+Noi dobbiamo creare
(...) un'arte dei nostri
tempi, un'arte fasci-

B B B sta”1 (Mussolini)

l l Fotografie und Architektur im Faschismus

Nanni Baltzer



1933 war in Berlin das Bauhaus endgtiltig zur
SchlieBung gezwungen worden; ein knappes Jahr
spater, 1934, lud in Rom Mussolini einige junge,
der europdischen Moderne nahe stehende Archi-
tekten zu sich in den Palazzo Venezia ein.2 In einer
kurzen Ansprache teilte er ihnen mit, dass er ihren
Stil schatze und sie unterstiitze. Gleichentags lie
er ein Communiqué an die nationale Presse schi-
cken, in welchem er seinem Gefallen Ausdruck
verlieh, dass ,junge Leute versuchen, einen archi-
tektonischen (...) Stil zu entwickeln, welcher der
Sensibilitdit und dem Bediirfnis unseres faschisti-
schen Jahrhunderts entspricht."3

Die Geschichte zeigt, dass die moderne Archi-
tektur in Italien noch in den dreiBiger Jahren einen
ganz anderen Stellenwert besal als in Deutsch-
land. An der jahrelangen Debatte, die in diesen
Jahren in Italien Gber den ,einzig richtigen” Stil fiir
den faschistischen Staat gefiihrt wurde, nahmen
sowohl die Traditionalisten um den Romer Acca-
demico Marcello Piacentini als auch die so ge-
nannten Rationalisten aus dem Norden, v. a. aus
Mailand und Como, teil; und nicht nur konnten
die der europdischen Moderne nahe stehenden
italienischen Architekten in ihrer Heimat bleiben,
sondern sie projektierten und bauten in den 30er
Jahren genauso (wenn auch nicht genauso viel)
wie ihre traditionelleren Kontrahenten, sie griinde-
ten ebenso ihre Zeitschriften und nahmen gleich-
falls an wichtigen Ausstellungen teil, wie zum Bei-
spiel der Triennale in Mailand. Diese Prasenz
unterschiedlichster Stile und Architekten und die
Tatsache, dass eine Diskussion Gber den ,rich-
tigen" Stil berhaupt stattfinden konnte, ist der
Unentschiedenheit des Regimes bis gegen 1939 zu
verdanken. Dazu muss man sagen, dass eine auf
diese Art und Weise geflihrte Diskussion Gber
Staatsarchitektur in einer Demokratie obsolet ist.

Nebst der Sprache und der Grafik bedienten
sich die italienischen Architekten der Fotografie,
um ihre kinstlerische Uberzeugung darzulegen; in
den beiden Bereichen Publikationen und Ausstel-
lungen spielte die Fotomontage als Kommunikati-
onsmittel eine wichtige Rolle.* Die Ansprechper-
son dabei war Mussolini: Der Duce (Fihrer)
verkorperte den Faschismus, er war — zumindest in
den Augen vieler damaliger Architekten — der Ent-
scheidungstriger. ,Der Duce hat immer Recht"?
war ein gefliigeltes Wort. Es ist uniibersehbar, dass
die Architekten, indem sie ihre Arbeit dem Regime
anboten, nicht nur einen asthetischen Standpunkt
vertraten, sondern durch ihre Projekte auch ihre
politische Position und ihre Stellung im faschisti-
schen Regime thematisierten. Durch ihre Arbeit
sichern sie sich nicht nur einen Platz in der italieni-
schen Architekturgeschichte der dreiBiger Jahre,
sondern auch in der politischen Landschaft des
Faschismus. Wenn sich die Architekten der Spra-
che, der Grafik oder der Fotografie bedienten, um

Mussolini ihre Umsetzung des Faschismus in Archi-
tektur und Stddtebau begreifbar zu machen, dann
kommt dies einer politischen Absichtserklarung
gleich. Die Fotografie war dabei ,Mittel zum
Zweck", sie war das vermittelnde Medium, das
nicht zuletzt die Sprache ersetzen konnte. Entspre-
chend lassen sich die Fotografien und Collagen
haufig nicht nur oder nicht primar nach &stheti-
schen Kriterien beurteilen, sondern sind als Stel-
lungnahme zu stilistischen oder politischen Fragen
zu lesen. Der Kunstwert der Aufnahmen stand
haufig nicht im Vordergrund, die Fotografen blie-
ben meist anonym.

Die Fotocollage als Polemik: Der ,Tavolo
degli orrori" an der 2. MIAR-Ausstellung
(1931)

Das wohl beriihmteste Beispiel fiir eine politische
Stellungnahme in Form einer Fotocollage, welche
die Potenz eines ganzen polemischen Artikels ent-
hélt, ist der so genannte Tavolo degli orrori von
1931, der Tisch des Horrors, der das Hauptstlck
der 2. MIAR-Ausstellung (Movimento Italiano per
I'Architettura Razionale, italienische Bewegung fir
rationalistische Architektur) bildete. Autor dieser
.Tisch-Collage" war der Galerist Pier Maria Bardi,
zentrale Person in der aktuellen Debatte um die
.richtige faschistische Architektur”, der die moder-
nen architektonischen Projekte der jungen Ratio-
nalisten in seiner privaten, kommerziellen ,Galleria
di Roma" ausstellte.

Bardis Ziel war es, den Duce auf der Eréffnung
begriiRen zu kénnen, und so wandte er sich im
Vorfeld der Ausstellung mit einem Rapporto sull'-
architettura (per Mussolini) — (Bericht tber die Ar-
chitektur) an Mussolini. Dieser wird einmal mehr
als Fuhrer angesprochen, der die Rationalisten ins
Ziel lenken soll: , Wir haben gesehen und gehort
(...), wie der Fihrer die Kinstler zur Ordnung ge-
rufen hat, wie er sie dazu eingeladen hat, zur
GroRe der Epoche beizutragen. (...) Mussolini ist
der Wegweiser eines Stils."® Das blinde Vertrauen
in den Duce im Streit um die Staatskunst kommt
im abschliefenden Satz nochmals deutlich zum
Ausdruck: ,Was auch immer Mussolini antworten
wird, es wird richtig sein. Denn Mussolini hat
immer Recht."”

