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Die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunder ts sa­

hen in ganz Europa eine Phase ausgedehnter 

Wesensbes t immungen des Menschen u n d an ­

gebl icher Grundgesetze der menschl ichen Na­

t u r : Der längst er fo lg ten «Plural is ierung» des 

Menschenb i ldes 1 z u m Tro tz oder, w e n n m a n 

die Vielzahl der Publ ikat ionen betrachtet , genau 

i n fo lge dieser, wurde den Lesern in (popu lär ­ ) 

wissenschaf t l ichen, phi losoph ischen u n d eso­

terischen Schr i f ten dargelegt , wie eigent l ich, in 

Physis, Psyche u n d k u l t u r e l l e n Ä u ß e r u n g e n , 

«Der Mensch» beschaf fen sei. Die kuns th is to r i ­

sche Forschung ist bis lang a u f den Zusammen­

hang anthropo log ischer G r u n d a n n a h m e n oder 

Überzeugungen m i t der b i ldenden Kunst des 

Zei t raums, also a u f den Nexus von Menschen­

b i ld u n d Menschendars te l l ung , w e n i g e inge ­

gangen. V o m Spezialfall des «Neuen Menschen» 

abgesehen­*, er läu te rn vor a l lem Stud ien aus 

dem K o n t e x t der M e d i z i n ­ u n d K u l t u r g e ­

schichte sowie der Kunstpädagogik 1 den Nieder­

schlag anthropo log ischer Konzepte in der v i ­

suellen Produk t i on der genann ten Jahrzehnte4 . 

In den 1920er u n d 30er Jahren e n t s t a n d e n 

n i c h t n u r P u b l i k a t i o n e n z u A s p e k t e n der 

« M e n s c h e n k u n d e » ode r A n t h r o p o l o g i e , d ie 

durch I l l u s t ra t i on his tor ischer oder ak tue l le r 

Kuns t ihre Thesen zu u n t e r m a u e r n such ten , 

sondern auch Kunstwerke, in denen vorgeb l ich 

d e m «Wesen» oder der «Natur» des Menschen 

Form gegeben wurde . In I ta l ien waren vor al ­

lem dem Faschismus nahe stehende Kuns ts t rö ­

m u n g e n b e m ü h t , nach den ve rme in t l i ch sub ­

j ek t i ven , i nd iv idua l i s t i schen oder wi l l kü r l i chen 

Tendenzen der i n t e rna t i ona len V o r k r i e g s m o ­

deme wieder «Den Menschen» als stabi len Kern 

u n d Ziel aller B e m ü h u n g e n u m eine neue klas­

sische Kuns t z u best immen ' ' . V o n so lchen I n ­

t e n t i o n e n waren aber auch po l i t i sch w e n i g e r 

einschlägige i ta l ienische Künst ler erfasst: Noch 

1915 h a t t e der i n Paris arbe i tende Gino Seve­

r in i , i ta l ien ischer Futu r i s t der ersten Stunde , 

in der W o r t ­ B i l d ­ C o l l a g e La Guerre den «AN­

T1HUMAN1SME» p r o k l a m i e r t 6 . D o c h n i c h t 

l a n g e n a c h d e m Kr ieg b e k r ä f t i g t e e in z u m 

Klassizisten gewende te r Severini seine Über ­

z e u g u n g , dass die Kunst sich, i m E ink l ang m i t 

m a t h e m a t i s c h e n u n d geomet r i schen Gesetz­

mäß igke i t en , a u f den Menschen im Sinne ei­

ner menschengemäßen (Na tu r ­ ) Wissenschaf t 

h in e n t w i c k e l n müsse: «L'Art ce n'est que la 

Science humanisee»7 . K a u m zu fä l l i g w u r d e die 

mensch l iche Figur in dieser Zei t z u m H a u p t ­

t hema der Gemälde Severinis. 

Schon k u r z zuvo r h a t t e M a r g h e r i t a Sar fa t t i , 

Kuns tk r i t i ke r in , Gebur tshe l fe r in der Kuns tbe ­

w e g u n g «Novecento» u n d Geliebte Beni to Mus­

solinis, b e t o n t : «Der klassische Maßstab fü r die 

[künst ler ische] Exzel lenz b le ib t der Mensch»8 . 

U n d der einf lussreiche Kuns tk r i t i ke r Ugo Ojet t i 

def in ie r te 1921 die Dars te l lung v o n Menschen 

als unange foch tene Haup tau fgabe der Malerei , 

der andere Sujets wie Landscha f ten in der Hie­

rarchie der G a t t u n g e n end l ich wieder nachs te­
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hen müssten1'. Die menschliche Figur war als 
vermeintliches Königsthema zurück auf der 
Agenda der Kunst. Aber lässt sich genauer de­
finieren, welche Anforderungen oder Erwar­
tungen Künstler und Publikum im Italien der 
Zwischenkriegszeit artikulierten, wenn es nicht 
um die Abbildung einzelner, gegenwärtiger 
Menschen oder um Menschendarstellung als 
Element traditioneller Sparten künstlerischen 
Tuns wie Historie und Genre, sondern um das 
Problem der Repräsentation «Des» Menschen 
ging? Aufgrund dieser weit ausgreifenden Fra­
gestellung ist es ­ trotz der Konzentration des 
vorliegenden Beitrags auf die italienische Kunst 
der 1930er Jahre ­ geboten, internationale Per­
spektiven zu eröffnen. 

I N T E R N A T I O N A L E R K O N T E X T I: 

B A U H A U S 

Am bekanntesten in Hinsicht auf in der euro­
päischen Kunst der Zwischenkriegszeit wirk­
same anthropologische Interessen oder Grund­
annahmen dürfte Oskar Schlemmer sein, der 
unter dem Einfluss zeitgenössischer Ideen zum 
«Neuen Menschen» in den kulturellen und po­
litischen Reformbewegungen (Lebensreform) 
seiner Zeit stand10. Dezidierte Auffassungen 
vom «Menschen» lagen allerdings bereits der 
ursprünglichen Konzeption des Bauhauses 
durch dessen Initiatoren, vor allem Walter Gro­
pius, zugrunde. Gropius ging in seiner Schrift 
«Das Ziel der Bauloge» (1919) vom Postulat ei­
ner inneren und äußeren menschlichen Schön­
heit als Grundlage der Kunst aus: «Erst muss der 
Mensch wohlgestaltet sein, dann erst kann ihm 
der Künstler das schöne Kleid gestalten. [...] 
Dann wird die Kunst kommen»". Und noch 
Laszlo Moholy­Nagy formulierte 1929: «Der 
sektorenhafte Mensch muss wieder in dem zen­
tralen, in der Gemeinschaft organisch wach­
senden Menschen fundiert sein, stark, offen, 
beglückt, wie er in der Kinderzeit war. [...] Die 

Zukunft braucht den ganzen Menschen»12. Al­
lerdings war es Zweierlei, eine Vorstellung von 
der kulturellen oder politischen Bestimmung 
«Des» Menschen zu haben und in der eigenen 
künstlerischen Praxis wie selbstverständlich von 
der (mimetischen) Darstellung von Individuen 
zur Repräsentation «Des» Menschen in allen 
physischen und psychischen Wesensmerkmalen 
überzugehen. Paul Klee äußerte sich 1924 in 
seinem Jenaer Vortrag zu den Erfolgsaussich­
ten des letztgenannten Ansatzes reserviert: 
«Wollte ich den Menschen geben, so <wie er ist», 
dann bräuchte ich zu dieser Gestaltung ein so 
verwirrendes Liniendurcheinander, dass von ei­
ner reinen elementaren Darstellung nicht die 
Rede sein könnte, sondern eine Trübung bis 
zur Unkenntlichkeit einträte. Außerdem will ich 
den Menschen auch gar nicht geben, wie er ist, 
sondern nur so, wie er auch sein könnte»13. 
Das Aktzeichnen am Bauhaus folgte, wenn es 
überhaupt gelehrt wurde, nur bedingt den klas­
sischen akademischen Regeln des Studiums von 
Gipsabgüssen antiker Skulpturen und in Posi­
tur gestellter Aktfiguren ­ wiewohl zu gegen­
wärtigen ist, dass genau diese Regeln in den 
1920er Jahren auch an den überkommenen 
Kunst­Akademien und in aktuellen Kunstlehr­
büchern nicht mehr im selben Ansehen standen 
wie vor dem WeltkriegH. Folglich wurde vor al­
lem das intuitive Erfassen einer Figur oder der 
spontane zeichnerische Nachvollzug einer Be­
wegung geübt. Insgesamt waren die meisten 
Lehrenden, zumal dann, wenn sie dem Kon­
struktivismus nahe standen15, eher daran inte­
ressiert, die Mechanik des Körpers zu erläutern 
als Bilder vom Menschen jenseits der Anatomie 
zu entwerfen oder gar kulturwissenschaftliche 
oder philosophische Positionen zu integrieren. 
Schlemmer, der schon vor seiner Bauhaus­Zeit 
bildliche Darstellungen «Des» Menschen schuf"', 
konzipierte ab 1927 seinen als «Menschenlehre» 
bekannt gewordenen Kurs mit dem Ziel, Stu­
denten nicht einfach nur figürliches Zeichnen 
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üben zu lassen, sondern ihnen ein differenzier­
tes «Menschenbild» zu vermitteln, bes tehend 
aus der Verbindung von Lehren zur äußeren 
Erscheinung, Anatomie, Psychologie, Philoso­
phie und «Weltanschauung»1 7 . Dadurch, dass 

wir Schlemmers vorbereitende Notizen für die­
sen Unterricht einschließlich seiner Lektüreliste 
haben, ist dieser umfassende Ansatz verhält­
nismäßig gut nachzuvollziehen'". Schlemmer 
strebte, wie auch seine gedruckte Kursankün­
digung ''' verrät, danach, den Unterricht im Akt­

zeichnen zu einem Kurs zu erweitern, der so­
wohl eine Proportionslehre des menschlichen 

Körpers und «Grundgesetze» wie den Golde­

nen Schnitt als auch eine Lehre vom Menschen 

umfasste , die formale, biologische, psychologi­
sche und philosophische Aspekte zu systema­
tisieren und zur Synthese zu bringen suchte. Er 
nu tz te in seinen Vorarbeiten für den Kurs ei­
nige Schriften, die im engeren Sinn als Künst­

lerliteratur zu bezeichnen sind, wie Albrecht 
Dürers Proportionslehre und die Symbolik der 
menschlichen Gestalt von Carl Gustav Carus, 
aber auch anthropologische Literatur, und zwar 

sowohl physische als auch «weltanschauliche» 
Anthropologie, medizinische und naturwissen­
schaftliche Schriften. Noch wenig wahrgenom­

men zu haben scheint Schlemmer die Welle der 

Philosophischen Anthropologie in Deutschland, 

die 1928 mit Max Schelers Die Stellung des 
Menschen im Kosmos begann , auch wenn es 

kaum Zufall war, dass er sich gerade zu dieser 

Zeit mit solchen Fragen beschäft igte. Trotz sei­
ner weiten Umschau im nicht oder kaum kunst­
b e z o g e n e n Schr i f t tum war sich Sch lemmer 
dennoch genau im Klaren darüber, in welchem 

Bezugs­ und Wirkungsfeld seine «Menschen­
lehre» stehen sollte. 1932, also schon nach sei­
ner Bauhauszeit , formulierte er: «Gewiß! ­ Wir 
studieren Natur, Anatomie, Perspektive ... Da 

es aber eine Narur­Wahrhei t gibt, unterschie­

den von der Knnsf­Wahrhei t ; so gibt es eine 
Natur-Anatomie und eine BWd-Anatomie -
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Abb. 1: Oskar Schlemmer: Studienblatt für die «Menschen­

lehre», Privatbesitz 

eine Natur-Perspektive und eine Bild-Perspek-
tivel Denn die Bild­Gesetze sind andere als die 
Natur­Gesetze . Dies besagt , dass es sich bei 
dem «Kunst» genann ten Tun stets, ob wir wol­

len oder nicht, um eine Um­se tzung , um eine 

Über­se tzung der Eigengesetzlichkeit der Na­

tur in die Eigengesetzlichkeit der Kunst (oder 

des Bildes) handelt»20 . 
Dieses Insistieren Schlemmers auf der «Eigen­
gesetzlichkeit der Kunst» beruhte aber gerade 
nicht darauf , dass in seiner Zeit die Kunst auf 

der einen Seite und Medizin oder Physische 
Anthropologie auf der anderen Seite völlig ge­
t rennte Bildwelten ausgebildet ha t t en . Ironi­
scherweise traf er nämlich in m a n c h e m von 

ihm fü r die «Menschenlehre» konsu l t i e r t en 
Buch zur menschlichen Physis auf Propor t i ­

onsd iagramme «Des» Menschen (Abb. 1 und 
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2), die von den alten Kunstakademien geprägt 
worden waren und erst aus deren Lehrpubli­
kationen Einzug in die medizinische, anthro­
pologische oder ethnologische Didaktik gehal­
ten hatten21. Aber Schlemmer ging weit über 
die Verwertung oder Vermittlung solcher Sche­
mata hinaus und wollte seine Studenten ex­
plizit mit den Bezügen von Ethik und Ästhe­
tik konfrontieren; u. a. war das «Verhältnis des 
Menschen zur Behausung» bei ihm Thema22. 
Hierin ist der in den ­ nicht allzu vielen ­ Un­
tersuchungen von Schlemmers «Menschen­
lehre» eher unterschätzte Aspekt der Integra­
t ion des Kurses in das zusehends stärker von 
der Architektur geprägte Curriculum des Bau­

Abb. 2: Tafel aus: Johannes Ranke, Der Mensch, Leipzig und 
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hauses zu erkennen ­ und daher der Einfluss 
aktueller nationaler und internationaler Ten­
denzen in diesem Bereich. Doch davon weiter 
unten mehr. 

DIE «SALA DELLA C O E R E N Z A » : 

B.B.P.R. U N D FAUSTO M E L O T T I 

Anders als im Fall des kunstgeschichtlich ver­
gleichsweise präsenten Beispiels von Schlem­
mer muss man in der italienischen Kunst zwi­
schen den Weltkriegen das Sujet «Des» Men­
schen im Sinne visueller Verarbeitungen ethi­
scher oder anthropologischer Konzepte etwas 
länger suchen. Doch ist dergleichen schon in 
den 1920er Jahren anzutreffen, vor allem bei 
den futuristischen «Maschinenmenschen», die, 
weil ihrer Emotionen, Skrupel oder Alterungs­
prozesse entkleidet, ein Idealbild des gesell­
schaftlich wie militärisch voll verwendbaren 
Menschen abgaben2 ' . Dergleichen scheint 
auch das Gemälde L'uomo razionak des seit 
1923 am Bauhaus ausgebildeten, ab 1926 in 
Turin tätigen Futuristen IMicolaj Diulgheroff 
zu vertreten24 (Abb. auf S. 129). 
Das vielleicht bemerkenswerteste, jedoch in 
der Forschung bislang nur wenig beachtete 
Ergebnis der Auseinandersetzung italienischer 
Künstler mit «Dem» Menschen in den 1930er 
Jahren war der gemeinsam von der Architek­
tengruppe B.B.P.R. (= Gian Luigi Banfi, Ludo­
vico Belgioioso, Enrico Peressutti, Ernesto Na­
than Rogers) und Fausto Melott i (1901 ­1986) 
für die Triennale di Milano von 1936 konzi­
pierte Saal der Kohärenz (Sala della Coe-
renza) (Abb. 3). Dieses Projekt verband einige 
der bedeutendsten Modernisten unter den Ar­
chitekten des Landes mit dem vielleicht wich­
tigsten «progressiven» italienischen Plastiker 
seiner Zeit. 
Melottis heute als Costante Uomo bekannte 
zwölf Gipsfiguren waren Teile einer auch aus 
Bildern (Photocollagen) und Schriftelementcn 
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Abb. 3: B.B.P.R. und Fausto Melot t i : 

