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Zu Beginn der achtziger Jahre scheint die Rezeption des 
Faschismus in Italien in eine neue Phase eingetreten zu sein. 
An die Stelle historisch­kritischer Aufarbeitung1 trat das spek­
takuläre, ganz »wertneutrale« Ausleuchten der »Leistungen« 
der italienischen dreißiger Jahre mit der 1982 in Mailand veran­
stalteten Riesenschau »Annitrenta«2. Die sozialistisch regierte 
Industriemetropole Mailand servierte der Öffentlichkeit italie­
nisches Protodesign, italienische Autos und Flugzeuge der 
dreißiger Jahre in glanzvoller Verpackung. 1986 feierte die 
FIAT spa in Venedig den Futurismus als Ahnen heutiger high­
tech­Träume unter Aussparung des Faschismus. 
Hat Italien sein »Projekt der Moderne« noch nicht abgeschlos­
sen? Liegt hierin das Leitmotiv für das heutige Interesse am 
Futurismus und an den Jahren, in denen das faschistische 
Regime das Image einer Industrienation zu kreieren suchte? 

Kulturelle Strömungen und Kulturpolitik im faschisti­
schen Italien 

Mussolini vollzog in der Kultur keine Gleichschaltung, die der in 
Deutschland vergleichbar wäre. Unterschiedliche künstle­
rische und intellektuelle Strömungen wurden mit Mitteln einer 
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A b b . 1 
Mar io S i ron i , Die Justiz, zu i h ren 
Se i ten das Gese tz , w e l c h e s d i e 
Sch r i f t t a f e l n häl t , u n d e ine j u g e n d ­
l i che Figur, S y m b o l d e r Kra f t , d i e 
d a s L i k t o r e n b ü n d e l m i t de r W a h r ­
he i t t rägt , Jus t i zpa las t Ma i l and 
Abb . 2 
G i o r g i o De Ch i r i co , Italienische 
Kultur, W a n d m a l e r e i im Z e r e m o ­
n iensaa l d e s Palazzo de l l ' a r te in 
Ma i land , 1933 (auf d e r W a n d d e r 
Aps is im u n t e r e n Teil e in M o s a i k 
v o n G i n o Sever in i , Die Künste) 
Abb . 3 
En r i co P rampo l i n i , Pav i l l on d e r 
E l e k t r o t e c h n i k auf de r »Mos t ra 
d ' o l t r emare« , N e a p e l 1940 
Abb . 4 
G i o Pont i , Saal d e s Leichter als 
Luft, » M o s t r a d e l l ' a e r o n a u t i c a « , 
Ma i l and 1934 
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äußerst geschickten, die bes tehenden Polar is ierungen sorg­
fält ig nutzenden integrat iven Konsensst ra teg ie für die Schaf­
fung einer »faschist ischen« Kultur gewonnen. Der Bogen 
spannte sich von äußersten Tradi t ional ismen bis zu jenen 
Grupp ierungen, die als Erben der h is tor ischen Avantgarde be­
ze ichnet werden könnten; also von Posi t ionen nat ionaler 
Autark ie, d.h. eines kul turel len Isolat ionismus, bis zu e inem 
Internat ional ismus, der die Kontak te mit den S t römungen 
außerhalb Italiens, von der Sowje tun ion über Frankre ich bis in 
die USA zu pf legen versuchte. Letztere umfaßten Futur isten, 
Abst rak te und Rational isten, die vor al lem in den Bere ichen der 
angewandten Kunst (Fotograf ie, Werbung, Typographie, 
Design), der Ausste l lungsgesta l tung und der Arch i tek tur zu 
Resul taten kamen, we lche heute in der Wel t der Fachleute als 
gült ig rezipiert werden, ob als »Protodesign« oder in der Archi ­
tektur der Postmoderne. 
Ich möch te diese Tendenzen nicht mit dem Terminus der 
Avantgarde belegen, da ihre künst ler ische Praxis und deren 