Entsprechend grof ist der Triumph, als Musso-
lini dann auch tatsachlich einen Tag nach der Er-
offnung die Ausstellung besucht, auch wenn er
sich kaum Uber die prasentierten Projekte duRert.
Der rationalistische Architekt und zeitweilige Chef-
redaktor von Casabella, Giuseppe Pagano, legt je-
doch in seinem Uberschdumenden Enthusiasmus
auch diese Zuriickhaltung positiv aus und sieht da-
rin den Beweis, dass sich der Duce nicht in leere
Floskeln fliichte. Pagano schreibt: ,Nicht ein Aus-
druck des Erstaunens zeichnet sich auf seinem
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1| .Tavolo degli orrori”, Pier Maria Bardi, 1931

maéannlichen Antlitz ab, bloB eine tiefe, dufierst
herzliche Anteilnahme an unserer Art zu sehen
und zu fithlen. Vor einigen bedeutsamen Arbeiten
tritt er ein paar Schritte zuriick, betrachtet sie und
meint dann in seiner unmifverstiandlichen Art:
,Schon! Sehr schon! Das gefallt mir!"™8 Und weiter
unten féahrt Pagano fort: ,Er ist ein Mann von
uberragendem Vorstellungsvermoégen und groBer
Willensstarke; er ,sah’ mit den Augen des Archi-
tekten und mit denen des Mannes, der das neue
Italien erschafft. In einem bestimmten Moment
schienen wir seine Schiler zu sein und hoérten aus
seinem Munde das so ersehnte Lob."? SchlieBlich
kommt der Tross mit Mussolini zum Tisch des Hor-
rors, der Collage von Bardi, die, nach Cesare De
Seta, ,eine erbarmungslose Collage (ist), in welcher
sich die mehr oder weniger anerkannten ScheufB-
lichkeiten eines vergangenen Provinzialismus mit
den feierlich eklektisch-klassizistischen Bauten von
Piacentini und Konsorten vereinen."19 (Abb. 1)
Den Schnipseln, die v. a. Gebéude zeigen,""
aber auch Personen oder Schriftziige, ist gemein-
sam, dass sie alle auf irgendeine Art in die Vergan-
genheit weisen: Frauen unter Blumenhiten, Klein-
kinder mit Haubchen und Ménner im Frack zeugen
nicht eben von avantgardistischer Ausrichtung. Die
Gebéaude fallen entweder durch romanische Bogen
oder Fassadendekoration auf, und die Worte ver-
weisen durch die geschwungenen Lettern oder
durch ihren Inhalt (Bsp.: ,Assisi") in die Vergan-
genheit. Trotzdem: Einiges ist nicht erklarbar, an-
deres ist nicht deutlich genug zu erkennen. Was

wohl tiberwéltigend gewirkt hat, ist die Dichte, ja
Uberfulle der Collage. Eine Struktur ist nicht er-
kennbar, jegliche Dynamik fehlt; man hat den Ein-
druck, die einzelnen Bestandteile seien zuféllig auf
den Tisch gefallen und ohne nédheres Hinsehen auf-
geklebt worden: Ein Tapetenmuster, das im Einzel-
nen hochstens aus Neugierde betrachtet wird.

Paul Citroéns Fotocollage Stadt kommt einem
in den Sinn (Abb. 2), seine ebenfalls dichte Anein-
anderreihung einzelner Schnipsel, die das Bild der
gedrangten GroRstadt evozieren, doch Citroén
lenkt des Betrachters Blick auf das Hausdach und
in die StraBe, hinauf in das Gewihl der Stadt und
hinein ins Bild. Im Tavolo degli orrori hingegen
werden wir in keine StraBenflucht hineingezogen,
kein perspektivischer Fluchtpunkt zieht uns in sei-
nen Bann; ein heilloses Gewirr herrscht, der Bilder-
teppich bleibt unentzifferbar: eine geschwatzige
Polemik. Natirlich war es das Ziel von Bardis Col-
lage, den Betrachter vor der Masse der gezeigten
Architektur Giberwdltigt zu lassen — es ging weder
darum, einzelne Beispiele zu brandmarken noch
die Atmosphére der GroBstadt zu visualisieren.

Eine ,Architektur-Sprache" wollten die Ratio-
nalisten finden, welche die faschistische Idee aus-
driicken wiirde."? Der Tavolo degli orrori aber war
die Architektursprache ihrer Gegner, der Traditio-
nalisten um Marcello Piacentini, die die Rationali-
sten nicht verstehen wollten, da sie ihrer Meinung
nach retrospektiv war, statt sich den zeitgendssi-
schen Herausforderungen mit einer angepassten,
modernen Architektur zu stellen. Offenbar wusste
Mussolini keinen Kommentar zum ,tavolo"”, denn
er blieb stumm — ich zitiere nochmals Pagano:
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Das Eriebnis dos Steinmaores wird hier ins Gigantische gesieigort

2 | Paul Citroén: ,Die Stadt”, um 1922

.Doch vor dem ,tavolo degli orrori' wird er (Mus-
solini) nachdenklich: Was spielte sich im Kopf des
condottiere ab, als er die neusten Zeugnisse dieser
abgehobenen Architektur sah?"13

So direkt, ja fast schon plump Bardis Collage
die an den Klassizimus ankntpfende Architektur
diffamierte, so wenig subtil schlachteten die Ratio-
nalisten Mussolinis Interesse an ihrer Architektur
aus in der falschen Annahme, die Frage nach der
Staatsarchitektur sei entschieden, wie Pagano
1934 meinte feststellen zu dirfen: ,Jetzt ist die
moderne Architektur Staatskunst."'* Nach jahre-
langem Streit um die Staatsarchitektur wurde um
1939 im Zusammenhang mit der prestigetrachti-
gen Planung der Weltausstellung E'427% (dem heu-
tigen EUR-Quartier) jedoch immer deutlicher, dass
das Regime eine klassizistische, pompése, eine
.sprechende” Architektur brauchte: eine Architek-
tur, die mit einem verkirzten, einfach zu verste-
henden Vokabular — wie zum Beispiel Symmetrien,
Formelementen wie Bogen und Sdulen, Materiali-
en wie Travertin und Marmor — die Schlagworte
des Regimes darstellen konnte: italianita, mediter-
raneita, civilta romana. Oder einfacher ausge-
driickt: Das Regime wiinschte die architektonische
Reverenz an die rémisch-antike Tradition."®