Sala della Coerenza auf der 

Triennale di Milano, 1936 

bestehenden Rauminstallation. Insofern müs­
sen sie zuerst aus dem Zusammenhang heraus 
interpretiert werden, für den sie ursprünglich 
geschaffen wurden: Der Saal der Kohärenz, 
Anfang des Rundgangs durch die Wohnaus­
stellung (Mostra deü'Abitazione) der Triennale 
und als deren «introduzione ideale» konzipiert, 
wird in kunsthistorischen Übersichtswerken 
zwar gelegentlich als Beispiel für die Selbst­
darstellung der rationalistischen Architektur der 
1930er Jahre in Italien genannt", ist aber nie­
mals genauer studiert worden. Dies, obwohl 
die beteiligten «Macher» und ihre Kollegen in 
zeitgenössischen Publikationen gewisse Erläu­
terungen gaben und sogar die Texte der im 
Raum angebrachten Tafeln in gedruckter Form 
vorliegen. Ohne über die Gründe für diese Un­
terlassung mutmaßen zu wollen, scheint das 
Schweigen der Forschung doch, abgesehen von 
momentan nicht verfügbaren Archivalien und 
Vorstudien, durch den politischen Tenor der 
Sala della Coerenza bedingt zu sein: Schon 
über der Eingangstür des Pavillons war ein ein­
deutiges allegorisches Relief, die Civiltä fas-
cista von Leone Lodi, angebracht"', und Duce­
Zitate und ideologische Verbeugungen vor dem 

Gedankengut des Faschismus zeichneten we­
sentliche Elemente der Installation aus. 
Die VI. Triennale von Mailand war in weiten 
Teilen eine Propagandaschau des faschisti­
schen Regimes; dennoch wäre es zu einfach, 
sie deswegen zu ignorieren oder ihre künstle­
rische und kulturelle Bedeutung klein zu reden. 
Auf dieser Ausstellung wurden für die italie­
nische Kunst der nächsten Jahre, bis weit in die 
Nachkriegszeit hinein, «Weichen gestellt»; un­
ter anderem hatte dort auch Lucio Fontana 
einen seiner ersten großen öffentlichen Auf­
tr i t te: in der Sala della Vittoria mit seiner 
plastischen Darstellung der Siegesgöttin in ei­
nem raffiniert inszenierten Lichtraum", so dass 
sich «altrömisches» Pathos und rezenteste Aus­
stellungs­ und Beleuchtungstechnik im Dienste 
der faschistischen Sache verbanden. 
Im Vergleich mit solchen Inszenierungen be­
fleißigte sich die Sektion zur Wohn­ und In­
nenarchitektur, die «Mostra dell'Abitazione», 
eines weitaus sachlicheren, gelegentlich tech­
nokratischen, aber keineswegs regimekritischen 
Tons. Prononciert brachte sie ein soziales An­
liegen und eine anthropologisch akzentuierte 
Auffassung von Architektur und Architektur­
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geschickte vor, die sich insbesondere in dem 
durch Giuseppe Pagano in der Reihe der Qua-
derni della Triennale herausgegebenen illus­
trierten Begleitband «Tecnica dell 'Abitazione» 
artikuliert2": Das Haus, in dem der Mensch lebe, 
definiere seine geist ige Welt, seinen prakt i ­
schen Lebenssinn und den moralischen Sinn, 

den er diesem Leben zumesse. Im Hause ver­
bänden sich, zwischen wenigen Wänden , die 
materiellsten Funkt ionen der physischen Exis­

tenz mit den spirituell höchs ten : der Kontem­
plation, der Erholung, den Gefüh l smomenten 

oder der intellektuellen Arbeit. Der Sinn fü r 

O r d n u n g u n d U n o r d n u n g , die Liebe zur 
Schlichtheit oder zum falschen Schein, das Be­

dürfnis nach Ruhe oder Ablenkung, das Gefühl 
fü r ein auf int ime Weise familiäres Leben oder 

eine Existenz ohne alle Regeln. Der Grad der 
ästhet ischen Sensibilität des Individuums und 
die technische Fähigkeit einer Kultur (civiltä) 
seien an einer Behausung leicht ablesbar, viel 
leichter als an einem offiziellen Dokument . Um 
ü b e r h a u p t e ine küns t le r i sche Entwick lung 

möglich zu machen, sei daher für das moderne 
Leben unverzichtbar, dass es eine Kohärenzbe­
z iehung gebe zwischen Welt des Geistes und 
Welt der Realität, zwischen den Idealen der 

Phantas ie und den plastischen Werten (valori 
plastici) der Architektur, die diese darstelle. 

Mit Bezug auf die Auffassung vom Menschen, 
die in der Instal lat ion von B.B.P.R. (Melotti 

blieb unerwähnt) zum Ausdruck komme, erläu­

terte Pagano weiter: «Tatsächlich können wir 
den Menschen vom physiologischen S t a n d ­

punkt aus als eine kons tan te historische Enti­
tät betrachten. Die menschlichen Veränderun­
gen sind geistigen Charakters und von der Um­

welt beeinflusst , in welcher der Mensch lebt; 
d.h. sie sind im wesent l ichen unterschieden 
von seinem physiologischen Ich. Seine archi­

tektonische Kultur drückt dieses geistige Am­

biente aus, und dami t sie einen lebendigen 
Ausdruck hat , ist es notwendig , dass zwischen 

Architektur und Kultur einer Epoche, zwischen 

der plastischen Welt der Künste und dem, was 
wir Gesellschaft nennen , eine Beziehung der 
Kohärenz bes teh t ; daher kann einer Architek­
tur, die eine bes t immte Kultur geschaffen hat , 
keine geistige Welt entsprechen, die von die­
ser Kultur verschieden ist, ohne dass ein Zu­

stand der Inkohärenz ents teht , d.h. der küns t ­
lerischen Negation»2 ' ' . Auch nach den eigenen, 
pathet ischeren Worten der Archi tektengruppe 
B.B.P.R. im Triennale­Kurzführer sollte in der 

die Wohnsekt ion einlei tenden Sala della Coe-
renza die f u n d a m e n t a l e Verbindung zwischen 
d e m spir i tuel len A m b i e n t e und den (Bau­) 

Werken zum Ausdruck kommen, die den Men­

schen j e d e r Epoche schicksalhaf t b e s t i m m t 
habe ' 0 ; und dies mit dem Ziel, die Zei tgenos­
sen dazu anzuspornen , die eigene «Kohärenz» 
zu realisieren, i ndem sie «eine Archi tek tur 
schaf fen , die des geschichtl ichen M o m e n t e s 
würdig ist, den wir erleben» (creando una ar-
chitettura degna della storia che viviamo)". 
Was war das Ziel dieser eigenartigen Mischung 

dynamischer und statischer Auffassungen des 

Menschen? Warum kombinier te man die An­
n a h m e einer physischen Kons tan t e mit der 
These einer permanen ten Fortentwicklung der 

menschlichen Geschichte und einander ablö­

sender Kulturstufen, um dann die Behauptung 

einer zwingend zu j eder neuen Stufe «passen­
den» Architektur und Kunst, also einer struk­

turellen Konstante, aufzus te l len? Die Antwort 

berührt notwendig den durchaus e igennütz i ­
gen Charakter der Installation: Den beteiligten 
Architekten war es letztlich angelegen, die in 

der Ausstellung dominierenden Tendenzen u n ­
ter dem Kernbegriff der «Funktionalität» z u ­
sammenzufassen und diesen ­ ihren eigenen 

­ funktionalist ischen Ansatz als die dem fa ­
schistischen Neuerungsschub «gemäße» Archi­
tek tur ­ und Auss ta t tungsform zu annonc ie ­

ren. Kriterien wie «Geschmack» sollten dabei 

ausdrücklich keine Rolle spie len" . Dieser von 
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Abb. 4: B.B.P.R.: Architekturge­

schichtl iche Bildtafeln in der Sala 

della Coerenza, 1936 

• 

1 
Seiten Paganos mit Forderungen nach sozia­
len «Mindeststandards» verbundene Ansatz der 
«Mostra dell'Abitazione» behauptete, dass die 
Wohnbedürfnisse des (zeitgenössischen) Men­
schen genau definierbar seien, weil sie durch 
die Notwendigkeiten der einzelnen Funktionen 
des Hauses bestimmt würden". 
Doch wie waren die vertretenen Thesen zur 
physischen Konstanz und zum geistig­kultu­
rellen Wandel «Des» Menschen und zur nöt i ­
gen «Kohärenz» einer historischen Kulturstufe 
mit der ihr gemäßen Architektur ausstellungs­
technisch zu visualisieren? Im Triennale­Kata­
log verglichen die ldeatoren die Einrichtung 
der Sala della Coerenza mit einem Buch, das 
in der ersten Hälfte Illustrationen und im zwei­
ten Teil Text enthalte". Tatsächlich präsen­
tierte B.B.P.R. einerseits zwölf nebeneinander 
angeordnete quadratische Bildtafeln (Abb. 4) 
mit chronologisch arrangierten Darstellungen 
aus Geschichte und Architekturgeschichte, an­
dererseits, im zweiten Teil des Raumes, zwölf 
Texte, die mit ebenso vielen der von Fausto 
Melotti beigesteuerten Gipsfiguren koordiniert 
waren. Außerdem gaben auf einer ansonsten 
weiß belassenen Wand zwischen den Bildtafeln 
und den Figuren Melottis zwei in modisch ab­
gerundeten Typen (Kleinbuchstaben) gesetzte 
Inschriftkolumnen elementare Informationen 
zu beiden Teilen der Installation für den «ei­
ligen Besucher». Links stand: «Diese Tafeln de­

monstrieren quer durch die Geschichte (attra-
verso la storia) die Kohärenz zwischen dem 
spirituellen Ambiente und den entsprechen­
den Werken des Menschen». Rechts daneben 
las man: «Die Statuen feiern (esaltano) in ih­
rer Gleichartigkeit (identitä) den Menschen als 
feste Grenze (termine fisso) in der Beziehung 
zwischen der Welt des Geistes und derjenigen 
der Werke». 
Die zwölf quadratischen Bildtafeln der Sala 
della Coerenza (Abb. 4), vor die Glasplatten 
mit knappen Legenden gesetzt waren, zeig­
ten Darstellungen aus verschiedenen Kultur­
stufen von der Urhütte über das Mittelalter 
und das 19. Jahrhundert bis zur eigenen Ge­
genwart. Das klassische Griechenland reprä­
sentierte zum Beispiel eine Photomontage von 
sechs Büsten berühmter Hellenen wie Sokra­
tes oder Perikles mit dem darüber gesetzten 
Schema einer Tempelfront (Beischrift: «L'equi­
librio del pensiero ellenico»), die antiken Rö­
mer eine Karte von der größten Erstreckung 
des Imperiums (Unterschrift: «La struttura ger­
archica e unitaria di Roma»). Als «polemischer 
Abschluss dieser Bilderfolge» (eonclusione po-
lemica di questa serie) diente das Photo einer 
in Reih und Glied angetretenen Volksversamm­
lung mit einem ­ ohne Quellenangabe ­ da­
rüber gesetzten Duce­Zitat: «Wir befürworten 
den kollektiven Sinn des Lebens, und diesen 
wollen wir auf Kosten des individuellen Le­
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bens stärken. Damit streben wir nicht danach, 
die Menschen in Zahlen zu verwandeln, son­
dern wir betrachten sie vor allem anderen in ih­
rer Funktion im Staat». Ein knapper Nachsatz 
im Unterrand der Glasscheibe zu diesen 1932 
von Emil Ludwig publizierten Worten Musso­
linis fasste deren Sinn im Hinblick auf die Ar­
chitektur zusammen: «Cittadini funzionali: ar­
chitettura funzionale»". 
Melottis Beitrag zur Sala della Coerenza be­
stand aus zwölf identischen, je 225 cm hohen 
Gipsfiguren in stilisierten menschlichen For­
men. Die Figuren, von denen nur sieben erhal­
ten sind (Abb. 5 a und b), hatten eiförmige 
Köpfe ohne Gesichter, Körper ohne Arme, Ge­
schlechtsmerkmale oder Füße, die Beine wa­
ren wie unter einem eng anliegenden, boden­
langen Gewand verborgen"'. Jede Figur (Abb. 
6) trug auf der Brust den Aufdruck der Innen­
seite einer nach rechts oben gestreckten rechten 
Hand mit ungespreizten Fingern; als Urheber 
des Handabdrucks ist der Architekt Peressutti 
bekannt". Vor den Rumpf jeder Figur wurden 
übereinander fün f länglich­schmale Glasstrei­
fen mit darauf gesetzter Schrift angeordnet, 
die beidseitig an dunkel bemalten Metallstan­
gen befestigt waren"1. Diese Stangen waren in 
regelmäßigem Abstand angeordnet und oben, 
knapp unterhalb der Decke, an einem durch­

laufenden Querbrett befestigt. Die Figuren 
hatte man jeweils genau in der Mitte zwischen 
zwei Stangen postiert. Hinter jeder der drei Fi­
gurenreihen war ein schmaler weißer Kasten 
mit Grünpflanzen aufgestellt ­ vermutlich aus 
Sicherheitsgründen, um die Figuren vor Be­
rührung durch die Besucher zu schützen. Zwi­
schen Schwarz und Weiß alternierende Bahnen 
des Bodenbelags, im rechten Winkel zu den 
Glasplatten­Inschriften angeordnet, unterstri­
chen den geometrisierten Eindruck des Raums, 
obwohl Schwarz als Gestaltungselement auch 
in seiner Signalfunktion als «Farbe» des italie­
nischen Faschismus zu sehen ist. Die Beleuch­
tung erfolgte durch schmale, hoch an der 
Wand angebrachte Fensterbänder an einer der 
Längsseiten des Raums, die aber durch boden­
lange Vorhänge verdeckt waren. 
Die unter Glas gesetzten Sätze vor den Figu­
ren Melott is, in denen jeweils das Wort 
«L'UOMO» durch Großbuchstaben hervorgeho­
ben war, kommentierten und vertieften die 
schon durch die zwölf Photomontagen ver­
mittelte Auffassung der Architektur­ als Kul­
turgeschichte (Abb. 4). So war am Anfang da­
von die Rede, dass der Mensch, sobald er Fa­
milie hatte, sich sogleich sein Haus erbaut und 
mitten in der Natur eine eigene Ordnung [un 
proprio ordine) gesetzt habe. Die gesamte Ar­

Abb. 5a und 5b: Fausto Melot t i : Die Zwölf Figuren für die Sala della Coerenza in ihrer Aufstel lung, 1936 
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chitekturgeschichte habe von da an den Not ­
wendigkei ten der menschl ichen Gesellschaft 
entsprochen, auch wenn die Formen g e m ä ß 
unterschiedlichen Gefühlslagen und mensch­
lichen Beziehungen variiert hä t t en (Tafel 1). 
Die Formen der Tempel fü r die Götter , der 
G r a b m o n u m e n t e oder Verte id igungsanlagen 
hät ten sich gewandel t (II), doch die Beziehung 
zwischen Mensch, Umwelt und Architektur sei 

(sc. strukturell) kons tan t geblieben, und Bau­
ten verrieten die jeweilige geistige Verfasstheit 
einer Kultur (111). Beispielsweise h a b e es die 

kleine Geistess ta tur des Barbarenmenschen , 
um sich den klassischen Proportionen anzunä ­

hern, nöt ig gehabt , Zwischenstücke [= Kämp­
ferblöcke, E.L.] einzusetzen, um die Arkaden 

auf ihren gedrungenen Säulen zu s tü tzen . Das 
innige Gebet des mittelalterlichen Menschen 
habe die Wälder in den gotischen Kirchen ver­
steinern lassen und so den Mystizismus ins 
Plastische übersetzt (V). Und als der große n a ­
poleonische Adler seine Flügel verloren hat te , 
habe der Mensch, der in den nat ionalen Erhe­
bungen die Freiheit gesucht hat te , in der Ar­

chitektur den Individualismus ausgedrückt. Die 
Philosophie habe sich zum Individualismus ge­
wende t ; der bürgerliche Mensch sei zwar Ma­

terialist, aber sent imental gewesen, und habe 

in die Architektur die Naturwissenschaf t und 
die n e u e Fortschri t ts l iebe gemischt (X). Die 

le tz te Tafel (Xll) ve rkünde t : «Unsere e igene 
Epoche, das Zeitalter der Massen, erhob sich, 

[ein Zeitalter,] das strahlende Städte (cittä ra-
diose) für alle will, bereit für eine neue Poesie: 
das Schöne in der Funktion des Nützlichen [il 
bello in funzione deU'utile). Der m o d e r n e 
Mensch , versehen mit u r t ü m l i c h e m Geist, 
schaf f t sich selbst, f ü g t sich seinen eigenen 
Gleich(niss)en ein (si addentella ai propri si-
mili) und will, sich und der Gesellschaft treu, 
seine eigene Architektur». 
Der Kunsthistoriker Roberto Papini schrieb in 

einer Ausstellungskritik noch im Jah r der VI. 

