swiss National Exhibition, Expo.02, was the largest and most expensive cultural event ever to be held
in Switzerland. The accompanying ‘suspension of history’, or the focusing on an imminent future, is a chal-
lenge to the committed historiography of contemporary art in the sense of ‘performative writing’. What
are the differences between the projects for Expo.01 under the artistic direction of Pipilotti Rist and those
that were actually realised for Expo.02 under Rist’s successor Martin Heller? The all-embracing atmos-
phere for which Rist was striving and which was to involve visitors on an emotional level, gave way to a
logic of symbolic communication as dominated by icons of the exhibition’s architecture such as Diller +
Scofidio’s Blur Building and Jean Nouvel’s Monolith. What may be characterised in simplified terms as the
difference between event and monument cannot, however, disguise the problem that overtaxed Rist and
Heller to the same extent, i.e. the question of how to represent national identity. It is thus striking that the
most controversial topic regarding the nation’s conception of itself during the 1990s - Switzerland’s in-
volvement in the transactions of the German Reichsbank during the Second World War (stolen gold) - was
kept out of both Expo.01 and Expo.02. In the case of Rist, this problem was cancelled out by the fact that
- half intentionally and half unintentionally - she became a screen onto which national identity is pro-
jected. Was her success with the public, which as it were identified her with Expo.01, linked to the fact
that she (unintentionally) supported the repression process and guaranteed an a-historical continuity
that promised to resist the traumatic confrontation with the past? The fact that event and monument are
possibly not opposites but rather two sides of a coin can be shown using the example of the ‘Arteplage
Mobile du Jura’ by Didier Faustino. The AM]J, virtually ignored during the Expo, can serve as a tool for un-
derstanding the sore points of the Expo and opening up the repressed historical space.
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