Spielregeln fiir die Propaganda-Fotocolla-
ge: Zum Katalog der ,Mostra della Rivolu-
zione Fascista" (1932/1933)

Bei der Mostra della Rivoluzione Fascista handelt es
sich um ein groBes Unternehmen mit langer Vor-
bereitungszeit, enormer propagandistischer Wir-
kung, abertausenden archivierter Dokumente und

3 | Umschlag des Kataloges der ,Mostra della Rivoluzione
Fascista”, 1932

ca. 20 involvierten Kiinstlern und Architekten, die
je eine eigene Behandlung verdienten. Die Jubi-
ldumsausstellung zum 10. Jahrestag des Marsches
auf Rom vom 28. Oktober 1922, dem Datum der
Legalisierung des Faschismus,” fand im Palazzo
delle Esposizioni in Rom statt, einem Gebaude von
1883, dessen klassizistische Fassade vollstandig
nach einem Projekt der Rationalisten Mario De
Renzi und Adalberto Libera verkleidet wurde. Der
Inhalt der Ausstellung hatte zwar nichts zu tun mit
Architektur, doch waren alle zehn Sile von Archi-
tekten und Kinstlern inszeniert worden, u. a. von
Achille Funi, Marcello Nizzoli, Mario Sironi auf
Seiten der Kiinstler, von Giuseppe Terragni und
dem bereits erwédhnten Libera auf Seiten der Ar-
chitekten.

Der Einband des Ausstellungskatalogs'® zeigt
den steinernen Kopf Mussolinis'® im Profil, wel-
ches sein zum Markenzeichen stilisiertes Kinn be-
tont (Abb. 3). Er blickt nach rechts, in die dem
Kopf unterlegten, immer gleichen Worte: ,Du-ce".
So einfach, ja fast simpel die Collage ist, so grof ist
ihre Wirkung: Das kurze Wort wird durch die
Trennung mit Bindestrich noch eingangiger, schar-
fer. Vor allem aber signalisiert die Trennung ein
kurzes Innehalten und zeigt damit an, dass das
Wort gerufen wird. Die Vervielfiltigung der Parole
evoziert die Masse, die nach dem Fihrer schreit:
.DU-CE, DU-CE, DU-CE ..." Dynamisch bewegen sich
die durch die Grafik dargestellten Schallwellen in
einer Diagonalen von rechts und links oben zur
Mitte unten, zu Mussolinis Gesicht hin sich ver-
groRernd.

Einzig und allein durch die zwei Elemente, die
Foto des skulptierten Kopfes und das vielfach re-
produzierte Wort, wird das Bild einer skandieren-
den Volksmasse suggeriert, die vor dem Fiihrer
steht. So weist diese Darstellung zwei bei Collagen
haufig anzutreffende Eigenschaften auf: Erstens
ruft sie beim Betrachter den Eindruck eines dreidi-
mensionalen Raumes hervor — die Volksmasse auf
der Piazza — , zweitens umschreibt sie eine Zeit-
spanne — das Rufen der Volksmasse.
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Die Collage reiht sich aber auch bestens in
einen liber die Jahre gepflegten, internationalen
Stil ein, den ich anhand einiger weniger Abbildun-
gen kurz skizzieren mochte, um an diesem Beispiel
meine Vermutung zu illustrieren, dass es weniger
eine italienische oder gar rationalistische Sprache
der Fotocollage gibt denn einige internationale
asthetische Spielregeln der Propagandacollage.

Zwei der folgenden Beispiele (Abb. 4-7) stam-
men aus Amerika, im Gegensatz zu den vorherge-
henden Beispielen also aus einem demokratischen
Land: Die anonyme Collage 523-To-8 — Roosevelt
steht kurz vor der erneuten Wahl - und das im-
mense fotocollagierte Wandbild aus der Ausstel-
lung Tribute to President Roosevelt Exhibiton, die
parallel zur Kampagne fiir Roosevelts flinfte Wie-
derwabhl lief und unter der Gesamtleitung des Fo-
tografen Paul Strand stand.

Alle diese Beispiele zeigen die Kombination
des tibermenschlich groRen Portrats des Fiihrers
mit der Volksmasse. Wéhrend in der Collage von
Marcello Nizzoli fiir die Sala G der Mostra della
Rivoluzione Fascista einzig Mussolinis Kopf frontal
Uber die Masse blickt, steht Lenin in seiner ganzen
GrofBe weniger in als auf ,seinem" Volk. Roosevelt
schlieBlich erhebt sich in der anonymen, fritheren
Collage gleich mehrfach aus dem Volk; im Gegen-
satz zu Lenin und Mussolini ist Roosevelt in Bewe-
gung, er zeigt Gefiihle, lacht und spricht. Die
Roosevelt-Collage von 1944, deren abgebildeter
Ausschnitt sich auf die 1930er Jahre und den
Weltkrieg bezieht, gleicht wieder starker der Mon-

# s betugrata del Ba sebbate;
Comvna sl sambattentl Bofls losts, Wtis s $uiturs prrns e = 0 Papeis £iabs =
" Wagrare dom

i - "
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4 | Sala G der ,Mostra della Rivoluzione Fascista”, 1932

5 a | ,Gebt mir vier Jahre Zeit!", 1937, Haupthalle von Egon
Eiermann, Portrét Hitlers von Heinrich Hoffmann