4 

Abb. 6: Fausto Melotti: Figurenstele für die Sala della 

Coerenza, Cips, 1936, Archivio Melotti 

Triennale über die Sala della Coerenza: «Die 

Architekten Banfi, Belgioioso, Peressutti und 
Rogers haben einen Saal der Kohärenz e inge­

richtet , der als Vorwort fü r alles dient , was 
die Ausstel lung zeigen will. Gern würden wir 
die zwölf Axiome wiedergeben, die die j u n g e n 

Architekten in großen Lettern vor die sche­
ma t i s chen Dars t e l lungen des M e n s c h e n , o 
weh: eigentlich mehr P h a n t o m e als Menschen 
[piü fantocei ehe uomini), g e s e t z t h a b e n . 
Gern würden wir sie wiedergeben und k o m ­
ment ieren , um zu zeigen, wie sehr das Be­
wusstsein der j u n g e n Architekten gereif t ist 

und wie klar sie in der Geschichte der Archi­
tektur sehen, wie deutlich sie die Stile als Fak­

ten der Geistesgeschichte und nicht als Kris­
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ta l l isat ionen akademischen Formvokabulars 

erkennen . Viele davon sind als längst gesi­
cherte Wahrheiten anzusehen. Einige müssten 
noch überdacht werden wie der Satz, dass die 
Barbaren (waren die Byzant iner Barbaren?) 
Zwischenstücke verwendet haben, um sich den 
klassischen Propor t ionen a n z u n ä h e r n (man 

sollte sich die Hagia Sofia besser anschauen) 
[...]. Doch wenn auch einige Prämissen falsch 
sind, ist die Schlussfolgerung richtig: <Heute 

müssen wir ganz bewusst unsere <Kohärenz> 
realisieren und eine Architektur erschaffen, die 

der Geschich te würdig ist, die wir erleben) 

(Zeichen der Zus t immung , al lgemeiner Bei­

fall)»39. 
Was die archi tektur­ und kul tur theoret ische 
Perspektive der fü r die Sala della Coerenza 
verantwortlichen Architekten angeht , ist durch 

die formale B e s t a n d s a u f n a h m e der Installa­
tion und durch die Auswer tung der g e n a n n ­
ten Schriftquellen bereits ein elementares Ver­
ständnis gewonnen ­ und doch kann der geis­
tesgeschichtl iche Kontext noch genauer d a ­

durch rekonstruiert werden, dass B.B.P.R. auch 

in anderen, annähernd zeitgenössischen Publi­
ka t ionen ihre Geschichtsphi losophie p r o p a ­
gierten, die stets auf das angeblich enge Band 

hinausliefen, das die moralischen Taten einer 
Epoche mit ihren ästhetischen Manifestat ionen 

verband (/'/ profondo legame che gli atti mo-
rali Hanno con le manifestazioni estetiche)40. 
Schwieriger ist die genaue Interpretat ion der 

Figuren Melottis, die ja of fenbar «Den Men­
schen» darstellen sollten und damit eine noch 
etwas anspruchsvollere Aufgabe ha t ten als die 
im Saal angebrach ten Schrif t tafeln oder die 
archi tekturhis tor ischen P h o t o m o n t a g e n . Die 

zahlenmäßig wenigen Erwähnungen in zeitge­
nössischen Kritiken (wie in derjenigen von Pa­

pini) verraten eher die irritierende Wirkung der 
Gipse auf die Besucher als deren Zusammen­

hang mit der Gedankenwelt des verantwortl i­

chen Bildhauers. Obwohl der Status der Figu­

ren als Auftragsarbei ten fü r den vorbes t imm­

ten räumlichen und gedanklichen Kontext der 
Coerenza fes ts teht , war doch das Profil des 
Künstlers schon damals zu markant , um Fra­
gen nach dessen persönlicher Herangehens ­
weise an das ihm a u f g e g e b e n e Thema zu er­
übrigen. 

KUNSTTHEORIE UND MENSCHEN­
BILD DER MAILÄNDER ABSTRAKTEN 

Im offiziellen Triennale­Führer steht zu Melot­

tis Figuren nur Folgendes: «Hinter jeder dieser 
Schriftblenden heben sich die vom Bildhauer 

Fausto Melotti modell ierten Figuren hervor; 

diese rühmen in ihrer Gleichheit (identitä) den 
Menschen als feste Grenze (termine fisso) in 
der Beziehung zwischen der Welt des Geistes 

und der Welt der Taten»41. Mit dieser Formulie­
rung, die teilweise der oben zitierten Wandin­
schrift für den «eiligen Besucher» entspricht, ist 
über Melottis eigenen Ansatz verhältnismäßig 
wenig gesagt : Neben dem Begriff «termine», 

der an die mit einem Kopf versehenen, armlo­
sen Grenzmarkierungen der antiken Römer den­

ken lässt, geht es vor allem darum, dass die im 
Oeuvre des Plastikers einzigar t igen Figuren 

durch ihre abso lu te Austauschbarkei t «Den 
Menschen» feiern ­ dieser Satz entspricht der 

schon zitierten Wandinschrift im Saal selbst. 
Bisher feh len schr i f t l iche Ä u ß e r u n g e n des 

Künstlers aus der Ents tehungszei t seiner gip­
sernen Riesenf iguren . Auch in der neueren 
kunsthistorischen Forschung f indet sich kaum 

ein überzeugender Interpretat ionsansatz. Ger­
m a n o Celant und Jole de Sanna sehen in den 
Figuren eine H o m m a g e Melottis an die «Ma­

nichini» der Pittura metafisica, die Beschwö­
rung der «essenza u m a n a del l 'uomo» durch 
Giorgio de Chirico, welcher die Tendenz der 

abstrahierenden Kunst zur Negation des indi­

viduellen Subjets mit einer Personifikation des 
Konzepts von Einsamkeit und Stille verbun­
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den habe4 2 . Anknüpfungspunk te entdeckt Ce­
lant außerdem zum futuristischen Diskurs über 
das «Entmenschte» (il disumano), Mechani ­
sche und Technologische in der Linie der Ri-
costruzione futurista dell'Universo von Balla 
und Depero (1915). Die Zwölfzahl der Gipse 
evoziere die Zwölf Apostel. Donatella Lodico 
schreibt, dass die Figuren allen Symbolgehalt 
verweigerten und reine Komposit ionselemente 

seien, deren Unbewegl ichke i t u n d fes te r 
Rhy thmus ausschl ießl ich dazu diene , den 
Raum zu modulieren4 3 . Da die völlig ident i ­

schen Figuren o h n e Arme und H ä n d e sind, 

müsse der Handeindruck auf ihrer Brust laut 
Anja Hespelt44 von ihrem unmit te lbaren Ge­

genübe r s t a m m e n : «Zwölf völlig identische, 
gesichtslose Figurenstelen aus weißem Gips 
bilden das Herzstück der Komposit ion. Hinter 
gläsernen Trennsche iben , die mit p r o g r a m ­

mat i schen Thesen zur Archi tektur bes tück t 
sind, bieten die Plastiken, aufgereiht in einer 
geordneten Kolonne, ein befremdliches, meta ­
physisch a n m u t e n d e s Schauspiel . Und d e n ­
noch suchen diese über lebensgroßen Riesen 
den Kontakt zum Betrachter: J e d e der glie­

der losen Figuren t r äg t den Abdruck einer 
menschlichen Hand über der Brust. Der Hand­

umriss ist so gewählt , als hä t te zuvor ein ima­
ginäres Gegenüber seine wärmende Hand auf 

das Herz des kalkweißen Gefährten gelegt. An­
ders als die gesichtslosen Gliederpuppen Gior­

gio de Chiricos erwachen diese Figuren erst 
durch den Menschen zum Leben». 

Angesichts der zuletz t zitierten D e u t u n g ist 
allerdings zu f ragen, ob der Urheber des Ab­

drucks, dieser «Schwurhand» (Wölben4 ' '), wirk­
lich mit dem «idealen Betrachter» der Mailän­
der Installation identisch sein konnte , der ja 
durch die gläsernen Inschriftstreifen von den 
Gipsplastiken abgetrennt wurde. War die große 

Zahl und penible Reihung dieser Figuren ­ ge­

wisse rmaßen als «Ornament der Masse» im 

Sinne Krakauers ­ nicht o h n e h i n in g a n z 

Europa ein typisches Ins t rument der Propa­

ganda­Auss te l lungen j ene r Jahre? Und haben 
wir es bei dem Handabdruck nicht einfach mit 
der Spur eines «Römischen Grußes» (saluto ro-
mano) zu t u n ? Und bilden die Handlinien im 
Gips nicht deutlich ein «M»4'' aus? 
Der in Rovereto geborene Melotti erwarb 1924 
ein Diplom der Elektrotechnik am Politecnico 

in Mailand; parallel dazu hat te er ein Musik­
studium absolviert. In den späten 1920ern war 
er Schüler bei Adolfo Wildt an der Brera. In den 

dreißiger Jahren gehörte Melotti zur in terna­
tionalen Bewegung «Abstraction­Creation», die 

1931 in Paris u. a. von Herbin, Vantongerloo, 

Heiion, Gleizes und Kupka gegründet worden 

war47. 1934 nahm er an der ersten Schau der 
«Mailänder Abstrakten» teil. 1935 hat te er eine 

eigene Ausstellung in der Galleria del Milione in 
Mailand ­ mit Plastiken, in denen er eine Über­
setzung musikalischer Harmonien in die Spra­
che der bildenden Kunst versuchte (im gleichen 
Jahr gab es in derselben Galerie auch eine Kan­
dinsky­ und eine Baumeister­Ausstellung). Be­

merkenswert an diesen Arbeiten Melottis, die in 

Deutschland wahrscheinlich längst als «Entartete 
Kunst» gegolten hät ten, ist der vom Künstler 

selbst herausgestrichene Bezug auf die mathe ­
matische Abstraktion, mit der er der Materie das 

Physische zu nehmen trachtete: «...un'arte [che] 

e stato d 'animo angelico, geometrico»48 . . 
Die «Erste Ausstellung der italienischen Abs­

traktion» (/ mostra dell'astrattismo italiano), 
an der, wie erwähnt , auch Melotti tei lnahm, 
wurde 1934 in der Galleria del Milione abge ­
halten4 9 . In der «Deklaration der ausstel lenden 

Künstler» Oreste Bogliardi, Virginio Ghirin­
ghelli und Mauro Reggiani, deren damals ge­
zeigte Bilder einem durch Anklänge an Fer­
nand Leger revidierten Spätkubismus entspra­

chen , wurde die Notwendigke i t des «klassi­
schen Maßes» proklamiert. Unter anderem hieß 

es: «Die eigent l ichen Revolut ionen sind die 

p r o f u n d e s t e n B e m ü h u n g e n u m O r d n u n g ­
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Ordnung um j e d e n Preis. [...] Wir brauchen 

Maß. Dasjenige Maß, das sich nur in den gro ­
ßen Zyklen veränder t ; das uns die Pyramiden 
und dann den Parthenon gegeben hat. [.,.] Da­
her glauben wir heu t e an ein gewisses medi­
terranes Klima, das aus Ordnung und Ausgleich 
besteht , aus klarer Intelligenz und abgeklärter 

Leidenschaft»50 . 
Das klassische Griechenland, a u f g r u n d seines 
Sinnes fü r «harmonie profonde» in Frankreich 
u. a. von Le Corbusier gepriesen51 , entwickelte 

sich auch im Italien der Zwischenkriegszeit zu 

einer Bezugsgröße der rationalist ischen Vari­

a n t e der faschis t ischen Ästhetik ­ während 
rechtslastige Denker wie der sowohl in Frank­

reich als auch in Italien publizierende Walde­

mar George bevorzugt das imperiale Rom als 
gesamteuropä i sches Modell proklamier ten 5 ' . 
Eine Kunst, die den Menschen nicht zur Ma­
schine in einer total ökonomisier ten Welt de­
gradiere, müsse ganz auf den Menschen als 
Maß [l'etalon de mesure de l'art) abgestel l t 

und dabei doch flexibel sein, also nat ionale 
u n d r eg iona l e B e s o n d e r h e i t e n in tegr ie ren 

können . Mit Rekurs auf Ergebnisse der zei t­
genöss ischen Archäologie sah George diese 

Flexibilität in der Kunst der ant iken Römer 
gegeben . Speziell in der Plastik des römischen 

Imperiums fand er das perfekte Korrelat zum 

u n v e r ä n d e r l i c h e n mensch l i chen Wesen 

(l'homme de toujours) und dessen kulturellen 
wie spir i tuel len Bedür fn i s sen . Während die 

Griechen einem unerreichbaren Ideal nachge ­
j a g t seien, habe sich keine Kunstpraxis besser 

auf die ta tsächl ichen Erfordernisse eingestell t 
als diejenige Roms. Sich zu den Römern zu 

wenden , heiße fü r Italien gleichwohl nicht , 
der Gegenwar t zu entf l iehen, sondern sich zu 
seinem eigenen Wesen zu bekennen . Walde­

mar George rief einen «Neuen Humanismus» 
aus, dessen bester Garant und Verfechter nach 

seiner M e i n u n g der i tal ienische Faschismus 

war: «Quand j e dis: humanis t e , j e sous e n ­

tends: fasciste»51. Über alle Unterschiede in So­
zialisation und Weltanschauung hinweg cha­
rakterisierte Mitte der 1930er kaum zufäll ig 
auch Giuseppe Pagano die antike Wohnarchi­
tektur der Römer als «beunruhigend modern»: 
Die antiken Ruinen sähen aus, als habe ein Le 
Corbusier oder Mies van der Rohe sie kurzzei­

tig verlassen; unter anderem beschrieb er die 
Häuser in Pompeji als «Wohnmaschinen»5 ' ' . 
Anlässlich der Ausstellung seiner abst rakt ­geo­

metrischen Skulpturen in der Galleria del Mi-
lione 1935 schrieb Melot t i im Bulletin des 
Hauses: «Wir glauben an die Ordnung Grie­

chenlands . Als der le tzte griechische Meißel 

a u f h ö r t e zu t önen , hat sich die Nacht über 

den Mittelmeerraum gelegt. [...] die Kunst ist 
ein engelsgleicher, geometrischer Gemütszu ­
s tand. Sie wende t sich an den Intellekt, nicht 
an die Sinne. Deswegen sind der Pinselzug in 

der Malerei und die Modellalion in der Skulp­
tur ohne Wichtigkeit . [...] Nicht die Modella­
tion ist wichtig, sondern die Modula t ion . Das 
ist kein Wortspiel : Modellation s t a m m t von 

Modell = Natur = U n o r d n u n g ; Modulation 
von Modul = Kanon = Ordnung. Das Kristall 

verzauber t die Natur . Die F u n d a m e n t e der 
plastischen Harmonie und des Kontrapunktes 

f inden sich in der Geometrie. Doch von den 

vielen Kritikern und Künstlern, die von der Ma­

lerei sprechen oder sie ausüben , wie viele von 
ihnen haben wirklich die Geometrie vers tan­

den? Die Architektur der Griechen, die Male­

rei von Piero della Francesca, die Musik von 
Bach, die ra t ional i s t i sche Archi tektur sind 

<exakte> Künste. Die forma mentis ihrer Schöp­
fer ist eine forma mentis matematica»''''. 
Melott is Cousin, der Kunst theore t iker Carlo 

Belli, bekräf t ig te in dem 1935 zur Propagie­
rung seiner A n s c h a u u n g e n verfass ten Buch 
Kn, dass die Kunst in keiner Weise Menschen­

werk sei, s o n d e r n «Befre iung vom ewigen 

Kleinklein des Menschl ichen» {liberazione 
daü'eterno umanino). In die Formel Kn klei­
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dete er seine Überzeugung , dass der einzige 

mögliche Inhalt der Malerei derjenige sei, der 
aus der Kombination («K») von Farbe und Form 
e n t s t e h t : «K» h a t unend l i ch viele («n») As­
pekte51 '. Belli vertrat das Konzept einer nicht ­
mimetischen Kunst, die sich an keiner «klassi­
schen Ordnung» orientiert, sondern selbst Aus­
druck der Ordnung des Seins sein will. Seine 
Vors te l lungen b e s t i m m t e n maßgeb l i ch das 
Ausstellungsprofil der bedeu tends t en Galerie 

für abstrakte Kunst im Italien der 1930er Jahre, 

// Milione in Mailand. Seine anti­ individualis­
tischen künstlerischen Vorstellungen verband 