gesel lschaf t l iche Bed ingungen mit denen der k lassischen 
Avantgarde kaum noch etwas gemeinsam haben und schlage 
für unseren Zusammenhang als übergre i fenden Begr i f f den 
der »Modernis ten« vor ­ ein Begrif f , der ihre Stel lung im da­
mal igen Spek t rum der kul turel len Ause inanderse tzungen zwi­
schen Tradit ion und Moderne, Stadt und Land (»stracit ta« und 
»strapaese«), Industr ie­ und Agrargesel lschaf t recht gut t ref­
fen kann. 
Mit Fug und Recht läßt s ich behaupten, daß sich alle diese 
i ta l ienischen Grupp ie rungen deklar ier t als fasch is t isch ver­
standen. Die Kunstw issenschaf t seit 1945 zeigte j edoch wenig 
Tendenzen, diese Deklarat ionen erns tzunehmen. Die »Guten« 
sol l ten von den »Bösen«, die Spreu vom Weizen, die »reine« 
von der fasch is t ischen Kunst get rennt werden und dami t die 
Kont inui tät der Entwick lung moderner Kunst seit der Jahrhun­
der twende, wenn nicht trotz, so doch jensei ts des Faschismus 
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gesicher t werden - ein Problem, das sich so für die deutsche 
Entwick lung nicht stel l te, da die »Modernis ten« unter den Nazis 
nicht hatten wei terarbe i ten können. Die Nat ionalsozial isten 
hat ten dami t in den Augen der Nachkr iegskr i t ik die Guten von 
den Bösen säuber l ich geschieden. Erst mit der aktuel len 
Breker­Rezept ion erwies sich die mora l ische Eindeut igkei t 
dieses Diskurses als ver logen. 
Wie sol l te die faschis t ische Staatskunst, die »arte di stato« 
aussehen? Dazu Mussol ini : »Heute, wo die Bedingungen, wel­
che die großen Ital iener ers t rebt haben, vor al lem die nat ionale 
Einheit, real isiert sind, kann sich in unserem Land eine große 
Kunst entwickeln, die allen Ausdruck von Leben enthäl t und 
wei terg ibt , e ine Kunst, die t radi t ional is t isch und modern zu­
gleich sein muß, die auf die Vergangenhei t wie auf die Zukunf t 
schauen muß« [Falkenhausen 1979, 811.]. Genauere Aussagen, 
die eine ästhet isch­st i l is t ische Fest legung beinhalten, w i rd 
man auf Sei ten des Regimes vergebl ich suchen. 
Das Regime behiel t s ich die Kontro l le der Kunst vor, indem es 
die Künst ler in e inem Künst lersyndikat vere in igte und ein 
h ierarchisches System von Ausste l lungen und Preisen schuf. 
Es verh inder te j edoch die e indeut ige Entscheidung für eine 
Tendenz. Mussol in i gr i f f bei der Benennung von Jur ies sogar 
gelegent l ich persönl ich ein, um die Tendenzen auszutar ieren 
[ebd., 281.; sowie Annitrenta, 431.]. 
Die NS­Kulturpol i t ik nannte man in Italien »l 'assurdo nazista 
del l 'Arte su commandamen to« , also die »Nazi­Absurdi tät der 
Kunst auf Kommando«, die zu einer Sujet ­Kunst mit e inem für 
i ta l ienische Augen ins Lächer l iche geste iger ten Pathos führte, 
was die i ta l ienischen Künst ler und Intel lektuel len eher ab­
stoßen mußte als e inb inden konnte. Diese Haltung des Regi­
mes verh inder te nicht, daß Künst ler auf der Suche nach der 
»Arte fascista« unzähl ige Beispiele gerade solcher Kunst 
reproduzier ten, die dann j edoch von den Jur ies of t abgelehnt 
wurden mit dem Hinweis, dies sei noch nicht die Qual i tät, die 



Abb . 5 
G i u s e p p e Terragni , Saal O: Legaler 
Streik, »Mos t ra de l l a r i v o l u z i o n e 
fasc is ta«, R o m 1932 
Abb . 6 