5 b | Hitler an der Reichstagswahlversammlung vom 18. Juli
1930, Fotocollage Heinrich Hoffmann (?), urspriinglich abge-
bildet in , Der Illustrierte Beobachter”
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6 | Sergej Senkin: ,Under the Banner of Lenin — To the Second
Five Year Plan”, Plakat, 1931
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7 a | ,Tribute to President Roosevelt Exhibition”, 1944, Aus-
schnitt

7b | ,523-To-8", anonyme Collage, 1937

tage mit Mussolini aus der ,Mostra della Rivolu-
zione Fascista", wenn auch der eklatanteste Unter-
schied darin besteht, dass der italienische Duce
den Betrachter starr fixiert, wihrend Roosevelt
vegleichsweise leger mit offenem Mund abgebildet
ist, da er gerade dabei ist, zum Ausstellungsbesu-
cher zu sprechen: ,Innocent peoples, innocent
nations, are being cruelly sacrified to a greed of
power... The moral consciousness of the world
must recognize the importance of putting an end
to acts of international aggression." Dieses Zitat,
direkt Gber des Prasidenten Kopf abgebildet, das
aus einer Rede Roosevelts vom 5. Oktober 1937
stammt, stellt die Collage in Opposition zu Musso-
linis Achsenmacht — zwar werden gleiche grafische
Prinzipien angewendet, doch unter Umstdnden
konnen diese fiir die Vermittlung einer gegensatz-
lichen Haltung stehen. Dies ist besonders im Fall
des iiberragenden Portrats bemerkenswert, da
heute gemeinhin in der westlichen Welt das Bild
des ,Fuhrers", das heil’t des Individuums, das sich
aus der Masse und Uber sie erhebt, vom Betrachter
mit unrechtmaRiger Machtaneignung und Regime
verbunden wird.2°

Der zweite Topos, der sich in politisch moti-
vierten Fotocollagen der dreiRiger Jahre finden
lasst, ist die Steigerung der Wirkung durch Wie-
derholung, woméglich in der dynamischen Diago-
nalen: Was auf dem Buchumschlag das Wort ,bu-
ce" ist, ist in der ,Mostra della Rivoluzione
Fascista" in der Sala O von Giuseppe Terragni die
Wand mit den gestreckten Handen (Abb. 8): Die
Volksmasse rechts unten wird in der oberen linken
Bildhdlfte kondensiert auf die gestreckte Hand,
erhoben zum rémischen GruB der zum Appell
Zusammengerufenen.

Nach demselben Prinzip funktionieren die fol-
genden beiden Beispiele: Das zwei Jahre friiher
entstandene Propagandaplakat (1930) von Gustav
Klutsis zum 13. Jahrestag der Oktoberrevolution
zeigt dutzende, diagonal nach oben ausgestreckte
Hande, die die Masse der Wéhlenden symbolisie-
ren, vereint in der einen, Uberdimensionierten
Hand. Wie bereits auf dem Buchumschlag zur
Mostra della Rivoluzione Fascista wird auch hier die
aus vielen kleinen Teilen zusammengesetzte Masse
dem alles dominierenden Einzelnen gegeniiberge-
stellt, der fihrt und schitzt. Das heute vielleicht
beriihmteste Beispiel, das dasselbe Prinzip befolgt,
ist das ein Jahr nach der Faschismus-Ausstellung in
Rom und vier Jahre nach Klutsis entstandene Pla-
kat von John Heartfield, das die dutzendfach ge-
streckte Faust gegen den Nationalsozialismus
zeigt. Beide Beispiele sind in ihrer motivischen und
grafischen Sprache den italienischen Beispielen
verwandt, wiederum (siehe Beispiel mit ,Fihrerfi-
gur") jedoch mit véllig anderer, ja z. T. gegensatzli-
cher Absicht geschaffen und aus unterschiedlichem
politischen Umfeld stammend (Abb. 9, 10).

Thesis, Wissenschaftliche Zeitschrift der Bauhaus-Universitit Weimar, (2003) Heft 4

179



8 | ,Mostra della Rivoluzione Fascista”, Sala O von Giuseppe
Terragni, 1932

Paragone der Macht: Die sventramenti-
Publikation von 1938

Der Versuch der ,rationalistischen" Architekten,
einen Teil vom Kuchen fir sich abzuschneiden,
war nicht nur eine Prestigesache, sondern es stan-
den ganz konkret groBe Projekte an: Zum einen
versuchte Mussolini, durch Bauprojekte die schwa-
che Wirtschaft anzukurbeln, indem er, propagandi-
stisch wirksam, die vor Rom liegenden pontini-
schen Stimpfe trockenlegen lieB und fiinf neue
Stiadte aus dem Boden stampfte.2! Von der Wirk-
samkeit und Anzahl her bedeutsam waren aufer-
dem die unzdhligen neu zu erstellenden Hauser fiir
die faschistische Jugend, die Gewerkschaften oder
die Studenten, v. a. aber auch die Stadien und die
prestigetrachtigen Case del Fascio. Zum anderen
lie® Mussolini Rom in einer Art verdndern, die an
Napoleon Ill. und seinen Baumeister Haussmann
erinnert. Mussolini lieB Monumente wie das Kapi-
tol oder das Augusteum freilegen und neue Ach-
sen legen, zum Beispiel vom Denkmal des Vittorio
Emanuele zum Kolosseum oder vom Tiber zu
Sankt Peter. Allein die Schneise, die fiir die auf
Sankt Peter zufiihrende Via della Conciliazione
geschlagen werden musste, bedeutete die Vertrei-
bung von 5000 Menschen (Abb. 11-13).