Belli mit dem der griechischen oder «mediter­

ranen» Kultur angeblich eigenen Harmonie­
und Ordnungsdenken, setzte dabei allerdings 
nach eigenen Worten aus späterer Zeit auf die 

Idee einer «Grecia del 2000»" . Was ze i tgenös­
sische Vorbilder a n g e h t , verrät eine w a h r ­
scheinlich noch aus den 1930er Jahren s t a m ­
mende Notiz Bellis, dass er und seine Gefolgs­
leute in den Jahren der Abfassung von «Kn» 
sich nicht nur Le Corbusier und Ludwig Mies 

van der Rohe, sondern auch dem künstleri­
schen Präzisionsanspruch von Gino Severinis 

Programmschrif t Du Cubisme au Classicisme 
(1921) verpfl ichtet fühlten' '". Einziges in Kn 
abgebi ldetes Kunstwerk ist ein abstraktes Bild 

Piet Mondrians. 
In seinen künstlerischen Auffassungen sah Belli 

Analogien zum zei tgenössischen Ordnungs ­

streben und zur korporat is t ischen Organisa­
tion des faschistischen Staates : «Die moderne 
Zivilisation, diejenige, die sich im Umkreis der 

Diktaturen vitalisiert, sammel t die Völker in 
der Furche der Ordnung, weist j edem Indivi­

d u u m seinen Posten zu. Aktuell ist der korpo­
rative faschistische Staat die moderne Organi­
sation des spartanischen Gedankens, der hin­

führ t auf ein neues soziales Zeitalter»''9. M e n ­
schendarste l lung als Thema und Aufgabe der 

Gegenwartskunst lehnte Belli ab. Eine an th ro­

pomorphe Kunst sei eine Entweihung, ein prä­

po ten te r und barbarischer Akt, ein Ausdruck 

des Kindischen, eine ewige Wiederholung. Um 
die Kunst davon zu befreien, sei «Kn» nötig, 
e ine abs t rak te , kollektive und von reiner 
Schönhei t strahlende Kunst60. Wie er zusä tz ­
lich an einem in sein Buch e ingefügten Schau­
bild erläuterte, kreisten alle anderen St römun­

gen der Moderne (Impressionismus, Fauvismus, 
Futurismus, Kubismus etc.) wie Planeten um 
den Menschen ­ «uomo motore» ­ und dessen 

sinnliche Wahrnehmung 6 1 . Belli verortet «Kn» 
in einer For tse tzung der Achse des Expressio­

nismus­«Planeten», eines zwischen der Künst­

lergruppe Brücke und Wassily Kandinsky ange­

siedelten Expressionismus, aber als «einsame 
Intel l igenz im Raum (intelligenza solitaria 
nello spazio), außerhalb des durch den M e n ­
schen als Zent rum kons t i tu ie r ten Gravitati­

ons­ oder Sonnensystems der Kunst, in abso­
lu ter Freiheit , u n b e z o g e n auf i rgende twas , 
ganz in sich ruhend»6 2 . 
Angesichts seiner Verf lechtungen mit einem 
künstlerischen Milieu, das die Befreiung vom 

«eterno umanino» e rhof f t e oder betrieb, ist es 
über raschend , dass Faus to Melott i , der fas t 
gleichzeitig einige seiner unfigürl ichsten, völ­

lig auf stereometrische Grundformen reduzier­
ten Skulp turen schuf , ü b e r h a u p t auf das 

Thema «Des» Menschen rekurrierte. Doch a b ­

gesehen davon, dass es sich bei diesen Gipsen 
keineswegs um Darstellungen von Individuen, 

sondern explizit u m aus tauschbar a n o n y m e 

(wenn auch eher männl iche als weibliche ­
vgl. unten) Körperevokationen handelt , ist eine 

Verbindung dieses Werks mit dem bei den Mai­
länder Abstrakten virulenten Konzept einer 
durch mathemat i sche Strukturen konst i tuier­
ten und «Ordnung» versinnbildlichenden Kunst 

zu erkennen, in dem die Beteiligten z u m i n ­
dest kurzzeitig die Illusion einer wei tgehen­
den Parallelisierbarkeit rat ionalis t ischer und 

politischer, konkret: totalitär­faschistischer, Ge­

stal tungsvorstel lungen nähr ten 6 ! . 
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BILDKULTUREN DER ANTHROPOLOGIE 
IM ITALIEN DES VENTENNIO 

Ein bisher weitgehend unbeachteter Schlüssel 
für die Interpretation der Sala della Coerenza 
ist eine Schrift­Bi ld­Montage (Abb. 7), deren 
photographische Reproduktion Giuseppe Pa­
gano in Tecnica dell'Abitazione vor den An­
fang seiner Erörterungen setze und sie damit 
zur allerersten I l lustration seines Begleitbu­
ches machte. Schon die verwendeten Schrift­
typen und die Großbuchstaben (wobei das 
Wort «L'UOMO» nochmals hervorgehoben ist) 
erweisen die Zugehörigkeit zur Installation in 
der Coerenza. Möglicherweise war das Bild 
also im Saal angebracht, auch wenn sich der 
genaue Ort anhand der vorliegenden Photos 
nicht rekonstruieren lässt. Elemente der Mon­
tage sind einerseits ein unten angeschnittener 
heller Kreis auf dunklerem (Wolken­?) Grund, 
in den aus großer Höhe aufgenommene 
Photographien von zwei nach links schreiten­
den Personen gesetzt sind, die lange Schatten 
werfen. Andererseits ist links oben in den Kreis 
eine auf die Umrissformen reduzierte Wieder­

gabe von Leonardos «Vitruvianischem Men­
schen» eingefügt, und rechts oben in den 
Kreis, aber schon diagonal aus diesem heraus 
ragend, eine vierzeilige Inschrift: «DIE ETHI­
SCHE UND POLITISCHE ENTWICKLUNG HAT 
EINE KONSTANTE: DEN MENSCHEN MIT SEI­
NER VERNUNET UND SEINEN EMOTIONEN. 
DIE ARCHITEKTONISCHE ENTWICKLUNG 
HAT EINE KONSTANTE: DEN MENSCHEN 
MIT SEINEN MASSEN UND SEINEN BEDÜRF­
NISSEN»''­1. 
In dieser Montage sind Photos menschlicher 
Einzelwesen, deren ent­individualisierte Schat­
tenschemata und eine Figur «Des» Menschen 
in einer Weise kombiniert, dass dadurch das 
Hauptthema des Saales, die Kohärenz­Behaup­
tung, nochmals zugespitzt ist: Anthropologi­
sches Wissen wurde zur gemeinsamen Kern­
kompetenz von Politik und Architektur erklärt. 
Das Postulat einer strukturellen Konstante in­
mitten der zivilisatorischen Weiterentwicklung 
[evoluzione) des Menschen, nämlich die an­
geblich unveränderliche Natur menschlicher 
Rationalität und menschlicher Leidenschaften, 
sollte die Basis der Politik definieren, während 

Abb. 7: ß.B.P.R. und (?) Giuseppe Pagano: Schri f t ­Bi ld­Montage aus dem Kontext der Sala della Coerenza, 1936 
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die menschlichen (Körper­) Maße {dimensioni) 
und physischen Bedürfnisse (esigenze) als Kon­
stanten der Architektur verkündet wurden. Auf 
diese Weise sollten ­ ähnlich wie bei Carlo Belli 
und den Mailänder Abstrakten ­ beide Berei­
che als strukturell parallelisiert oder paralleli­
sierbar erscheinen65. 
Ausgerechnet in Paganos Bild­Text­Montage 
hatte der «Vitruvianische Mensch» Leonardos 
einen seiner frühesten Auftr i t te außerhalb der 
kunsthistorischen Fachliteratur und akademi­
schen Zeichenlehren''6: Womögl ich diente 
Leonardos Proportionsfigur in der Sala della 
Coerenza erstmals öffentl ich als Symbol «Des 
Menschen». Eine ähnliche Verwendungsweise 
der Komposit ion des Renaissancekünstlers, 
noch dazu mit Hinweis auf die «menschliche 
Außenarchitektur gemäß Vitruv», f indet sich 
kaum zufäll ig in einer nur kurz zuvor, 1934, 
publizierten italienischen Populäranthropolo­
gie, dem Buch L'Uomo von Alessandro Gatti 
(Abb. 8), unterschrieben mit «L'architettura 
esterna del corpo». Haben B.B.P.R. oder Pa­
gano hierher Anregungen bezogen? 
Es ist ein bisher versäumtes, aber lohnendes Un­
terfangen, Bezügen zwischen Publikationen zu 
verschiedenen Aspekten der Anthropologie auf 
der einen und Kunst und Bildkultur auf der an­
deren Seite im Italien der ersten vier Dekaden 
des 20. Jahrhunderts nachzugehen. Zwar kann 
niemand behaupten, dass es in dieser Zeit eine 
einzige und streng einheitliche Linie von Defi­
nitionen «Des» Menschen gab ­ wohl aber f in­
den sich Hinweise auf verbreitete Auffassun­
gen, die nicht nur das zeitgenössische Men­
schenbild, d.h. die Summe der Vorstellungen 
vom Wesen oder der «Natur» des Menschen, 
sondern auch die visuelle Menschendarstellung 
betrafen. Innerhalb der von solchen Vorstellun­
gen geprägten Publikationen ist zu differenzie­
ren, denn es handelte sich meist um Sparten­
werke, d.h. entweder um medizinische, ethno­
logische oder kriminalanthropologische Bücher. 

i' ' >r 

Abb. 8: I l lustrat ion aus: Alessandro Gatti, L'Uomo, 

Turin 1934 

Den Bereich der Medizin vertritt beispielsweise 
das 1911 publizierte Buch L'uomo qual e von 
Massimiliano Cardini (Abb. 9), das sich weit­
gehend auf die menschliche Physis konzen­
triert und nur wenige Seiten für soziale oder 
kulturelle Fragen reserviert hat67. Ähnliche Bü­
cher über Anatomie und Physiologie «Des» 
Menschen, die zum Teil für die Lehre an Schu­
len vorgesehen waren, wurden in den 1920er 

Abb. 9: Einband 

von: Massimil iano 

Cardini, L'uomo 

quo/ e, 1911 
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Abb. 10: Umschlag von: Giuseppe Sergi, // posto 

dell'uomo nella natura, 1929 

und 30er Jahren veröffentlicht1 '". Bücher wie 

// posto dell'uomo nella natura (1929) von 

Giuseppe Sergi (Abb. 10) erörter ten Aspekte 

der Paläoanthroplogie und Evolutionslehre6 9 . 
Daneben erschienen vor allem in den 1930ern 

Abb. Ii: Tafel aus: Carmelo Midulla, Antropo/og/a f/s/ca, 1935 

( 

r 
A 

einige aus dem Deutschen überse tz te p o p u ­
lärwissenschaf t l iche Werke zu Morpho log ie 
und Physiognomik, die körperliche Merkmale 
als Mittel der Charak te rbes t immung präsen­
tierten7". Insgesamt aber blieb «Anthropologie» 
meist Anthropomet r ie ­ wenn auch mit sich 
wande lnden Akzenten: Die Antropologia ß-
sica (1935) von Carmelo Midul la" , Professor 

an der Accademia Fascista dell 'Opera Nazio­
nale Baliila, war eine auf menschliche Körper­
konsti tut ion, Längenwachstum und Hautfarbe 

konzentr ier te Übersicht im Sinne von «Bioti­

pologia» oder Normalbiologie (Abb. 11), die 

sich zum Ziel gesetzt hatte , der künft igen (ita­
lienischen) Medizin und Körperb i ldung b e ­

s t immte «Naturgesetze» (leggi naturali) oder 
nach Rasse, sozialen Bedingungen , Umwelt , 
Alter und Geschlech t d i f f e r e n z i e r t e «Men­

schenfunk t ionen» (funzioni umane) of fen zu 
l egen" . In der zweiten Hälfte der 1930er Jahre 
m a c h t e sich der w a c h s e n d e Einf luss Nazi ­
Deutschlands auf die italienische Publizistik 

bemerkbar . Kurz vor Ende des Regimes über ­
wogen im Bereich der «Menschenforschung» 

die Rassenlehren" . Die Lineamenti di Antro-
pobiologia von Mario Canella'4 , veröffent l icht 

1943, umfassen immerhin auch den Bereich 

der Psychologie ­ allerdings «psicologia raz­
ziale». Der Autor b e t o n t die s t reng naturwis ­

senschaf t l i che Ausr ich tung seines B u c h e s " , 

und auch die Il lustrationen, etwa Diagramme 

zum menschl ichen Längenwachs tum, schei­
nen dies zu unters t re ichen. Wie sehr Canella 

j e d o c h einer b e s t i m m t e n Ideologie anh ing , 
verraten die in sein Werk e inge füg t en P h o t o ­

vergleiche menschlicher Rassen, die, kaum zu­
fällig, deu t schsprach igen Publ ika t ionen der 
Zeit e n t s t a m m t e n (Abb. 12). 
Eher sel ten versuch ten i tal ienische Autoren 

der 1930er Jahre , die g e n a n n t e n mediz in i ­

schen oder an thropomet r i schen Forschungen 
über «Den Menschen» mit kultursoziologischen 

oder philosophischen Konzepten zu «versöh­
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A b b . 12: Tafe l a u s : M a r i o C a n e l l a , Lineamenti di Antropo-

biologia, 1943 

A b b . 13: E i n b a n d v o n : A l e s s a n d r o G a t t i , L 'Uomo , T u r i n 1934 

nen». Von besonderem Interesse in Zusam­
menhang mit unserer Fragestellung ist das 
oben schon erwähnte, 1934 erschienene Buch 
L'Uomo (Abb. 13) von Alessandro Gatti76. Des­
sen Autor (1902­1938) war zur Zeit der Pu­
blikation Professor für Experimental­ und So­
zialpsychologie an der Universität von Turin. 
Möglicherweise folgte er Vorbildern wie der 
mit 420 Seiten kompendiösen, reich illustrier­
ten und teils deutlich über die menschliche 
Physis hinausgreifenden Publ ikat ion Der 
Mensch. Vom Werden, Wesen und Wirken 
des menschliehen Organismus, die 1930 das 
Deutsche Hygiene­Museum herausgegeben 
hatte77. Doch das Werk von Gatti übertraf 
selbst noch diesen Wälzer: Mit immerhin 674 
Seiten und 530 Illustrationen dürfte es sich 
um das ambitionierteste Produkt der anthro­
pologischen Publizistik im Italien der 1930er 

handeln. 

Gatti bemühte sich um eine Synthese der 
oben genannten Bereiche: Bei ihm ging es 
sowohl um die menschliche Physis und Psyche 
als auch um die historische Kulturentwick­
lung des Menschen ­ im Umkreis des erstge­
nannten, umfangreicher bearbeiteten Schwer­
punktes verwies er u. a. auf Hermann von 

A b b . 14: I l l u s t r a t i o n aus : A l e s s a n d r o G a t t i , L 'Uomo , T u r i n 1934 

• • • 
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Helmholtz, Henri Poincare, Henri Pieron, Sig­
mund Freud78, Edmund Husserl, in Hinsicht 
auf den anderen Schwerpunkt standen die 
Vorzeitarchäologie und die materiellen Spu­
ren der ersten Menschen im Mittelpunkt. An 
gleicher Stelle verfolgte Gatti aber auch die 
«manifestazioni dello spirito: l'arte, la scienza, 
la religione, l'industria e il linguaggio»79. In­
dem er dies tat, schrieb er, sei er auf die Tra­
dition «del nostro grandissimo Giambattista 
Vico»80 zurück gegangen, und es überrascht 
insofern nicht, dass direkte Bezüge auf Auto­
ren aus dem Umkreis der Kulturwissenschaft 
eines Aby Warburg fehlen. Ebenso wenig sind 
Anklänge an die «Philosophische Anthropolo­
gie» von Max Scheler, Helmuth Plessner oder 
Arnold Gehlen zu finden; mindestens die bei­
den letztgenannten hatten ohnehin erst we­
nig internationale Wirkung entfaltet. Solche 
Auslassungen im Referenzspektrum waren 
dennoch kaum zufällig: Gatti erklärte es als 

eine Intention seines Buches, den historischen 
Beitrag der italienischen Wissenschaft zur 
Kenntnis des Menschen darzulegen81. Zu die­
sem Zweck bot er eine große Zahl von Bild­
dokumenten auf ­ entstanden ist eine reich 
illustrierte Wissenschaftsgeschichte oder (wie 
man später gesagt hätte) Kulturanthropologie 
mit Schwerpunkt auf Italien. Hier und da gibt 
es Photos und Diagramme aus dem Kontext 
der jüngeren Experimentalwissenschaften 
(Abb. 14), vor allem aber illustrierte Gatti 
Werke der antiken Skulptur (Abb. 1 5) oder 
des Cinque­, Sei­ e Settecento sowie Abbil­
dungen aus naturwissenschaftlichen und me­
dizinischen Publikationen italienischer Auto­
ren seit dem Spätmittelalter. Sogar Tafeln aus 
mindestens einer Künstleranatomie des 19. 
Jahrhunderts fanden Verwendung'". Moderne 
ausländische Kunst bildete Gatti nur selten 
ab, und dann verband er sie praktisch immer 
mit negativen Assoziationen ­ ein Bild Max 

HAU B II S. ( 

Abb. 15: Il lustration aus: Alessandro 

Gatti, LVomo, Turin 1934 

Abb. 16: I l lustrat ion aus: Alessan­

dro Gatt i , LVomo, Turin 1934 
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Beckmanns versinnbildlicht beispielsweise die 
Alpträume des Menschen (Abb. 16)83. 