A. L i be ra u n d A. Va len te , Das Hei­
ligtum der Märtyrer, »Mos t ra de l l a 
r i vo l uz i one fasc is ta«, R o m 1932 
Abb . 7 
Mar io S i ron i , Galleria dei Fasci, 
»Mos t ra de l l a r i v o l u z i o n e fasc i ­
sta«, R o m 1932 
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der Faschismus brauche. »Arte fascista« wurde als in der 
Entwick lung bef indl ich gesehen; man dachte langfr ist ig, 
fasch is t ische Kunst sol l te ja jensei ts der Aktual i tä t bestehen 
können, um so den Anspruch des Regimes auf Dauerhaf t igkei t 
ausdrücken zu können. 
Vi t tor io Fagone gibt eine mög l iche Erklärung f ü r d i e Bedeutung 
der modern is t i schen Tendenzen in der fasch is t ischen Kultur­
pol i t ik: das Regime wol le » . . . ein internat ionales Bild des neu­
en fasch is t ischen Italien verbre i ten, das nicht mehr p lump 

3 Die . s q u a d r e ' w a r e n d i e B a n d e n squadr is t i sch 3 und gegen die Arbei ter e ingestel l t ist und in der 
d e s f r ü h f a s c h i s t i s c h e n S t raßen­ west l i chen Wel t überzeugend und g laubwürd ig wirkt.« [Anni­

trenta, 15] 
Dazu zieht das Regime in untersch ied l ichen Bere ichen unter­
sch ied l iche Präsenta t ions formen heran, die es bei den ver­
sch iedenen künst ler ischen S t römungen f indet. Verkürzt läßt 
sich diese Situat ion, die sich von der im Nazi ­Deutschland 
wesent l ich unterscheidet , so schi ldern: Das Regime wähl te 
durch Wet tbewerbe und Auf t räge Sti le und Formen aus, die 
zum Präsent ier ten in e inem s innunters tü tzenden und im wei te­
sten Sinne werbew i rksamen Kontex t s tanden. Vor al lem am 
öf fent l ichen Bau und an der Gesta l tung von Propagandaaus­
stel lungen läßt sich dieses »System« ablesen. 

Einige Beispiele: 

Der Mai länder Just izpalast wurde mit Wandgemä lden und 
Reliefs ausgestal tet , die themat isch und st i l ist isch den Bezug 
zur ant iken Tradit ion von Rechtsprechung und Staat herstel len 
sol l ten (Abb. 1). Künst ler wie Lucio Fontana, Manzü, Severini, 
Carrä, Campig l i und Sironi waren daran betei l igt. 
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Die Monumentaltechnik des Freskos sollte auf der Triennale 
von Mailand 1933 wiederbelebt werden mit Fresken u.a. von 
De Chirico und Severini (Abb. 2). In beiden Fällen zeigt sich, daß 
zwar wie bei der Nazi­Plastik und Architektur der Rückbezug 
auf die Antike programmatisch vorhanden ist, daß jedoch die 
Fresken eine Stilisierung der Figur zeigen, die mehr mit der 
klassizisierenden »Internationale« der Endzwanziger zu tun 
hat, als mit den naturalistischen Tendenzen der Nazimalerei. 

Die »Mostra d'oltremare« in Neapel 1940, eine Ausstellung für 
die Wirtschaftspropaganda des Regimes, enthielt eine Gestal­
tung des Futuristen Prampolini, die in Design und Materialien 
überaus modern war (Abb. 3) und Bezüge zu Le Corbusier auf­
wies. 

Die italienische Flugtechnik wurde in funktional klarer Weise in 
der Ausstellung »Mostra dell'aeronautica« von Gestaltern aus 
dem Kreis der Mailänder Rationalisten um Pagano präsentiert 
(Abb. 4). 
Die größte Propagandaausstellung des Regimes, die »Mostra 
della Rivoluzione Fascista« von 1932 (zum zehnjährigen Beste­
hen des Regimes), vereinte wieder alle Stile: Die Jahre des 
»Kampfes«, sprich des Straßenterrors 1919 bis 1922, wurden 
u.a. durch expressiv bewegte Montagen von Fotografie, Raum­
plastik und Typographie ähnlich den Montagen El Lissitzkys 
von Nizzoli und Terragni vorgeführt (Abb. 5). Die Architekten 
Libera und Valente gestalteten mit neuester Leuchtreklame­
technik das »Heiligtum der Märtyrer« zu einer Art Lichtdom 
(Abb. 6). Die »Galleria dei Fasci« wurde von Sironi als wuchtige 
Hoheitsinszenierung präsentiert (Abb. 7). 