Das Titelblatt der Dokumentation des Propa-
gandabiiros des governatore von Rom, die diese
sventramenti genannten Schleifungen festhalt
(Abb. 15), zeigt einen chronologischen Ablauf, den
wir wie Text von links oben nach rechts unten le-

9 | Gustav Klutsis: , Let Us Fulfill the Plan of the Great Projects,
1930

SONDERNUMMER
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10 | John Heartfield: ,Alle Fauste zu einer geballt”, 1934

sen sollen: Mit korinthischen Siulen im Ricken
sehen wir in der oberen Halfte den Protagonisten,
Mussolini, der mit einer Spitzhacke auf baufillige
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14 | Via della Conciliazione, Postkarte, 2003

15 | Titelblatt der Dokumentation des Propagandabiiros des

Gouverneurs von Rom

und dicht ineinander geschachtelte Bauten, auf
antike Spolien und gepflasterte StraBen schlagt. Es
wird deutlich, dass er ,nur" die anonymen, unhy-
gienischen und nicht funktionellen Stadtteile be-
seitigen will. Die antike Vergangenheit hingegen
stiitzt ihm den Riicken und ist Basis fiir sein Regi-
me: Entsprechend tritt Mussolini hier nicht nur als
Vertreter des Staates und somit Auftraggeber der
Aktion auf, sondern er ist vor allem der aktive Du-
ce, der Fuhrer, der auf der Tradition aufbauend
.das Neue" schafft, was in der unteren Halfte des
Titelblattes zu sehen ist: ,Getragen vom Volk" (er
steht ,im Volk") legt er den Grundstein fiir eine
Reihe von neuen Bauten aus den letzten Jahren.
Doch: Mussolini legt nicht nur den Grundstein zum
Bau neuer Hduser, Stralenziige, Quartiere oder
Stadte, sondern er ist auch der Kreator eines
Staates und einer Ara—des Faschismus. Der Schluss-
punkt oder das Ausrufezeichen der ganzen Seite ist
der mit Mussolini unterschriebene Obelisk rechts
unten, der weniger den Kontrapunkt denn eine
Klammer mit den antiken Saulen links oben bildet:
Tatsachlich ist es der Obelisk, der noch heute auf
dem Foro Italico in Rom steht, dem fritheren Foro
Mussolini, das eines der ganz grofen, frithen, pre-
stigetrachtigen stadtebaulichen Projekte des Fa-
schismus war (Abb. 16).

Wir kennen das Bild der Grundsteinlegung mit
Gemeinderdten, Regierungsvertretern oder Staats-
prasidenten; wir kennen sehr wahrscheinlich aber
kaum Aufnahmen, die dieselben beim Zerstéren
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von Altbauten zeigen. Mussolini zelebrierte hinge-
gen den ersten Schlag mit der Spitzhake genauso
wie die Grundsteinlegung und legitimierte
dadurch den unpopuldren Akt der Zerstérung
ganzer Strafenziige und die Umsiedlung Tausen-
der von Menschen. Ein Vorldufer dieses Bildes der
Zerstorung allerdings war im kollektiven Gedacht-
nis zumindest eines GroBteils der italienischen
Katholiken verhaftet: Es ist das Bild des Papstes,
der in den Heiligen Jahren die Porta Santa 6ffnet.

Auf den zwei Medaillen von 150022 (Abb. 17)
sieht man den Borgia-Papst Alessandro VI., wie er
die zugemauerte Heilige Tiir im Vatikan mit der
Spitzhacke aufschlagt bzw. den Grundstein legt zur
neuerlichen SchlieBung am Ende des Jahres. Auch
im Anno Santo 1925 wird dieses Bild wieder aktu-
ell: Die Poste Italiane drucken zum Jubildaumsjahr
sechs Briefmarken, wovon zwei den Papst beim
Offnen resp. beim SchlieBen der Heiligen Tir zei-
gen (Abb. 18).

Nachdem Mussolini im Februar 1929 die La-
teranvertrage unterschrieben und damit den

16 | Obelisk auf dem Foro Italico, Detail

17 | Zwei Miinzen zum Giubileo 1500, Kopien aus dem 19.
Jahrhundert nach den Originalen

Katholizismus als Staatsreligion anerkannt hatte,
kommt es bereits 1931 zu einer Krise, als Mussoli-
ni versucht, gegen die aufgrund der Vertrage
erstarkte Katholische Aktion und deren Jugendver-
bande einzuschreiten, in deren Konkurrenz die
faschistischen Jugendverbande Balilla standen.
Formell hatte die katholische Kirche durch die
Lateranvertrage zwar in Bezug auf Lehre und Ver-
kiindigung Autonomie erhalten, tatsachlich aber
sah Mussolini in der Kirche und ihrem Papst
durchaus einen potenten Konkurrenten. Durch
den Vergleich, den das Propagandabiiro des romi-
schen governatore auf diesem Titelblatt inszeniert,
eignet sich der Duce das bekannte Bild des Papstes
an und stellt die Gewaltentrennung — trotz
Lateranvertragen — in Frage.

Die Schrift schlieflich auf dem Titelblatt, die
nicht unwesentlich zu einem ,Lesen” der ganzen
Assemblage verleitet, ist weniger eine Erklarung zu
den einzelnen Bildern denn zur ganzen Aktion der
Schleifungen: ,Alles, was an GroBem, Schénem,
Ehrwiirdigem geblieben ist, bewahren wir nicht
nur, sondern wir vergréRern es ... " ... wir zersto-
ren alle infizierten Hitten, wir machen die nétigen
Bereinigungen zu jedem Preis. Geben wir dem
Volk Sonne, Licht und Luft".23

18 | Zwei Breifmarken der Poste Italiane zum Heiligen Jahr
1925
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Fazit

Beim Ausruf ,Geben wir dem Volk Sonne, Licht
und Luft" kann man nicht anders als an Sigfried
Giedions 1929 erschienenes Biichlein Befreites
Wohnen?* denken (Abb. 19), das die Rationalisten
mit Bestimmtheit kannten. Natirlich kénnte der
Autor der anonymen Collage aus dem rationalisti-
schen Umfeld stammen, nicht zuletzt, da der rémi-
sche Statthalter von 1935-36 — verantwortlich fiir
einige der grofRten stadtebaulichen Bereinigungen
— Giuseppe Bottai war, ein Uberzeugter Forderer
der Rationalisten. Andererseits spricht die eher
unbeholfene Art der Collage gegen einen profes-
sionell arbeitenden Architekten-Fotografen, wie es
z. B. Bottais Freund Giuseppe Pagano war, der
1938 schrieb, er glaube den Kampf um die moder-
ne Architektur verloren und wolle deshalb sein
Brot in Zukunft mit Fotografie verdienen.?>