In seiner Einlei tung schreibt Gatti, dass ihn 
bei der Auswahl der auf Italien konzentr ier ten 
Bcbilderung seines Buches der Wunsch a n g e ­
trieben habe, den großen Beitrag seines Lan­
des zu den Wissenschaf t en vom Menschen 
darzulegen, und er wünsche , dass diese Wis­
senschaf t in Zukunf t wieder eine rein italie­
nische werden m ö g e : «Genau das wird g e ­
schehen, denn in Italien, vom Duce erneuer t , 

kocht ein n e u e s Leben, das mehr Geist als 

Körper ist; und die italienische Wissenschaft , 
die sich von ihren Ursprüngen her erneuer t , 

wird, wie einst, die idealen und ewigen Werte 
des Geistes erkennen»."4 In diesem Sinne war 

Gattis Buch, auch wenn der Autor sich expli­
zit von rassistischen Argumenten fern hielt"'', 
u n v e r k e n n b a r e s Produk t der faschis t i schen 
Zeit: Die Konstruktion historischer Kontinui­
täten unter der Perspektive der aktuellen n a ­
tionalen «Wiederauferstehung» war eine Lieb­
l ingsbeschäf t igung der Epoche. 

I N T E R N A T I O N A L E R K O N T E X T I I : 

LE CORBUSIER 

Es ist nicht schlüssig zu erweisen, ob B.B.P.R. 

oder Fausto Melotti Kenntnis von Alessandro 

Gattis Buch L'Uomo ha t t en . Man mag es fü r 
zeittypisch hal ten, dass das Bild auf dem Ein­

band von Gattis L'Uomo (Abb. 13) eine ä h n ­

lich «anonyme» Ästhetik wie Melott is Gipsfi­
guren vertritt , j a : dass der stilisierte mensch ­

liche Kopf sogar an entsprechende Profile von 
Fernand Leger oder Oskar Schlemmer er in­

nert . Doch auf j eden Fall vereinte Gatti und 

B.B.P.R. die Tendenz, eine B e s t a n d s a u f n a h m e 
der physischen G r u n d b e d i n g u n g e n des 
Menschseins mit dem Nachvollzug der Kul­

tur ­ und Geistesentwicklung zu kombinieren 

und dabei auf einer «italienischen Perspek­
tive» zu bes tehen (wiewohl in beiden Fällen 

Ausdeu tungen der Geschichte nach rein ras­
sischen Gesichtspunkten ­ vorerst ­ zurück­
standen) . Der Hinweis auf zeitgenössische pu­
blizistische Parallelen zur Darstel lung «Des» 
Menschen in der Sala della Coerenza kann 
insofern dazu dienen, die starke Präsenz a n ­
th ropo log i sche r Diskurse in der Kultur der 
Epoche anzuze igen . 

Noch andere Aspekte sind für die Interpretation 
des Saales wichtig: vor allem die in j enen J a h ­

ren weit verbreitete Suche der Künstler und Ar­
chitekten nach historischen Konstanten8 6 und 

Ordnungsprinzipien, wie sie sich zeitgenössisch 

neben den oben zitierten Beispielen auch in 
den pythagoreisch inspirierten Publikationen 

des Mathematikers und Ästheten Matila Ghyka 
(u. a. Le nombre d'or, 1931, mit Vorwort von 
Paul Valery'") und, was für den vorliegenden 
Fall noch bedeu tender ist, in Schriften des von 

den italienischen Architekten des Rationalis­
mus bewunder ten Le Corbusier äußer te . Für 
den Nachweis solcher Bezüge reicht es fast 
schon aus, bes t immte Vokabeln der Inschriften 

in der Sala della Coerenza auf Kernbegriffe 
des in Paris tät igen Architekten zu beziehen: 

Die «architettura funzionale» erinnert beispiels­
weise an die «ville fonctionnelle» der ClAM­Ta­

gung in Athen 1933, die «cittä radiose» sind ein 
deutlicher Tribut an Le Corbusiers Buch La Ville 
Radieuse von 1935. 

Aber auch die von B.B.P.R. und Melotti vertre­

tene Auffassung, dass die physische oder phy­
siologische Konstanz «Des» Menschen ein we­
sentlicher Faktor der Architekturgeschichte sei, 

ist kaum zufällig bereits bei Le Corbusier zu 
f inden. Vers une architecture (1923) beginnt 

mit dem Satz «L'homme primitif a arrete son 
chariot, il decide qu'ici sera son sol»8". Nach 
der Beschreibung der ersten (quadrat ischen, 
sechs­ oder achteckigen) Zelte und Hütten des 

Menschen und deren (rechtwinkligen) Umzäu­

nungen kommt Le Corbusier, exakt wie es spä­

ter in der betref fenden Texttafel der Sala della 
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Coerenza der Fall sein wird, auf die Errichtung 
eines Hauses für die Götter. Im Sinne einer Dif­
ferenzierung zwischen ze i tgebundenen tech­
nischen Verfahren und epochenübergreifenden 

«Gesetzen» deute te sich bereits hier sein Kon­
zept vom «Menschlichen Maß» an: «11 n'y a pas 
d ' h o m m e primitif; il y a des moyens primitifs. 
L'idee est constante, en puissance des le debut». 

Bei dieser Idee handel te es sich laut Le Corbu­
sier um die Basierung der Architektur auf a n ­
thropomorphen Maßen wie Fuß oder Elle, also 

auf Modulen «ä l 'echelle humaine». Und was 

die Grundrisse der Gebäude und Einfr iedun­

gen betreffe, sei der Mensch inst inktgemäß auf 
«geometr ische Wahrhei ten» wie den rechten 

Winkel gekommen . Solche «effets que notre 
ceil mesure et reconnait» erklärte er zur m e n ­
schengemäßen Architektursprache, die gemäß 

einer «fatalite organique» erklinge"1'. Solche an­
thropologischen «Erkenntnisse» brach ten Le 
Corbusier zur Formulierung invariabler Harmo­
niegesetze der (Bau­) Kunst, deren Nachweis er 

in Vers une architecture durch Einzeichnung 
von «traces regulateurs», Ordnungslinien, in den 

Fassaden historischer Gebäude führ te . Nach 
den A u f z e i c h n u n g e n des Bauhaus ­Schü le r s 

Hans Fischli, Absolvent des Menschenlehre ­
Kurses 1928/29, waren Le Corbusiers Konzepte 

längst auch für Oskar Schlemmers Unterricht 

relevant: «Seinen Kurs, sein Thema: der Mensch, 

erteilte er der gesamten Schülerschaft in der 

Aula. Er war für uns alle of fen , eher Ehren­
sache als obl iga tor isch . Das Archaikum des 

Goldenen Schni t t s wurde neu e n t d e c k t . Le 
Corbusier hat te ihn gerade zu dieser Zeit in sei­

n e m ersten Buch Vers une architecture als 
Wertmesser, als Maßstab über Fassaden alter 
und neuer Architektur belegt. Sein Modul, die 
Ableitung von der Gesetzmäßigkeit der mensch­

lichen Körpermaße, hat te er damals noch nicht 

geschrieben»90. 

Aber darauf, auf den erst 1950 publizierten Mo-
dulor, mussten weder Schlemmer noch B.B.P.R. 

oder Melotti warten. Sie alle bewegten sich in­
nerhalb einer in der heutigen Forschung zum 
20. Jahrhunder t angeht , gern auf Le Corbusier 
reduzier ten Kunstgesch ich te der Idealmaße, 
Proportionen und Harmonievorstellungen, also 
in einem überaus facettenreichen Terrain inten­
siver Systematis ierungsbemühungen in Kunst, 

Architektur und Lebensgestal tung, die längst 
nicht alle rekonstruiert sind. Es war kaum zu­

fällig, dass Fausto Melotti, wie zitiert, 1935, 
also 15 Jahre vor Publikation des Modulor, über 
die «Modulation» (da modulo = canone = ordine) 
als Innbegriff der Kunst schrieb. 

Le Corbusier weilte im Juni 1934 in Italien. In 

Rom hielt er, offiziell durch das faschistische 
Regime e inge laden , zwei von den Fachver­

tretern viel beachte te Vorträge. Er traf die ge­
samte Architektenelite sowie die h o f f n u n g s ­
vollsten Nachwuchs ta len te Italiens, darun te r 
auch die vier Mitglieder der Gruppe B.B.P.R., 

deren jugendl iches Alter er ers taunt not ier te 
(«25 ans!»)'Jl. Durch die Gleichzeitigkeit der Vor­
träge Le Corbusiers mit der Veröffent l ichung 

eines Bekenntnisses von Mussolini zu einer dem 
politischen System gemäßen Gegenwartsarchi­

tektur geriet der Aufenthal t ihres Idols für die 
Architekten des italienischen Rationalismus zu 
einer t r iumphalen amtlichen Bestät igung ihrer 

ureigensten Auffassungen' '2 . 

Brachte Le Corbusier seine italienischen Kolle­
gen auf die Idee, Gedanken über die Kohärenz 

architektonischer Mittel mit einzelnen Kultur­

s tufen des Menschen auszudrücken, oder h a ­
ben womöglich erst sie ihn zu solchen Refle­

xionen gebracht? Noch immer ist die Vorge­
schichte des Modulor jensei ts der von Le Cor­
busier selbst verbreiteten Legenden nicht lü­

ckenlos nachvollzogen. Mit Interesse registrie­
ren wir, dass der Architekt 1934 den zweiten 

seiner beiden Vorträge in Rom fo lgenderma­
ßen abschloss: «L'histoire nous apprend que 

chaque e p o q u e a cree des ceuvres qui lui sont 
propres, et auparavant d'autres ceuvres qui ont 
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precede»'". Le Corbusier äußerte diesen Satz, 
der die im Saal der Kohärenz vertretene Ge­
schichtsauffassung vorweg zu nehmen scheint, 
nach Tagen intensiver Diskussionen mit den 
italienischen Architektenkollegen über die Re­
levanz der Historie für das eigene Tun, speziell 
nach einem Besuch des geplanten Bauplatzes 
der Casa del Littorio an der Via dell'lmpero in­
mi t ten der Ruinen des antiken Roms. Und 
während seines Romaufenthalts zeichnete er 
auch eine von ihm mit «Les Harmoniseurs» be­
schriftete Skizze, in der er die geplante Bau­
situation der Casa del Littorio neben dem Ko­
losseum und der Maxentiusbasilika darstellte 
­ diesen Bauten zur Seite postierte er eine 
menschliche Figur, die er mit «echelle humaine» 
bezeichnete. Zu einer überarbeiteten Form die­
ser Skizze, die er 1935 in seinem Buch Aircrafi 
publizierte, schrieb er: «11 existe une commune 
mesure, un commun denominateur: c'est 
l'echelle humaine/ est le potentiel de puissance 
creatrice/ La, est 1'UNITE, ä travers les äges»94. 
Womöglich war es hier, in Rom und in der 
Auseinandersetzung mit Rom, dass Le Corbu­
sier seine persönliche «Costante uomo» im all­
gemeinen historischen Wandel, nämlich die 
durchschnittlichen menschlichen Körpermaße 
als Module oder Grundmaße, wenn nicht ent­
deckte, so doch zumindest weiter ausformu­
lierte. Noch 1936 bedankte er sich enthusias­
tisch für die Zusendung der von B.B.P.R. ge­
meinsam verfassten Schrift «Stile», in der die 
Verfasser ihre in der Sala della Coerenza vor­
gezeigte Geschichtsauffassung und Anthropo­
logie publizierten9''. Vor diesem Hintergrund 
erscheint es als marginal (wenn auch für die 
Abgrenzung der Auffassungen nicht unwich­
tig), dass Ernesto Nathan Rogers sich etwa 
gleichzeitig gegenüber bestimmten Aspekten 
der Lehre von Le Corbusier kritisch äußerte, 
beispielsweise, wenn er dessen Konzept einer 
absoluten lnternationalität der Architektur als 
absurd bezeichnete96. Die Rationalisten nah­

men für sich in Anspruch, zwar «Den» Men­
schen zu kennen, aber ­ im Sinne ihres histo­
risch fundierten Kohärenzkonzeptes ­ speziell 
für den Italienischen Menschen der faschisti­
schen Gegenwart zu planen und zu bauen. 
Angesichts dieser ideologischen Hintergründe 
erscheint die formale Modernität der für die 
«Sala della Coerenza» verwendeten künstleri­
schen und architektonischen Mittel weniger 
irritierend, aber umso beunruhigender. 

RITRATTO D ' U O M O 

Weder die verschiedenen Anthropologien bzw. 
«Menschenlehren» noch die Maßästhetiken der 
1930er Jahre können per se als faschistisch 
oder autoritär klassifiziert werden, insofern als 
sie, wie dargelegt, durchaus divergierenden 
Auffassungen oder Ideologien entsprachen. 
Allein die Tatsachen, dass nach dem Ende der 
faschistischen Herrschaft selbst Ernesto N. Ro­
gers, der nach 1938 als Jude mit Berufs­ und 
Schreibverbot belegt worden war, die «Rück­
kehr der Kunst oder Architektur zum mensch­
lichen Maß» zelebrierte97 und dass Le Corbu­
siers «Modulor» bezeichnenderweise im Italien 
der Nachkriegszeit seine international größten 
Triumphe feierte911, zeigen die geschmeidige 
Anpassungsfähigkeit der Verbindung vermeint­
lich festen Wissens über die menschliche Physis 
oder Natur mit einer normativen Bau­ oder 
Kunstpraxis. 
Aber welches Geschlecht hat eigentlich «Der» 
Mensch? Oder ist dies eine aus der Perspektive 
der deutschen Sprache gestellte Frage, die un­
terschiedliche (wiewohl sprachgeschichtlich 
verwandte) Vokabeln für «Mensch» und 
«Mann» hat, während im Italienischen «l'uomo» 
und im Französischen «l'homme» das eine wie 
das andere bedeuten können, womi t die 
«Gleichsetzung des Männlichen mit dem All­
gemein­Menschlichen»99 zumindest sehr viel 
näher liegt? Ein Blick auf Gender­Aspekte, die 
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sich aus der Fragestellung des vorliegenden 
Aufsatzes ergeben, ist aufschlussreich. Traditio­
nell präsentierte die nachantike Kunst in Adam 
und Eva vor dem Sündenfall gleichsam Exem­
pelkörper der beiden Geschlechter'00, auch 
wenn Bilder der beiden Ureltem keineswegs 
automatisch «Den» Menschen symbolisierten. 
Gleichwohl finden sich im hier interessierenden 
Zeitraum gelegentlich (meist um religiöse Kon­
notationen bereinigte) Zusammenstellungen 
von «Mann» und «Frau» als Akte, die entspre­
chend semantisch aufgeladen sein könnten, 
etwa die als Gegenstücke konzipierten Skulp­
turen L'Homme von Pierre Traverse und La 
Femme von Daniel Bacque (1937) in den Jar­
dins du Trocadero: Wegen der Nähe des Auf­
stellungsortes zum Musee de 1'Homme im Pa­
lais de Chaillot ist es in diesem Fall wahrschein­
lich (nähere Untersuchungen fehlen), dass die 
beiden Bildwerke nicht nur jedes für sich die 
Gesamtheit des männlichen bzw. weiblichen 
Geschlechts bezeichnen, sondern zusammen 
tatsächlich als visuelle Summe «Des» Menschen 
fungieren sollten. Dergleichen ist im Italien der 
Zeit (von Deutschland ganz zu schweigen) 
kaum zu finden ­ schon gar nicht im Kontext 
anthropologischer Publikationen des Venten­
nio. Alessandro Gattis L'Uomo kennzeichnet 
beispielsweise eine bemerkenswerte Scheu da­
vor, «Den» Menschen mit Hilfe komplementä­
rer oder konfrontativer Bilder von Mann und 
Frau zu erläutern. Der Profilkopf auf dem Ein­
band von L'Uomo (Abb. 13) scheint zwar be­
wusst geschlechtsneutral gestaltet, doch gibt 
es in der großen Zahl von Illustrationen des 
Buches zur Erörterung von Phänomenen wie 
der Motorik, der Wirkungsweise der Sinne oder 
der Affekte keine auch nur annähernd «gen­
dergerechte» Vertretung von Bildern weibli­
cher Körper. Eindeutig männliche oder ge­
schlechtsneutrale Linien­ und Knochenfigu­
ren sowie Ecorches herrschen vor. Ausschließ­
lich auf die weibliche Physis bezogene bzw. 