Abb . 8 
En r i co P rampo l i n i , Mussoliniarchi 

teüonico, 1924/1925 
A b b . 9 
Ben i to Musso l i n i in D u c e - P o s e 

A 
Während also im Bereich öffentlicher, permanenter Inszenie­
rung von Hoheit (öffentliche Bauten u.a.) mit Vorliebe ­ aber 
auch hier nicht ausschließlich ­ auf die Antike mit ihrer Refe­
renz zur imperialen Vergangenheit zurückgegriffen wurde, 
kamen in Bereichen der ephemeren Propaganda und der Tech­
nik die Modernisten stärker zum Zuge. 

Der futuristisch konstruierte Held 
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»La ricostruzione futurista dell' universo« (Die futuristische 
Rekonstruktion des Universums), Titel eines Manifests der 
Gruppe von 1915, verdeutlicht einen Totalitätsanspruch an die 
Kunst, der dem Kampf der Futuristen um die Alleinvertretung 
der »Arte fascista« sicher zugrundeliegt. Wesentliche Äuße­
rung dieses Kampfes istdie Ausformung eines Bildes vom futu­
ristisch­faschistischen Helden, im folgenden gezeigt am Bei­
spiel Mussolinis als extremste Ausformung. 
»Mussolini architettonico« (1924­25) von Enrico Prampolini 
(Abb. 8) wurde 1926 auf der Biennale von Venedig ausgestellt. 
Prampolini konstruiert mit wenigen, geometrisch einfachen, 
flachen und leicht gewölbt­geschwungenen Formen und Volu­
men eine erkennbare Form: das Profil eines Mannes, und 
erreicht durch die Konstruktion sowohl eine extreme Reduk­
tion des eindeutig erkennbar bleibenden Vorbilds, als auch 