Vor allem aber kniipfte der Ausruf ,Geben wir
dem Volk Sonne, Licht und Luft" an die jlingste
stadtebauliche Vergangenheit Roms an. Seit Italien
ein Nationalstaat geworden war und Rom dessen
Hauptstadt (1871), war die Bevolkerung der neuen
Kapitale v. a. durch Zuzug aus dem Mezzogiorno
explosionsartig gewachsen: 1930 hatte Rom eine
Million Einwohner. Um der Wohnungsnot Abhilfe
zu schaffen, erstellte unter anderem das Istituto
Case Popolari zwischen 1903 und 1930 Tausende
von Wohnungsbauten unterschiedlicher Qualitat
und Miete nach der Idee des ,hygienischen Woh-
nungsbaus”. Der Ausruf auf dem Titelblatt ist also
eine Anspielung der faschistischen Regierung an
die préfaschistische Initiative des subventionierten
Wohnungsbaus in der Stadt Rom, die in den fol-

Sigfried Giedion
Befreites YWohnen

LT LUFT
[id 3

€ IFFRUNG
€ rrWuNG

Taschenbiicher
Syndikat / EVA

19 | Sigfried Giedion: ,Befreites Wohnen", Umschlag, Ausgabe
von 1985 unter Verwendung des Titelbildes der 1. Ausgabe
von 1929

genden Jahren zynischerweise gerade von den
Faschisten gestopt wurde (Abb. 20).

Moholy-Nagy wiirde das Propaganda-Titelblatt
der sventramenti-Publikation zur Kategorie der
Fotoplastik zdhlen, wenn auch einer sehr dilettan-
tischen, die von Moholy-Nagys Traum einer foto-
technisch ,bereinigten" Fotoplastik weit entfernt
ist. Trotzdem: So ,ungekonnt" diese Darstellung
ist, sie funktioniert als Propaganda und Moholy-
Nagys weitere Kriterien fiir eine Fotoplastik lassen
sich tatsachlich fast vollstdndig auf sie anwenden:
Es ist eine aus verschiedenen Fotografien zusam-
mengesetzte simultane Darstellung, eine ,unheim-
liche, ins Imagindre wachsende Verbindung der
allerrealsten, imitativen Mittel", eine komprimierte
Durchdringung von bildlicher und sprachlicher
Darstellung, wenn auch der von Moholy-Nagy be-
schriebene Wort- und Bildwitz2® dabei fehlt. An-
dersherum trifft exakt zu, was Moholy-Nagy im
folgenden Satz in Malerei, Fotografie, Film tiber die
Fotoplastik schreibt: ,Aber sie (die Fotoplastiken)
kénnen gleichzeitig erzdhlend, handfest sein; veri-
stischer ,als das Leben selbst'."27

Die Fotocollage wurde in Ausstellungen immer
wieder als eine Art biblia pauperum eingesetzt,
denn sie erlaubt, Fakten und Geschichten unter-
schiedlichen Inhalts und Gehalts parallel in einer
(meist) chronologischen Ordnung ablaufen zu las-
sen.8 Den Erfolg dieser Ausstellungsinszenierung
mit Fotomontagen als Sprachsubstitut beweist die
Beobachtung, dass spater daran angekniipft wur-
de, wie zum Beispiel in der Ausstellung tiber
Sportbauten fiir die Jugendorganisation Balilla im
eben erstellten Foro Mussolini (1937).

20 | Rom, Wohnungsbau der I. C. P., 1920er Jahre: ,Solis et
Aeris”
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Den erwdhnten Fotocollagen sind nicht der Stil
oder die Qualitat gemeinsam, sondern die Funkti-
on, die Uber eine simple Darstellung weit hinaus-
ging und die Rolle eines eigentlichen Propaganda-
manifests Gbernahm. Die implizite Aussage, das
Lesen zwischen den Zeilen oder von Gegeniiber-
stellungen und GroRenverhaltnissen, das Verfolgen
des Ablaufs innerhalb einer Collage, das Verstehen

Anmerkungen:

der grafischen Umsetzung der politischen Propa-
ganda sind die entscheidenden Momente einer
solchen Fotoplastik unter dem faschistischen Regi-
me.

Verfasserin:
Nanni Baltzer
Istituto Svizzero di Roma

1 .Noi dobbiamo creare un nuovo patrimonio da porre accanto a quello antico, dobbiamo crearci

un'arte nuova, un'arte dei nostri tempi, un'arte fascista.” Benito Mussolini, hier zit. n. Quadrante, Nr.

1, Mai 1933, p. 21.
Am 10. 6. 1934.

+Comunicato ,Stefani' del 10-6-XII. Roma 10 — Il Capo del Governo ha ricevuto i cinque architetti

progettisti della nuova stazione di Firenze: Giovanni Michelucci, Piero Berardi, Italo Gamberini, Nello

Baroni e Leonardo Lusanna, i quali gli hanno riferito sull’andamento die lavori, che danno occupazio-

ne a 700 operai, e che saranno condotti rapidamente a conclusione in modo che la nuova stazione

sara inaugurata il 28 ottobre 1935 Anno XllI. Il Capo del Governo ha ricevuto anche i progettisti

degli edifici di Sabaudia, Luigi Piccinato, Eugenio Montuori, Gino Cancellotti e Alfredo Scalzelli. Agli

uni e agli altri il Capo del Governo ha espresso il Suo compiacimento e il Suo plauso, che ha voluto

estendere a tutti i giovani che cercano nell'architettura e negli altri campi di realizzare un'arte rispon-

dente alla sensibilita e alla necessita del nostro secolo fascista.” In: Giuseppe Pagano: Architettura e

citta durante il fascismo, hrsg. v. Cesare De Seta, Rom/Bari, 1990, p. 11, Fn. 1. (Diese und die folgen-

den Ubersetzungen von NB.)