gynäkologische Aspekte sind in einem ver­
gleichsweise kurzen Abschnitt zum Thema 
Schwangerschaft und Geburt abgehandelt"". 
Es ist schwer, angesichts des bescheidenen For­
schungsstandes für Italien solche Einzelbei­
spiele hochzurechnen, doch könnten die 
Gründe für die mangelnde lndienstname von 
Frauenbildern zur Bezeichnung von «Mensch» 
darin zu suchen sein, dass das Regime (und im 
Hintergrund die katholische Kirche) den Italie­
nerinnen mindestens in den 1930er Jahren ver­
hältnismäßig enge Grenzen einer gesellschaft­
lichen Wirksamkeit zu setzen versuchte, d.h. 
dass ihnen vor allem die Rolle der Hausfrau 
und Mutter aufdiktiert wurde102. Und tatsäch­
lich finden sich aufdringliche Zelebrierungen 
der Frau als Mutter sowohl in der offiziellen 
Auftragskunst als auch in der Populärkultur 

Abb. 17: Raffaello Consortini: Mütterl ichkeit , Gips, 1935, 

Genua, Wolfsoniana ­ Fondazione regionale per la Cultura 
e lo Spettacolo 

fT 
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dieses Jahrzehnts"" (Abb. 17). Wenn im Italien 
j ener Jahre «Der Mensch» zu zeigen war, lief es 
jedenfal ls auf andere künstlerische Lösungen 
als parataktische Körperbilder beider Geschlech­
ter oder gar Frauendarstel lungen hinaus. 
Die b e k a n n t e Eisenplastik DUX oder Sintesi 
plastica del Duce von Ernesto Thayaht (Abb. 

18) en t s t and 1929, ein vorausgehendes Ton­
modell wurde vom Künstler angebl ich schon 
1928 ­ mit a n d e r e m Titel ­ g e s c h a f f e n ' 0 4 . 
Der Kopf ist, w e n n m a n der E n t s t e h u n g s g e ­

schichte des Künstlers glauben darf , nicht als 

stilisiertes Port rä t des Duce gescha f fen wor ­

den, sondern galt Thayaht zuerst als Ritratto 
d'uomo oder kurz als L'Uomo. Erst Filippo 
T o m m a s o Marinet t i habe , nur kurz nach der 
Bekanntschaf t mit dem Künstler, in dem Kopf 

die Züge Mussolinis g e f u n d e n . In dem stark 
stilisierten Kopf ident i f iz ier te er wesent l iche 
Körpermerkmale von Mussolini, vor allem das 
markan te Kinn, die breite Stirn und den Hals­
ansatz , der kaum schmaler als der Kopf selbst 

ist. Der Künstler no t i e r t e : «Dice [Marinett i] 
che e il Duce. [...] Certo rassomiglia in certe 

lud». Eine von Thayah t 1930 verfass te Ent ­
s t ehungsgesch ich te liest sich e twas anders : 
Der Künstler habe in einer stürmischen Nacht, 

als die Elemen te wie en t fes se l t waren u n d 

seine W a h r n e h m u n g extrem geschär f t gewe­

sen sei, die Idee zu einem Werk gefass t , das 
in ihm schon l ange ange leg t war, eine Skulp­

tur, die «Den Menschen» dars te l len soll te , 
«eine Synthese der typischen Linien, die den 

H o m o sapiens plastisch charakterisieren, als 
m a t h e m a t i s c h e s Symbol außerha lb der Zeit 

(un simbolo matematico fuori dei tempi)». 
Mit dieser Eingebung h a b e er sich aus seinem 
Bett erhoben , sei in seine Werks ta t t g e g a n ­

gen und habe dort «beinahe automat isch» ei­
nen Klumpen Ton g e f o r m t , bis aus diesem 

ein menschl icher Kopf he rvo rgegangen sei. 

Danach h a b e er sich wieder hinge leg t , ver­
moch te aber nicht zu schlafen und sei erneut 

ins Atelier g e g a n g e n , um in dem, was er ge­
mach t ha t te , einen Sinn zu e rkennen : «Homo 
sapiens, h o m o primigenius, h o m o m a t e m a t i ­
cus?» Inzwischen war es Morgen geworden , 
die anderen Familienmitglieder waren erwacht. 
Die Mut te r be t rach te te schweigend das Werk 
und murmel te lächelnd: «Du has t Mussolini 
gemach t (Haifatto Mussolini)^. 
Die vom Künstler und seinen zeitgenössischen 
Interpreten u m DUX konst ruier ten Legenden 
markieren beispielhaft den Übergang von ei­

ner «allgemeinen» zu einer ganz speziel len 
faschist ischen «Menschenlehre» oder Anthro­

pologie, die, vermit tel t durch den künst ler i ­
schen Schaf fens ­ und intuit iven Erkenntn is ­

prozess, in einem einzigen Wesen zu exem­
plarischer Vergegenwär t igung und normativer 

Vol lendung f inden sollte: Indem Thayaht ei­
nen assoziativen Eilmarsch durch ver fügbare 
anthropologische Interpretat ionsmuster (homo 
sapiens, homo primigenius, homo matema-

Abb. 18: Ernesto 

Thayaht: DUX, 

Eisenplastik auf 

Steinsockel, 1929, 

Museo di arte 

moderna e contem-

poranea di Trento 

e Rovereto 

w­
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Heus) voran stellte, konnte Mussolinis stil i­
sierter Kopf hier mehr als nur ein Individuum, 
nämlich «Den Menschen» schlechthin vertre­
ten. Schon 1923 hatte Antonio Beltramelli 
seine Mussolini­Biographie ­ die erste ihrer 
Art ­ einfach L'Uomo Nuovo betitelt106. Der­
gleichen mag Wurzeln in den damals fast 
überall in Europa geführten gesellschaftspo­
litischen Diskursen über den «Neuen Men­
schen» gehabt haben, in denen womöglich 
auch noch Reste des ursprünglichen christ­
l ich ­eschatoiogischen Begri f fszusammen­
hangs aufschienen'07. Das Spezifische im An­
satz eines Futuristen wie Thayaht lag jedoch 
im Versuch einer epochalen anthropologi ­
schen Synthese: Er präsentierte Mussolini als 
inkarnierte Versöhnung überlieferter (römi­
scher) Werte und der italienischen Moderne ­
wobei schon der für die wichtigste Fassung 

Abb. 19: d e m e n t e Tafuri: Moschett ier i silenziosi e fedeli, 

Postkartenreprodukt ion nach Gemälde, ca. 1938 

verwendete Werkstoff «Eisen» letztere bezeich­
net. Einen ähnlichen Versuch des Ausgleichs 
erkennt man auch in den vom Künstler selbst 
gestalteten Sockeln der einzelnen Versionen 
des Kopfes, deren Beschriftung keineswegs rein 
«antikisch»108 sein wollte, sondern durch die 
bei den klassischen Römern unüblichen Buch­
staben­ und Zahlenformen einen zeitgenössi­
schen epigraphischen Akzent setzte. 
In der i tal ienischen Propagandakunst und 
­Photographie machten sich in den späten 
1930er Jahren Tendenzen zur Normierung des 
Volkes durch «Somatisierung» der Duce­Gefolg­
schaft, also die körperliche Annäherung von 
Leitfiguren an die physischen Merkmale Mus­
solinis, bemerkbar. Vor allem betraf dies Auf­
forderungen zum Kampf oder zur Entwick­
lung kämpferischer/kriegerischer Tugenden, 
etwa das auch als Postkartenreproduktion und 
Titelbild der Zeitschrift Famiglia Fascista ver­
wendete Gemälde Moschettieri silenziosi e 
fedeli (Abb. 19) von demente Tafuri (1903­
1971), das Soldaten der Leibgarde Mussolinis 
mit erhobenen Schwertern zeigt10''. Die Ähn­
lichkeit dieser Männer mit dem Objekt ihres 
Schutzes geht bis zum entschlossen Gesichts­
ausdruck, dem kompakten Hals und dem mar­
kanten Kinn, verstärkt wird der Eindruck von 
Einheitlichkeit durch den Kampfhelm, den alle 
Soldaten tragen. 
Während die Italiener (und die Italienerinnen: 
Abb. 20) nicht nur in der Sala della Coerenza, 
sondern auch in der zeitgleichen Reklame 
buchstäblich ihr Gesicht und ihre individuel­
len körperlichen Merkmale zu verlieren be­
gannen"0, war, überspitzt gesagt, das einzige 
verbliebene Gesicht in einer ansonsten weit­
hin gesichtslos gemachten öffentl ichen Bild­
kultur das Gesicht des Duce, und dieses Ge­
sicht, Hauptelement eines nationalen Mus­
terkörpers, reproduzierte sich ad infinitum. 
Die physische Angleichung der italienischen 
Männer an diese Norm erscheint heute wie 
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ein offizielles Programm der späten 1930er 
Jahre. Von solchen Körperkonzepten ist es 
nicht weit bis zum berüchtigten letzten Ka­
pitel «Oberste Führungssysteme» in Arnold 
Gehlens Buch Der Mensch (1940)'" ­ das man 
als Agenda einer allgemeinen Anthropologie 
oder Grundwissenschaft vor aller Rassenlehre 
lesen kann, aber das sich offenbar, nicht zu­
letzt der Karriere des Autors zuliebe, auch der 
Rassenlehre der Nazis einfügen sollte. Gehlens 
von Alfred Rosenberg übernommener Begriff 
«Zuchtbild des Menschen»"2 und Metaphern 
wie «Gestaltideal» und «Leibidee» bezeichne­
ten Normen, in denen Gerwin Klinger Reflexe 
der zeitgenössischen Staatskunst, etwa der 
Plastiken von Arno Breker, ausmacht"3. Die 
luzide, scheinbar kompromisslos «moderne» 
Einrichtung der Sala della Coerenza scheint 
auf den ersten Blick von einer solchen Ideo­
logie weit entfernt, zumal sich, ähnlich wie 
bei Gatti, in ihrem Kontext keine offen ras­
sistische Äußerung f indet. Doch durch die ni­
vellierende Totalität ihres geschichtsphiloso­
phisch­teleologischen Blickes auf «Den» Men­
schen sowie die buchstäblich annoncierte Be­
reitschaft zur Kohärenz der eigenen Ideale 
mit der politischen Agenda dienten sich die 
Urheber der Installation dem Regime in einer 
Weise an, die an den Opportunismus Gehlens 
erinnert. 
Das 1943 im teils schon vom Faschismus be­
freiten Italien erschienene, theologisch­phi­
losophisch argumentierende Buch Questo e 
l'Uomo des im selben Jahr verstorbenen Dis­
sidenten Antonino Anile (Abb. 21) zeigt auf 
dem Umschlag keinen stark stilisierten «Men­
schen» (­Kopf) im Stil der alles und jeden geo­
metrisierenden Zwischenkriegsmoderne, son­
dern ein freigestelltes Photo des Adam aus 
Michelangelos Schöpfung in der Sixtinischen 
Kapelle"4. Urplötzlich, so scheint es, trat der 
bei Gatti, B.B.P.R. und Melot t i ausgesparte 
Mensch als Geschöpf Gottes wieder auf den 

E A Y C N 
Abb. 20: Anonym: Reklame für Rayon­Strümpfe, 1934 

Plan"5: «L'esperienza razionalista e fall ita: ri­
torna Dio e la sua legge»"6. Im Nachhinein ist 
allerdings nüchterner zu formulieren: Christ­
liche Menschenbilder (auch bei Anile war «Der 
Mensch» ein Mann) befanden sich nun wie­
der deutlicher wahrnehmbar im Wettbewerb 
mit anderen, meist rezenteren Wesensdefini­
tionen «Des» Menschen, wobei die Diskussi­
ons­ und Konfliktparteien sich, wie in ande­
ren Ländern des nicht sowjetisch bestimmten 
Europas so auch in der Nachkriegsdemokra­
tie Italiens, vielfach an bestimmte Positionen 
im parlamentarischen Spektrum banden"7 . 
Anders formul ier t : Menschenbilder zeigten 
sich wieder klarer als das, was sie ohnehin 
schon immer gewesen waren: kulturell basiert, 
nicht wesenhaft. Die anthropologischen Auf­
fassungen und Kollektivierungsphantasien der 
im Faschismus «groß gewordenen» rationalis­
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A N T O N I N O A N I L E 

QUESTO t L'UOMO 

V A L L E C C H I 

Abb. 21: Umschlag von: Antonino Anile Questo e l'Uomo, 

Florenz 1943 

tischen Architekten allerdings, deren Bauten, 
Urbanistik und Design das Gesicht Italiens bis 
weit in die 1960er Jahre entscheidend geprägt 
haben, sind bis heute kaum nachvollzogen 
geschweige in ihren ästhetischen Konsequen­
zen problematisiert. 

ANHANG 

1. Die Texte der zwölf Tafeln vor Melottis 
Figuren in der Sala della Coerenza gemäß 
ihrer Wiedergabe im Triennale­Führer von 
1936: 

1. Appena L'UOMO ebbe una famiglia su­
bito si fece la sua casa e pose un proprio 

ordine in mezzo alla Natura. UArchitettura 
risponderä durante tutta la storia alle ne­
cessitä sociali dellUOMO e adirä col va­
riare delle forme, al variare dei sentimenti 
e dei rapporti umani. 

II. Quando l'UOMO riconosce un D10 gli edi­
fica un tempio; quando si distacca da un 
morto innalza un monumento; quando 
fa guerra ad un vicino costruisce fortilizi; 
ma allorche mutano gli Dei mutano le 
forme dei templi; quando muta l'idea 
della morte, mutano formi e monumenti; 
quando l'intelligenza si assottiglia, mu­
tano i fortilizi. 

III. 11 rapporto fra UOMO, ambiente, architet­
tura, rimane costante. La storia piü sin­
cera di tutti i popoli, in ogni epoca, e 
scritta nell'architettura e chi sa leggervi 
impara a conoscere l'UOMO nelle sue virtü 
e nei suoi difetti. 

IV. La complicazione spirituale dell'UOMO 
Orientale risponde agli arzigogoli dei mo­
numenti indiani; l'equilibrio tra Celeste e 
terreno dell'UOMO greco ha dato il Par­
tenone; la potenza imperiale dell'UOMO 
romano che ha unito i popoli, ha affratel­
lato gli archi e le volte dei Colosseo. 

V. La piccola statura spirituale dell'UOMO 
barbaro ha avuto bisogno, per approssi­
marsi alle proporzioni classiche, dei pul­
vino che alzasse l'arco sulle tozze colonne. 
La fervida preghiera dell'UOMO medie­
vale, ha pietrificato i boschi nelle chiese 
gotiche, traducendo nella plastica il mi­
sticismo. 

VI. L'UOMO colto dei Rinascimento ha tra­
sposto l'equilibrio ellenico, esaltando se 
stesso nelle opere, ma non pago di essersi 
ritrovato presunse tanto di se da dimen­
ticare il cielo e da proclamarsi Dio della 
Natura ed imporre ad essa le proprie leggi, 
che fecero perdere la libertä alle acque e 
alle piante. 
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VII. Sempre piü divenne precario il rapporto 
tra gli uomini, e cosi quello tra gli ele­
menti architettonici, il Re Sole, UOMO do­
rato? a mala pena riusciva a portare il peso 
della responsabilitä,, come a mala pena la 
colonna tortile poteva sopportare il peso 
incombente dell'architettura barocca. 