eine Hervorhebung von Elementen, die bes t immte Assoziat io ­
nen wecken: Ein mit Schlagl icht versehener, metal l isch wi rken­
der Zy l inder vermi t te l t den s techend­hypnot ischen Blick, eine 
geschwungene Form den vorgeschobenen Unterk iefer ­ bei­
des feste Bestandtei le des Bildes, das Mussol in i von sich für die 
Öf fent l i chke i t inszenierte, wie unzähl ige Fotograf ien belegen 
(Abb. 9). 
Hinter dem Profi l wi rd die Axtk l inge sichtbar, die sonst aus dem 
L ik torenbünde l herausragt. Der Schädel Mussol inis und das 
L ik torenbünde l verf l ießen ineinander, die Identi tät beider wi rd 
evoziert . Mussol in i w i rd dami t ebenso wie das Rutenbündel 
zum Symbol , noch t re f fender , zum Signet, zum »Marken­
zeichen« des Faschismus. 
Der Einfluß der Konstrukt iv is ten ist eindeut ig. Der Einsatz kon­
strukt iv is t ischer Mittel, um ein Äußerstes an Sinnfäl l igkeit zu 
erreichen, ist al lerdings auf den ersten Blick überraschend, da 
üb l icherweise t radi t ionel le Dars te l lungsformen der »Wieder­
erkennbarke i t« dort e ingesetzt wurden (und noch werden), wo 
es darum ging, für »alle« vers tändl ich zu sein. Ästhet isch be­
s t immt ist d ieses »Markenzeichen« vom Bezug auf die Maschi­
ne. Die Redukt ion des por t rä thaf t Erkennbaren auf die Kon­
st rukt ion mit maschinente i l ­ähnl ichen Flächen und Körpern 
macht aus Mussol in i den Proto typ des fu tur is t ischen Maschi­
nenmenschen, der durch die Pose des vo rgeschobenen Unter­
kiefers als Herrscher über ein Volk von Masch inenmenschen 
bezeichnet wird. Das Synonym Mussol in i /Faschismus inkorpo­
riert o f fenbar nun für die Futur isten ihren al ten Traum von einer 
neuen, durch die Maschine revolut ion ier ten Welt. 
Die Akzeptanz dieses Signets von sei fen des Regimes und der 
Öf fent l ichke i t läßt s ich anhand der Pressereakt ionen überprü­
fen [Falkenhausen 1979, 58 und Anm. 105]. Zeuge des Erfolgs 
ist auch die relat ive Häuf igkei t , mit der dieser Mussol in i ­Kopf 
im Ze i t raum nach seiner Entstehung in den zwanziger Jahren in 
Ze i tschr i f ten abgebi ldet wu rde ­ als eine von unzähl igen 
Varianten, die in allen Medien Verbre i tung fanden und die große 
Sti lvielfalt aufwiesen. (Ein wicht iger Untersch ied zum Nazi­
regime, wenn man an die wen igen Varianten des Hi t ler­Kopfes 
denkt , die im Umlauf waren.) 
Noch mehr Erfolg hatte ein anderer Mussol in i ­Kopf , von e inem 
Futur isten en twor fen : »DUX«, von Thayaht (1926) (Abb. 10). Auf 
eine Abb i ldung dieses »DUX« hatte Mussol in i selbst geschr ie­
ben: »Mussol ini c o m e piace a Mussol ini« (»Mussol ini wie er 
Mussol ini gefällt«). Mit dieser Unterschr i f t fand der »DUX« wei­
te Medienverbre i tung. 
Auch dieser Mussol in i wi rk t durch Redukt ion ­ entpersönl icht , 
mechanis ier t , a l lerdings mit der rückwär ts ger ich te ten Evoka­
t ion eines Kr iegerhelmes, die noch akzentu ier t wi rd durch den 
Sockel und die ant ik isch­st renge Inschrif t . Mussolini, unsicht­
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bar, verschwindet nicht, er ist inkorpor ier t im Helm. Eine Insze­
nierung, die weit vom Porträthaften wegführ t ; im Falle Hitlers 
meines Wissens nicht zu f inden, Hitler bleibt immer physiogno­
misch erkennbar (Abb. 11). 
Was Thayaht, ein Futurist der zweiten Generat ion, hier aller­
dings erreicht, ist etwas, was eigentl ich aufgrund der anti­
k ischen Anklänge ins Ressort der Tradit ionalisten und des »ge­
mäßigten Novecento« gehörte: der »hohe Stil« als »Stil eines 
Ordnungsfaktors«, wie ihn Haug [1986, 159] für die NS­Plastik 
im Zusammenwi rken mit der Archi tektur charakterisiert. Unab­
hängig von der Größe dieser Plastik, über die ich keine Kennt­
nisse habe, die aber, wenn wir die Größe der Inschrif t als 
Anhal tspunkt nehmen, nicht monumenta l gewesen sein kann, 
hat sie einen Stil, der ein »Aufblasen« zu monumenta ler Größe 
durchaus erlauben würde. Soweit mir bekannt ist, hat diese 
Plastik weniger ­ oder gar nicht ­ an einem konkreten Ort in ei­
nem baul ichen oder sonst igen räuml ichenZusammenhang ge­
wirkt, als vielmehr temporär in einer Ausstel lung und repro­
duziert in den Medien. 
Die st i l ist ische Verknappung im Verein mit den rückwärts ge­
wandten Elementen des Helms einer Rüstung und der antiki­
schen Inschrift bringt etwas hervor, was einerseits modernen 
Signetcharakter hat, andererseits diesen bündelt mit der Idee 
des römischen Imperiums als Ausweis faschist ischen Herr­

Abb . 10 

E rnes to Thayah t , Dux, 1929 Schaftsanspruchs in einer einfachen und, gemessen an den 
Abb. 11 »faszinatorischen« Zielen des Regimes, äußerst gelungenen 
F e r d i n a n d L i e b e r m a n n , Führer- S y n t h e s e 
büste 
Abb. 12 
M fü r Musso l i n i 