4 Rolf Sachsse erklart auBerdem den bevorzugten Gebrauch von Fotografie in Ausstellungen in der

nationalsozialistischen Zeit damit, dass die Fotografie nicht nur dokumentiere, sondern auch ,Stim-

mungstrager” sei — eine Eigenschaft des Mediums, die Mussolini bewusst einsetzte. In: Rolf Sachsse:

Fotografie als NS-Staatsdesign. Ein Medium und sein Missbrauch durch Macht, in: Deutsche Fotografie.

Macht eines Mediums 1870-1970, Ausstellungskatalog, hrsg. v. d. Kunst- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland, i. Z. mit Klaus Honnef, Rolf Sachsse, Karin Thomas, Kéln, 1997, p. 120.
5 Der Satz findet sich urspriinglich im Endecalogo von Leo Longanesi von 1926 und wurde in den fol-

genden Jahren zum am meisten verbreiteten Satz aller Merkspriiche (Dekaloge) des Faschismus.

6 ,Abbiamo visto e udito il Capo (...) richiamare all'ordine gli artisti, e invitarli a collaborare alla gran-

dezza dell'epoca (...) Mussolini appariva come |'ordinatore e I'indicatore d'uno stile. ,Urspriinglich

erschien der Rapporto sull'architettura (per Mussolini) von Pier Maria Bardi im Marz 1931 in der Rei-

he Polemiche der Zeitschrift Critica Fascista, hrsg. v. Giuseppe Bottai und Gherardo Casini; hier zit. n.

Michele Cennamo (Hrsg.): Materiali per I'analisi dell'architettura moderna. Il M.I.A.R., Neapel, 1976,

p. 152.

7 Ebd., p. 159: ,Quello che rispondera Mussolini andra bene. Perché Mussolini ha sempre ragione."

.Non una espressione di sorpresa traspare dal suo maschio volto, ma vi si puo leggere la piu cordiale

ed intima adesione alla nostra maniera di vedere e di sentire. Davanti a certi lavori piu significativi si

allontana un po, osserva, (...) e commenta in modo inequivocabile: ,Bello, molto bello! Mi piace!"",

A.a.O., Anm. 3, p. 6.

9 ,Uomo dotato di fantasia prepotente e di volonta netta e concreta, egli ,vedeva' con gli occhi dell'ar-

chitetto e con quelli dell'ordinatore dell'ltalia nuova. Sembrava a un dato momento di essere suoi

discepoli e di ascoltare dalla sua bocca il tanto sospirato verdetto di lode.”, a. a. O., Anm. 3, p. 6.

10, (...) spietato collage in cui si accomunarono le brutture pii 0 meno riconosciute del provincialismo

umbertino con la paludata edilizia eclettico-classicista prodotta da Piacentini e soci.” In: Cesare De

Seta: La cultura architettonica in Italia tra le due guerre, Rom/Bari, 1983, p. 229. Cesare De Seta fahrt

fort: ,In conseguenza alla pubblica e violenta condanna del sindacato nazionale fascista nei confronti

degli organizzatori della mostra, Libera scioglie il Miar che era succeduto alla prima formazione con

ben altre ambizioni."
1

N

.l super-garage di Roma con le sue meschine appiccicature classicheggianti, I',onta di Parigi' del '25,

la profanazione della pietra del Carso nella nuova stazione di Milano, la trionfa rettorica di certi edifi-

ci pubblici di Catania, di Roma e di Milano, la laude glorificazione dei nostri morti in Rumenia, I'inu-

tile ampollosita di certi sanatori, la nauseante scimmiottura classica di un cosidetto grattacielo roma-

no ormai tristemente famoso: tutto egli ha potuto contemplare nello storico capolavoro di Bardi." In:
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Giuseppe Pagano: Mussolini e I'architettura, in: Rassegna mensile illustrata, Brescia, April 1931, hier
zit. n. Giovanni Volpe: Architettura e fascismo, hrsg. v. Carlo Fabrizio Carli, Rom, 1980, p. 73.

12, (...) Piacentini, le cui architetture sono inserite nel Tavolo degli orrori, un collage di paccottiglie,
luoghi comuni e opere di cattivo gusto preparato appositamente per I'esposizione del 1931." In:
Giorgio Ciucci, Gli architetti e il fascismo. Architettura e citta 1922-1944, Turin, 1989, p. 109-110.

13 ,Ma davanti alla ,tavola degli orrori' egli si fa pensoso: che cosa & passato nel cervello del condottie-
re quando ha visto i documenti recenti dell'architettura aulica?” In: A. a. O., Anm. 11, p. 73-74.

14 ,Ora l'architettura moderna é arte di Stato." In: A. a. O., Anm. 11, p. 77.

15 In der Kommission fiir den piano regolatore fiir die E '42 sitzen: Piacentini, Pagano, Piccinato, Vietti,
Rossi, ausgewahlt von Cipriano Effisio Oppi. Die E '42 soll ein groRer Kompromiss der Stile werden;
anfanglich ist Pagano sehr enthusiastisch, bis er gegen Ende 1938 polemisch gegen Piacentini
schreibt und diesem vorwirft, nur an einem ,Klassizismus der Formen" interessiert zu sein. Obwohl
viele moderne Architekten gewinnen oder direkte Auftrage erhalten, werden die Projekte nach und
nach zu Gunsten einer ,classicita" verdndert.

16 Ein Hinweis, wie die Aufforderung, sich auf die rémisch-antike Tradition zu beziehen, zum Teil gar
wortlich genommen wurde, ist folgendes Zitat: , Il Palazzo dei ricevimenti e congressi di Libera (...)
.potrebbe contenere esattamente il Pantheon di Roma."" In: Esposizione Universale di Roma MCMXLII
— Anno XX E.F., hrsg. v. Commissariato generale, Rom 1939, p. 52; hier zit. n. Giorgio Ciucci: Gli
architetti e il fascismo. Architettura e citta 1922-1944, Turin, 1989, p. 189.