VIII. La decorazione continuö a corrompere le 
basi dell'architettura. Quando l'UOMO in­
dosso una parrucca incipriata; anche l 'ar­
chitettura fu tutta un'elegante ed immo­
rale flnzione, e quando una regina paz­
zamente frivola andö alla ghigliottina, an­
che l'architettura parve perdere i fronzoli. 

IX. Ma un UOMO prevalse, su tu t t i gli altri e 
conquistö a se stesso un impero, gli archi­
tetti, presi alla sprowista, dovettero spol­
verare i piü begli esempi dell'antichitä per­
che l'architettura aderisse ancora una volta 
all'improwiso equilibrio che l'impero aveva 
ridato. 

X. Quando la grande aquila napoleonica perse 
le penne, l'UOMO che nei Risorgimenti na­
zionali cercava l'esaltazione della libertä, 
espresse nell'architettura l'individualismo. 
11 pensiero filosofico tende verso il materia­
lismo; l'UOMO borghese era materialista, 
ma sentimentale e trasfuse nell'architettura 
la scienza e il nuovo amore del progresso. 

XI. Nacque uno Stile bastardo ed eclettico, e, 
poco dopo, il floreale: immagini fedeli en­
trambe del nuovo mondo che si costi­
tuiva. Poi venne una guerra grandiosa che 
sconvolse le nazioni e a molti popoli diede 
coscienza. 

XII. Sorse la nostra epoca, l'etä delle masse, 
che vuole per tu t t i cittä radiose, impron­
tate ad una nuova poesia: il bello in fun­
zione dell 'uti le. L'UOMO moderno, con 
spirito primitivo, costruisce se stesso, si 
addentella ai propri simili e vuole, fedele 
a se e alla societä, la propria architettura 

ST U N D A R C H I T E K T U R DER Z W I S C H E N K R I E G S Z E I T 

2. Giuseppe Pagano in Tecnica dell'Abita-
zione, Mailand 1936, S. 9­10: 

11 problema dell'arredamento della casa e un 
tema particolare di architettura dove si incon­
trano, si incrociano, talvolta si fondono ma 
spesso anche si contrastano concetti molto di­
versi. Problemi estetici contro esigenze eco­
nomiche, idealitä igieniche e sociali contro dif­
ficoltä urbanistiche, bisogni pratici di benes­
sere e di riposo contro romantiche abitudini di 
altri tempi, sottili sentimenti di disagio, di ri­
bellione, di autonomia contrastati da senti­
mentali rassegnazioni a vecchie suppellettili, a 
vecchie usanze, a vecchi sistemi. La casa in cui 
l 'uomo vive definisce il suo mondo spirituale, 
il suo senso pratico della vita e il significato 
morale che egli attribuisce a questa vita. Nella 
casa si fondono, entro poche pareti, le funzioni 
piü materiali della esistenza fisica assieme a 
quelle spiritualmente piü elevate, della con­
templazione, del riposo, delle affezioni o del 
lavoro intellettuale. 11 senso di ordine e di di­
sordine, l'amore della semplicitä o della appa­
renza, il bisogno di quiete o di distrazione, il 
sentimento di una vita intimamente familiäre 
o di una esistenza sregolata. 11 grado di sensi­
bilitä estetica dell' individuo e la capacitä tec­
nica di una civiltä sono facilmente leggibili in 
un alloggio, assai meglio che in un documento 
ufficiale. Se noi potessimo vedere, nella loro 
reale completezza, le diverse maniere di abitare 
di diversi popoli e di diverse epoche, compren­
deremmo assai piü facilmente la storia del­
l 'umanitä, della capanna di paglia col foco­
lare nel mezzo alla casa riscaldata, con la cu­
cina elettrica e con l'acqua corrente. Questo 
problema dell'abitazione e imposto all 'uomo 
da cause interiori, prodotte dalla sua evolu­
zione spirituale, e da cause esteriori determi­
nate dalle abitudini della societä, da condi­
zioni economiche, dalla intelligenza di chi pre­
siede al divenire delle cittä. La Triennale per­
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ciö, prima di affrontare il problema particolare 
della normale abitazione contemporanea, ha 
creduto necessario di far conoscere al pub­
blico in maniera possibilmente chiara questi 
due lati del problema: quello estetico e quello 
tecnico. 11 problema estetico della abitazione, 
perö, come del resto quello tecnico, puö essere 
ricondotto su un piano piü generale e pura­
mente architettonico. Per la vita moderna, cioe, 
e necessario, affinche vi sia possibilitä di uno 
sviluppo artistico, di un rapporto di coerenza 
tra il mondo spirituale e il mondo della realtä, 
tra gli ideali della fantasia e i valori plastici 
dell'architettura che Ii rappresenta. Ed e neces­
sario che il pubblico sia persuaso che questo 
rapporto di coerenza tra il mondo spirituale di 
un'epoca e le sue manifestazioni architettoni­
che non sono invenzioni recenti ma fattori fa­
cilmente constatabili nella storia della civiltä e 
della architettura. Con queste intenzioni e nata 
la sala che apre la Triennale. intitolata COE­
RENZA ed allestita dagli architetti G.L. BANF1, 
L.B. BELGIOIOSO, E. PERESSUTT1, E. INJ. RO­
GERS. Noi difatti possiamo considerare l'uomo, 
dal punto di vista fisiologico, come una entitä 
storica costante. Le variazioni umane sono di 
carattere spirituale e influenzate daH'ambiente 
in cui l'uomo vive; sono cioe sostanzialmente 
esterne al suo io fisiologico. La sua civiltä ar­
chitettonica esprime questo ambiente spiri­
tuale e per avere espressione viva e necessario 
che tra architettura e civiltä di un'epoca, tra 
mondo plastico delle arti e quello che noi de­
finiamo civiltä vi sia un rapporto di coerenza, 
non puö cioe corrispondere a una architettura 
creata per una determinata civiltä un mondo 
spirituale diverso da quella stessa civiltä, senza 
creare uno stato di incoerenza, cioe di nega­
zione artistica. Se paragoniamo l'uomo a una 
lente, il mondo dello spirito all'oggetto e le 
manifestazioni architettoniche aH'immagine, 
diremo che stato di coerenza vi e quando 
l'uomo «mette a fuoco» l'immagine. Questa 

corrispondenza tra le manifestazioni della ar­
chitettura e lo stato di civiltä delle diverse epo­
che e in sintesi dimostrato dagli architetti che 
hanno allestito la sala «coerenza» per mezzo di 
alcune esemplificazioni storiche al fine di in­
citare anche i contemporanei a realizzare la 
propria coerenza creando un'architettura che 
corrisponda alla storia che viviamo. 
La capanna diventa la primitiva impronta 
dell'ordine intellettuale sul caos della natura, 
il Partendone e l'espressione della chiarezza 
del pensiero greco, la struttura del Colosseo e 
sullo stesso ordine di idee del mondo romano 
gerarchico e unitario, l'arte bizantina manife­
sta l'aspirazione al classico dell'orientale mondo 
barbarico, la chiesa gotica sublima struttural­
mente la tensione mistica del medioevo, una 
architettura del Palladio e sufficiente a rievo­
care la cultura umanistica, il barocco e il ro­
cocö esprimono architettonicamente il mondo 
settecentesco in cui l'apparenza divenne sov­
rana sulla sostanza, l'architettura neoclassica 
dell'epoca napoleonica e coerente espressione 
di una scenografica nostalgia di ordine e di 
impero. Anche le epoche piü recenti, quelle 
della Torre Eiffel e dell'ecletticismo e del flo­
reale, esprimono un chiaro rapporto con quel 
periodo di affermazioni nazionali, di rinascita 
della scienza, di ricerca indipendente e disor­
dinata verso una coerenza stilistica. Quäle e 
l'aspirazione della nostra epoca? Una defini­
zione molto chiara del Duce riassume la situa­
zione: «NOI S1AMO PER IL SENSO COLLET­
T1VO DELLA VITA E QUESTO NOI VOGL1AMO 
R1NFORZARE A COSTO DELLA VITA INDIVI­
DUALE; CON CIÖ NOI NON G1UNG1AM0 AL 
PUNTO DI TRASFORMARE GLI UOM1N1 IN Cl­
FRE, MA LI CONS1DER1AMO SOPRATTUTTO 
NELLA LORO FUNZ10NE NELLO STATO». Cit­
tadini funzionali, architettura funzionale. 
Se noi riferiamo questo concetto politico ge­
nerale nel settore particolare dell'architettura, 
vedremo subito profilarsi l'enorme interesse so­

2 4 0 



« D E R M E N S C H » A L S T H E M A I N K U N S T U N D A R C H I T E K T U R D E R Z W I S C H E N K R I E C S Z E I T 

ciale rappresentato dalla casa di abitazione 
dell'uomo medio e dalla gran massa di citta-
dini che non possiedono ne la villa ne il palazzo 
e che devono abitare in cittä nell'alloggio di af­
fitto o nella casa in condominio. Per il soddis­
facimento di questi bisogni di abitazione, i 
privati e gli enti pubblici spendono annual­
mente molti milioni con criteri non sempre ade­
renti alle necessitä igieniche, funzionali ed este­
tiche dell'abitazione. Da una parte preme con­
tinuamente la speculazione commerciale, forte 
delle abitudini tradizionali e pronta a qualsiasi 
sfruttamento; dall'altra ogni velleitä di serio 
aggiornamento viene praticamente ostacolata 
dalla caotica zonizzazione delle cittä, dalla lot­
tizzazione falsa, dalla mancanza di concetti or­
ganici e preordinati nelle podesterie, dalla tra­
scuratezza, con cui nella maggior parte delle 
cittä viene considerata la periferia e soprattutto 
dalla ignoranza sui reali problemi dell'abita­
zione da parte dei capomastri che costruiscono 
e dei cittadini che si rassegnano a pagare l'af­
fitto. La Triennale, perciö, prima di presentare 
una serie di schemi tipici di alloggi normali ha 
voluto rendere in certo modo evidenti al pub­
blico e ai tecnici questi problemi. 
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MAUR, O s k a r S c h l e m m e r , M ü n c h e n 1982, S. 5 0 , Ka t . Nr. 33). 
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9 ­16 , s o w i e BIRGIT SONNA, Oskar Schlemmer. Der neue Mensch. 
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K l a g e n f u r t 1995, S. 6 2 ­ 6 5 . A l l g e m e i n z u r S k u l p t u r a u f d e n 

M a i l ä n d e r T r i e n n a l e n d e r 1930er J a h r e u n d d e r e n V e r h ä l t ­

n i s z u r A r c h i t e k t u r : PAOLO CAMPIGUO, «Le T r i e n n a l i d i M i ­

l a n o t r a s c u l t u r a e a r c h i t e t t u r a : le s c u l t u r e d i F u r l a n p e r 
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cento, U d i n e 2 0 0 5 , S. 2 7 5 ­ 3 0 0 . 
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3 4 B.B.P.R., i n : Guido ( w i e A n m . 26) , S. 1. 

35 B e n i t o M u s s o l i n i l a u t B.B.P.R. ( w i e A n m . 26) , S. 2: « N o i 

s i a m o p e r i l s e n s o c o l l e t t i v o d e l l a v i t a e q u e s t o n o i v o ­

g l i a m o r i n f o r z a r e a c o s t o d e l l a v i t a i n d i v i d u a l e ; c o n c i ö 
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g i a m o a l p u n t o d i t r a s f o r m a r e g l i u o m i n i i n c i f r e , m a Ii 
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I suoi amici, M a i l a n d 1988, S. 2 5 ­ 2 8 . 

5 0 « L e v e r e r i v o l u z i o n i s o n o l e p i ü p r o f o n d e a s p i r a z i o n i a l l ' o r ­

d i n e , c o s t i q u e l c h e c o s t i . [...] E i l m e t r o c h e ci o c c o r r e . Q u e l 

m e t r o c h e v a r i a s o l o c o n i g r a n d i c i c l i ; c h e h a d a t o la p i r a ­

m i d e e p o i i l P a r t e n o n e . [...] C o s i o g g i n o i c r e d i a m o a d u n 

c e r t o c l i m a m e d i t e r r a n e o c h e e f a t t o d i o r d i n e e d i e q u i l i ­

b r i o , d i i n t e l l i g e n z a c h i a r a e d i p a s s i o n e Serena»: ORESTE BO­

GLIARDI, VIRGINIO GHIRINGHELLI, MAURO REGGIANI, i n : Bollettino de! Mi­

lione 1934, v g l . APPELLA ( w i e A n m . 4 6 ) , S. 76. 

51 V g l . e t w a LE CORBUSIER, Vers u n e architecture (1923), Par is 

2 0 0 5 , S. 174 u n d p a s s i m . 

52 Vg l . MARIA ELENA VERSARI , « Q u a d r a n t e t r a R o m a e la C r e c i a : 

m o d e l l i d i d i b a t t i t o f r a n c e s i e d i t a l i a n i s u l l e r a d i c i d e l m o ­

d e r n i s m o n e g l i a n n i T r e n t a » , i n : Bulletin de {'Association 

des Historiens de / 'A r t Italien, 9 , 2 0 0 2 ­ 2 0 0 3 , S. 4 1 ­ 5 4 . Versa r i 

u n t e r s c h e i d e t z w i s c h e n d e r e h e r a u f d i e R a t i o n a l i t ä t d e r 

K o n s t r u k t i o n s s c h r i t t e g e r i c h t e t e n G r i e c h e n l a n d ­ R e z e p ­

t i o n v o n Le C o r b u s i e r (z.B. i n d e r A n a l y s e d e s P a r t h e n o n ) 
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h u m a n i s t e , l ' a r t f a s c i s t e e t la R o m a n i t e » , Arte Mediterra­

nea 6 , 1 2 , 1 9 3 3 , S. 4 5 ­ 5 0 . 

5 4 V g l . TIM BENTON, « H u m a n i s m a n d F a s c i s m » , i n : ELINOR 5. 

SHAFFER, Humanist Traditions in the Twentieth Century, C a m ­
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55 MELOTII ( w i e A n m . 4 8 ) : « N o i c r e d i a m o a l l ' o r d i n e d e l l a Gre­

c i a . Q u a n d o l ' u l t i m o s c a l p e l l o g r e c o h a f i n i t o d i r i s u o ­

n a r e , s u l M e d i t e r r a n e o e c a d u t a la n o t t e . [...] I ' a r t e e u n o 

s t a t o d ' a n i m o a n g e l i c o , g e o m e t r i c o . Essa si r i v o l g e a l l ' i n ­

t e l l e t t o , n o n ai s e n s i . Per q u e s t o e p r i v a d i i m p o r t a n z a la 

• p e n n e l l a t a 1 i n p i t t u r a e i n s c u l t u r a la m o d e l l a z i o n e . [...] 
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­ o r d i n e . Ii c r i s t a l l o i n c a n t a la n a t u r a . I f o n d a m e n t i d e l l ' a r ­

m o n i a e d e l c o n t r a p p u n t o p l a s t i c i si t r o v a n o n e l l a g e o ­

m e t r i a . M a q u a n t i c r i t i c i e a r t i s t i p a r l a n o e f a n n o d e l l a p i t ­

t u r a e d e l l a s c u l t u r a , q u a n t i h a n n o v e r a m e n t e c a p i t o la 

g e o m e t r i a ? L ' a r c h i t e t t u r a d e i Grec i , la p i t t u r a d i Piero d e l l a 

Francesca , la m u s i c a d i B a c h , l ' a r c h i t e t t u r a r a z i o n a l e s o n o 

a r t i <esatte>. La forma mentis d e i l o r o c r e a t o r i e u n a f o r m a 
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S c h w i n g u n g e n h a n d e l t ­ n i c h t m e h r u m d i e g r o b e 3, s o n ­

d e r n u m d i e P Y ­ t h i s c h e , d i e 3,1416...» (SCHLEMMER, w i e A n m . 

2 0 , S. 263) . 

56 CARLO BELLI, K n , M a i l a n d 1935, S. 172­174. 

57 Bel l i n a c h ELENA PONTIGGIA, «Tra la Grec ia e l ' E u r o p a . C a r l o Bel l i 

t e o r i c o d e l l ' a s t r a t t i s m o » , i n : APPELLA ( w i e A n m . 4 6 ) , S. 110. 

5 8 PONTIGGIA ( w i e A n m . 5 7 ) , S . 116, A n m . 1 0 . 

59 «La c i v i l t ä m o d e r n a , q u e l l a c h e si v i t a l i z z a a t t o r n o a l l e d i t ­

t a t u r e , i n c a n a l a i p o p o l i n e l s o l c o d e l l ' o r d i n e , a s s e g n a a d 

o g n i i n d i v i d u o i l p o s t o c h e e s u o . O r a l o S t a t o c o r p o r a ­

t i v o f a s c i s t a e la o r g a n i z z a z i o n e m o d e r n a d e l p e n s i e r o 

s p a r t a n o c h e p r e l u d e a d u n a n u o v a e t ä s o c i a l e » : BELLI ( w i e 

A n m . 56) , S. 207. 

6 0 « U n ' a r t e a n t r o p o m o r f i c a e u n a p r o f a n a z i o n e , u n a t t o d i 

p r e p o t e n z a e d i b a r b a r i e ; u n a e s p r e s s i o n e d i i n f a n t i l i t ä , 

u n c i c l o c h i u s o , u n a e t e r n a r i p e t i z i o n e . Per l i b e r a r e I ' a r t e 

da q u e s t a t a r a , o c c o r r e g i u n g e r e a l l ' a r t e K n , a s t r a t t a , c o l ­

l e t t i v a , s p l e n d e n t e d i p u r a b e l t ä » : BELLI ( w i e A n m . 56) , S. 

2 0 5 . 

61 BELLI ( w i e A n m . 5 6 ) , S . 1 4 8 . 

62 BELLI ( w i e A n m . 56) , S. 1 4 9 ­ 1 5 0 . 

63 I n s o f e r n ü b e r r a s c h t es n i c h t , d a s s F a u s t o M e l o t t i b e r e i t s 

1935 f ü r d i e d u r c h B.B.P.R. g e s t a l t e t e « S e z i o n e d e l T e n n i s » 

a u f d e r M a i l ä n d e r « M o s t r a d e l l o S p o r t » e i n e ü b e r l e b e n s ­

g r o ß e M e t a l l s k u l p t u r b e i s t e u e r t e , d e r e n w e i ß g e s t r i c h e ­

n e s G e s t ä n g e e i n e n a u f s e i n e g e o m e t r i s i e r t e n U m r i s s ­

f o r m e n r e d u z i e r t e n , a u f r e c h t s t e h e n d e n T e n n i s s p i e l e r 

d a r s t e l l t e ­ v g l . e i n P h o t o d e r I n s t a l l a t i o n , d a s u r s p r ü n g ­

l i c h i n Quadrante e r s c h i e n , i n : ROGERS ( w i e A n m . 35), Bd. 1, 

P a d u a 2 0 1 0 , S. 9 2 o b e n . 

6 4 « L ' E V O L U T I O N E ETICA E POLIT ICA H A U N A COSTANTE: / 

L ' U O M O C O N LA SUA R A G I O N E E LE SUE PASSIONI / L'EVO­

L U Z I O N E A R C H I T E T T O N I C A H A PURE U N A C O S T A N T E / 

L ' U O M O C O N LE SUE D I M E N S I O N I E LE SUE ESIGENZE». 

A b g e b i l d e t i n MARIO LUPANO u n d ALESSANDRA VACCARI (HRSG.), FO­

shion at the Time of Fascism: Italian Modernist Lifestyle 

1922­1943, B o l o g n a 2 0 0 9 , S. 4 8 . 

65 V g l . e t w a d e n v o n B.B.P.R. v e r f a s s t e n A u f s a t z « U r b a n i s t i c a 

c o r p o r a t i v a » i n Quadrante 2 9 , J u n i 1935 ( z i t i e r t n a c h RO­

GERS [ w i e A n m . 35], Bd. 1, S. 1 4 3 ­ 1 4 6 , h i e r S. 143): «Lo S t a t o 

c o r p o r a t i v o e e s p r e s s i o n e d ' o r d i n e , i n t e s o c o m e v o l o n t ä 

a p r i o r i s t i c a , d e t e r m i n a n t e d i f a t t i e d i s i t u a z i o n i » . 

6 6 V g l . d a z u ECKHARD LEUSCHNER, « W i e d i e F a s c h i s t e n s i c h Leo­

n a r d o u n t e r d e n N a g e l r i s s e n : e i n e a r c h i t e k t u r g e s c h i c h t ­

l i c h e S t a t i o n d e s < V i t r u v i a n i s c h e n M e n s c h e r n a u f d e m 

W e g z u m p o p u l ä r e n B i l d » , i n : Beständig im Wandel: Inno­

vationen ­ Verwandlungen ­ K o n k r e t i s i e r u n g e n . F e s t s c h r i f t 

f ü r Karl Möseneder zum 60. Geburtstag, h g . v o n CHRISTIAN 

HECHT, B e r l i n 2 0 0 9 , S. 4 2 5 ­ 4 4 0 . N a c h z u t r a g e n a ls B e i s p i e l 

f ü r d i e V e r w e n d u n g d e r P r o p o r t i o n s f i g u r i n d e r A r c h i t e k ­

t u r p u b l i z i s t i k d e r 1 9 4 0 e r J a h r e i s t n o c h d i e A b b i l d u n g i n 

d e m A u f s a t z v o n JOSE LUIS SERT, « H u m a n S c a l e i n C i t y P l a n ­

n i n g » , i n : PAUL ZUCKER ( H r s g . ) , New Architecture and City 

Planning, N e w Y o r k 1 9 4 4 , S. 3 9 2 ­ 4 1 2 . 

67 MASSIMILIANO CARDINI, L ' u o m o gual e, B o l o g n a 1911. 

68 LINO VACCARI, C o m e viviamo. Compendio di anatomia e fisio­

logia dell'uomo e cenni di biologia animale per le scuole 

medie superiori, T u r i n 1939. 

6 9 GIUSEPPE SERGI, Ii posto dell'uomo nella natura, T u r i n 1929. 

7 0 GERHARD VENZMER, Osserva gli uominii (costituzione e carat­
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terej. Traduzione dal tedesco e note dei professore E. Cu-

bani, Mailand 1938. 

71 CARMELO MIDULLA, Antropologia fisica. Antropometria -

accrescimento - tipi morfologiä costiwzionali nell'adulto 

e nell'etä evolutiva, 2. erw. Aufl. Rom 1935. 

72 «E chiaro, quindi. quanto sia necessario ed importante per 
un educatore fisico lo studio e la conoscenza di tu t te le 

leggi naturali che r iguardano l 'uomo adul to e in via di 
accrescimento, e l 'andamento di certi fenomeni e di certe 

funzioni umane non solo considerate singolarmente negli 
individui, ma considerate nelle masse, osservate colletti-

vamente secondo le razze, le condizioni sociali, l 'ambiente, 
le professioni, l'etä, il sesso»: MIDULLA (wie Anm. 71), S. 13. 

73 Vgl. etwa AUGUSTO STEFANELLI, Biologia delle razze umane (con 

cenni sulla razza italiana). Bari und Cittä di Castello 1942. 

74 MARIO CANELLA, Lineamenti di Antropobiologia: Anatomia ­

Fisiologia ­ Patologia ­ Psicologia, 2 Bde., Florenz 1943. 

75 CANELLA (wie Anm. 74), Prefazione, Bd. 1, n. p.: «Occorre non 

solo saper valutare l 'enormecomplessitä die problemi, ma 
anche rifuggire da ogni comoda generalizzazione, da ogni 

schematismo deformatore della realtä; occorre esercitare 

il senso critico ed essere inclini al dubbio metodico e alle 
prudenti riserve, quindi alieni da ogni preconcetto». 

76 ALESSANDRO GATTI, L'Uomo. Ii suo corpo, la sua mente, la sua 

swria, Turin 1934. 

77 Der Mensch. Vom Werden, Wesen und Wirken des mensch­
lichen Organismus, hg. vom Deutschen Hygiene­Museum, 

Schr i f t le i tung Mart in Vogel, Leipzig 1930. Als ähnl iche 
Publikation zu nennen ist auch FRITZ KAHN, DOS Leben des 

Menschen. Eine volkstümliche Anatomie, Biologie, Physio­

logie und Entwicklungsgeschichte des Menschen, 3 Bde. 
Stuttgart 1926­27. 

78 «Squallida teoria, che fa del l 'uomo un essere to rmen­

tato, dalla bufera infernal che mai non posa, come i dan­
nati di Dante»: GATTI (wie Anm. 76), S. 447. 

79 GATTI ( w i e A n m . 76), S. 6 2 0 . 

8 0 GATTI ( w i e A n m . 76), e b d . 

81 GATTI ( w i e A n m . 76), V o r w o r t , S. VI. 

82 Z.B . C a t t i s Fig. 92, e n t n o m m e n a u s FRANCESCO BERTINATTI, 

Element! di Anatomia fisiologica applicata alle belle arti, Tu­
rin 1832. 

83 GATTI ( w i e A n m . 76), S. 467, Fig. 350. 

84 «Ma questo avverrä, perche nell' ltalia, rinnovata dal Duce, 

ferve una vita nuova, che e spiri to innanzi di essere ma­
teria; e la scienza i taliana, rifacendosi alle sue origini . ri­

conoscerä, come giä allora, i valori ideali eterni dello spi­

rito»: GATTI (wie Anm. 76), S. VI. Ähnlich S. 91: «Ritorniamo 
alle nostre origini, l iberiamo la nostra scienza e faccia­

mola di nuovo tu t ta nostra: se pure secoli di mollezza ci 
fecero vil i dinanzi all'Europa e permisero ai barbari ogni 

contumel ia contra di noi, r icordiamo le nostre origini. Ii 
pensiero Italiano non mori mai, s 'addormentö ed ora si 

risveglia original issimo come non mai...». 

85 «Ma da tu t t i questi studi [antropometrici] e dalle osserva­

zioni sulle razze, la dignitä dell 'uomo non riusci diminuita. 

Anzi, apparse nettissima l 'enorme differenza che separa 

l 'uomo dalle scimmie antropomorfe»: GATTI (wie Anm. 76), 

S. 79. «In tu t t i gli uomini e davvero l 'uomo, l'essere che 
domina la natura. [...] Forse quando un giorno sarä com­

piuta la storia del pensiero umano, si poträ dimostrare che 
nonostante il diverso colore della pelle, le manifestazioni 
del pensiero sono comuni a tu t t i gli uomini. La storia dello 
spirito si ripete con le medesime forme tanto a Setten­

trione come a Mezzogiorno»: GATTI (wie Anm. 76), S. 617. 
86 Vgl. etwa AMEDEE OZENFANT, Leben und Gestaltung, Potsdam 

1931, S. 11: «Ich habe mich bemüht, die Frage der Konstan­
ten in den Vordergrund zu rücken. Kunst, die nicht an die 

Konstanten rührt, ist eine Angelegenheit der Mode. Diese 
Unterscheidung ist sicherlich wicht ig in unserer Zeit: Man 

lebt im Gefühl des Vorübergehenden, selbst die Kunst un­

terliegt dem raschen Wechsel und wird um deswillen geliebt. 

Demgegenüber offenbart sich mir nicht die Flüchtigkeit, 

sondern im Gegenteil eine wunderbare Beharrlichkeit des 

Menschen und eine Übereinst immung alles dessen, was 

überall und zu allen Zeiten ihn in seiner Tiefe berührt hat». 

87 Vgl . CARAMEL ( w i e A n m . 5), S. 59. 

88 LE CORBUSIER ( w i e A n m . 51), S. 53. 

89 LE CORBUSIER ( w i e A n m . 51), S. 55. 

90 Zit ier t bei VON MAUR(wie Anm. 16), S. 260. Schlemmer war 

in den 1920er Jahren gut über die Gedanken Le Corbu­
siers, speziell über dessen Konzept eines «corps nou­

veau», in formiert ­ vgl. SONNA (wie Anm. 18), S. 81. Schon 
1922 schrieb er davon, das Bauhaus müsse «statt Kathe­
dralen die Wohnmaschine» erstreben (SONNA, S. 185). 

91 MARIDA TALAMONA, «Ä la r e c h e r c h e d e l ' a u t o r i t e » , in MARIDA 

TALAMONA (Hrsg.) L'ltalie de Le Corbusier, Paris 2010, S. 174­

187, hier 186. 

92 Vgl. dazu zuletzt TALAMONA, (wie Anm. 91), ebd. 

93 Zit ier t nach TALAMONA, (wie Anm. 91), S. 187. 
9 4 LE CORBUSIER n a c h TALAMONA ( w i e A n m . 91), S. 187. Vgl . a u c h 

LE CORBUSIER, La Mille radieuse. Elements d'unedoctrine d'ur­

banisme pur l'equipement de la civilisation mach/niste, Pa­

ris 1935, S. 6: «Architecte et urbaniste je mesure la valeur 

de mes ini t iat ives Sur la base de l 'unite de grandeur qui 

nous occupe: l 'uni te homme». Vgl. bereits LE CORBUSIER, 

«Essai sur une mesure harmonique ä l'echelle humaine», 

in: idem, Precision sur un Etat Present de l'Architecture et 

de l'Urbanisme, Paris 1930. 
95 Vgl. den Kommentar der Herausgeberin in ROGERS (wie 

Anm. 35), Bd. 1, S. 155. 
9 6 ROGERS ( w i e A n m . 35), Bd. 1, S. 109. 

97 ERNESTO NATHAN ROGERS, «Conquista della misura umana», 
Tempo 221,12­19 (August 1943), Wiederabdruck mit Einlei­

t u n g von Francesco Tentori in: Rassegna di architettura e 

urbanistica 39,115/116,2005, S. 157­160, und in ROGERS (wie 
Anm. 35), Bd. 1, S. 285­290. 

9 8 Vg l . ANNA CHIARA CIMOLI u n d FULVIO IRACE, La divina propor­

zione. Triennale 1951, Mailand 2007. 
99 Übersetzungs­ und Interpretationsschwierigkeiten blei­

ben nicht aus: Christoph Kühberger muss sich beispiels­

weise entscheiden, ob in Mussolinis Satz «La guerra sta 

alPuomo come la maternitä sta alla donna» «uomo» für 
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« M a n n » o d e r f ü r « M e n s c h » s t e h t ­ er e n t s c h e i d e t s i c h f ü r 

e r s t e r e s : CHRISTOPH KüHBERGER, «' I i g a l l o d e l l e oche>: Fasch i s ­

t i s c h e M ä n n l i c h k e i t » , i n : CHRISTOPH KüHBERCER u n d ROMAN REI­

SINGER, Mascolinitä italiane. Italienische Männlichkeiten im 20. 

Jahrhundert, B e r l i n 2 0 0 6 , S. 6 3 ­ 7 6 , h i e r S. 67. D i e A n t w o r t 

a u f d i e Frage « W e l c h e s G e s c h l e c h t h a t Der M e n s c h ? » l i e f 

n o c h be i G e o r g S i m m e l , d e r e i g e n t l i c h l ä n g s t e r k a n n t h a t t e , 

d a s s d i e D i f f e r e n z d e r G e s c h l e c h t e r s o z i a l k o n s t r u i e r t se i , 

a u f e i n e « G l e i c h s e t z u n g d e s M ä n n l i c h e n m i t d e m A l l g e ­

m e i n ­ M e n s c h l i c h e n » h i n a u s , (vgl . MICHAEL MEUSER, Gesch lecht 

und Männlichkeit. Soziologische Theorie und kulturelle Deu­

tungsmuster, 3. A u f l . W i e s b a d e n 2010, S. 38). 

100 V g l . VIRGINIE ORTEGA­TELLIER, Le jardin d'Eden. Sonographie et 

topographie dans la gravure (XVe­XVIIIe siecles), D i j o n 2 0 0 6 , 

b e s . S. 91­111. 

101 GATTI ( w i e A n m . 26) , S. 5 4 5 ­ 5 7 6 . 

102 Z u r E i n f ü h r u n g i n F r a u e n b i l d ( e r ) u n d F r a u e n d a r s t e l l u n g e n 

d e s V e n t e n n i o v g l . VICTORIA DE GRAZIA, Le donne nel regime 

fascista, V e n e d i g 1993, u n d d a s K a p i t e l « F a s h i s m a n d t h e 

a l l u r e o f t h e f e m a l e i m a g e » i n : STEPHEN GUNOLE, Bellissima. 

FeminineBeauty and theldea ofltaly, N e w H ä v e n u n d L o n ­

d o n 2 0 0 7 , S. 8 0 ­ 1 0 6 . 

103 N e b e n d e n B e i s p i e l e n b e i GUNDLE ( w i e A n m . 102) v g l . e t w a 
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