17 Interessant ist, dass die Ausstellung die Jahre bis 1922 dokumentiert und nicht die zehn Jahre unter
faschistischem Regime von 1922-1932.

18 Hrsg. v. Dino Alfieri und Luigi Freddi; von wem die Gestaltung des Umschlags ist, wird nicht
vermerkt. Im Ausstellungskatalog Arte Italiana. Presenze 1900-1945, hrsg. v. Pontus Hulten, Germa-
no Celant, Mailand, 1989, p. 688, heifit es, der Einband sei von Ernesto Prampolini. Diese Angabe
scheint mir aber nicht richtig und ich fand sie auch nirgends bestatigt.

19 Skulptur von Domenico Rambelli, auch in der Ausstellung préasentiert. Fiir das vor wenigen Jahren
erschienene Buch Mussolini ha sempre ragione. | decaloghi del fascismo von Carlo Galeotti (Mailand,
2000) wird exakt der Umschlag des Kataloges der Mostra della Rivoluzione Fascista ibernommen; die
kantige Harte des steinernen Kopfes symbolisiert sowohl fiir die Quelle als auch die Rezeptionspubli-
kation den eisernen Willen und die zielgerichtete Fithrungskraft des Duce.

20 Es geht hier nicht um das isolierte Portrat eines Redners zum Beispiel auf einem Wabhlplakat oder in
einer Zeitung, sondern um die Kombination von Volksmenge und Portrit eines Machthabers und
deren oben beschriebenes GroBenverhiltnis zueinander.

21 Finf Stadtneugriindungen im trockengelegten Agro Pontino (pontinische Stimpfe), organisiert und
finanziert vom Opera Nazionale Combattenti: Sabaudia, Pontinia, Aprilia; Littoria (heute Latina),
Pomezia.

22 Abgebildet sind Kopien aus dem 19. Jahrhundert, die nach den Originalen aus dem 15. Jahrhundert
hergestellt wurden. Vgl. | Borgia, Ausstellungskatalog, hrsg. v. Carla Alfano, Felipe V. Garin Llombart,
Mailand: Electa 2002, p. 176/177.

23 ... Tutto quello che di grande, di bello, di venerabile & rimasto, noi lo conserviamo non solo, ma lo
aumentiamo"/,,... Demoliamo tutte le casupole infette, facciamo i diradamenti necessari a tutti i
fini"/,Diamo del sole, della luce e dell'aria al popolo"”. Schrift auf dem Titelblatt der Documentazione
fotografica delle piti importanti opere di trasformazione edilizia e di sistemazione archeologica volute dal
Duce per il maggiore splendore di Roma (realizzate a cura del Governatore, Rom: Governatore di Roma,
Ufficio Propaganda 1938.

24 1929 erstmals in Zirich und Leipzig im Orell Fissli Verlag erschienen.

25 Giuseppe Pagano, der sich, nach Cesare De Seta, nie als professionellen Fotografen sah, schreibt: ,(La
fotografia mi) procurera il pane quotidiano, come illustratore, quando Interlandi e Pensabene, Ojetti
e Della Porta avranno partita vinta." In: Giuseppe Pagano fotografo, hrsg. v. Cesare De Seta, Mailand,
1979, p. 5. Bis heute ist Pagano einer der wenigen bekannten italienischen Architekten-Fotografen
der Zeit.

26 ,(...) komprimierte Durchdringung von visuellem und Wortwitz (...)" In: Laszlé Moholy-Nagy: Male-
rei-Fotografie-Film, Neue Bauhausbiicher, Florian Kupferberg, Main/Berlin, 1978, 2. Aufl., p. 34.

27 Ebd.

28 Vor allem aber erscheint auf den fotografischen Aufnahmen die Ausstellung selbst als riesige Collage:
Die Rasterpannels und die schriagen, fallenden Wénde mit spitzen Winkeln, die an das expressionisti-
sche ,Kabinett des Dr. Caligari" erinnern, tiberlagern sich in die Tiefe, und mit dem chronologischen
Ablauf von Saal 1 zu 10 kommt die 4. Dimension dazu.

Thesis, Wissenschaftliche Zeitschrift der Bauhaus-Universitit Weimar, (2003) Heft 4

185



Abbildungsnachweise:

1 Giorgio Ciucci: Gli architetti e il fascismo. Architettura e citta 1922-1944, Turin, 1989, ill. 48.

2 Laszlo Moholy-Nagy: Malerei-Fotografie-Film, in: Neue Bauhausbiicher, Florian Kupferberg,
Main/Berlin, 1978, 2. Aufl., p. 105.

3,16, 19 Foto NB.

4 Dino Alfieri, Luigi Freddi (Hrsg.): Mostra della Rivoluzione Fascista, Ausstellungskatalog, Rom, 1933,
p.127.

5 aKlaus Honnef, Rolf Sachsse, Karin Thomas (Hrsg.): German Photography 1870-1970. Power of a Medi-
um, Kéln, 1997, p. 85.

5 bEbd., p. 71.

6 Matthew Teitelbaum (Hrsg.): Montage And Modern Life 1919-1942, Cambridge/London/ Boston,
1992, p. 90.

7 a Ebd., p. 186.

7 bEbd., p. 175.

8 A.a. O, Abb. 5, p. 189.

9 Margarita Tupitsyn: From the Politics of Montage to the Montage of Politics. Soviet Practice 1919
through 1937, in: A. a. O., Abb. 7, p. 102.

10 AlZ, vol. 13, no. 40, 4. Oktober 1934, p. 633. In: Christopher Phillips: Introduction, in: A. a. O.,
Abb. 7, p. 30.

11,12,13,15
Documentazione fotografica delle piti importanti opere di trasformazione edilizia e di sistemazione
archeologica volute dal Duce per il maggiore splendore di Roma (realizzate a cura del Governatore),
Rom: Governatore di Roma, Ufficio Propaganda 1938.

14 Postkarte, 2003.

17 Carla Alfano, Felipe V. Garin Llombart (Hrsg.): | Borgia, Ausstellungskatalog, Mailand, 2002, p. 177.
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