Abstraktion und Porträt 

Wie nun kommt es, daß im ital ienischen Faschismus ästheti­
sche Vorgehensweisen mögl ich sind, die das Naziregime als 
entartet ausrottet? Wie kann es so unterschiedl iche Repräsen­
tat ionsästhet iken »innerhalb« des Faschismus geben ­ oder 
doch der faschist ischen Systeme? 
Der relativ einheit l ichen Repräsentat ionsästhet ik der Nazis, 
die sich in der Fixierung auf das ant ike Gr iechentum äußert, 
steht in Italien nichts vergleichbar Einheit l iches gegenüber. Die 
Nazi­Ästhetik bietet ein Bild, welches die Bündelung, d.h. die 

250 unterschiedl iche Herkunft der ideologischen Teile zugunsten 
• • • der Einheit oder Ganzheit vergessen machen soll. In deren 
251 Zent rum steht das Modell der Rasse, die aggressiv als einziges 

^ ™ Modell präsentiert wird. 
Die Ästhet ik des ital ienischen Faschismus hingegen ist nicht 
einheit l ich, sie pendelt zwischen Rückgr i f fen auf imperiale und 
bäuerl iche Tradit ionen und modernist ischen Technik­Pathos 



und bedient so mit einer weniger aggressiven Methode des 
Konsens untersch ied l iche Bevölkerungsgruppen der städti­
schen und ländl ichen Regionen. Das neue, faschis t ische Italien 
als Nat ion steht im Zen t rum der inszenator ischen Kampagnen 
gegenüber einer Bevölkerung, die regional wesent l ich di f fe­
renzierter ist als in Deutschland. 
Es scheint , als wol le Mussol ini endl ich ideologisch schaf fen, 
was Jahre zentra le Verwal tung seit 1870 nicht hatten herstel len 
können: eine Nation, basierend auf einer en tsprechenden 
Homogen i tä t der w i r tschaf t l i ch t ragenden Klassen, wie sie in 
Italien nicht gegeben war (die Antagon ismen zwischen Indu­
str ie und Großgrundbesi tz waren sehr stark, verstärkt noch 
durch die Nord­Süd­Problemat ik) . 
Nach Georges Batail le erkennt Musso l in i» . . . in einer Art Hegel­
scher Vergöt t l ichung des Staates ein besonderes Prinzip 
der Souveräni tä t an, das er zugle ich als Volk, Nation und Über­
person bezeichnet , das aber mit der faschis t ischen Format ion 
selbst und mit se inem Führer ident i f iz iert werden muß: das 
Volk, .zumindest die Idee des Vo lkes , . . . die sich im Volk als Wil­
le einer k leinen Anzahl oder sogar eines Einzigen inkarn ier t . . . '« 
Diese Idee, schre ib t Mussolini, » i s twede re i ne Rasse noch eine 
geograph isch lokal is ierbare Bevölkerungsgruppe, sondern ei­
ne Menschengruppe, die h istor ische Kont inu i tä t hat, eine Viel­
heit, die durch eine Idee zusammengeha l ten wird, die gleicher­
maßen Wil le zur Existenz und zur Macht ist: d.h. Selbstbewußt­
sein, Persönl ichkeit .« [Bataille 1978, 36] 
Laut Batail le ist für Mussol ini die Reihenfolge: Überpersönl ich­
keit •* Staat ­* Nation. Die Nat ion wi rd im ­ faschis t ischen ­
Staat inkorpor ier t , n icht umgekehr t . Staat und Führerpersön­
l ichkei t werden in eins gesetzt. Ident i f ikat ionszentrum ist Mus­
solini als Staat, nicht das Prinzip der rassischen Volksgemein­
schaf t , wie beim Naziregime. Der i tal ienische Faschismus 
inszeniert sein Einheitsprinzip, das des in Mussol in i inkarnier­
ten Staates, auf andere Weise als das Naziregime im Falle des 
Hit ler­Porträts, da ein abstraktes Prinzip (der Staat) mit einer 
Person (Mussolini) ve rbunden werden muß. Ein Porträt Musso­
linis re ichte dazu o f fenbar nicht aus. Montage und Synthese 
der beiden Elemente Staat und Person sind also notwendig, 
und zwar so, daß in der Verschmelzung beide E lemente spür­
bar bleiben. Die Lösungen oszi l l ieren denn auch zwischen den 
Polen der Erkennbarkei t (Person) und dem der Abst rak t ion 
(Prinzip Staat). Die Beispiele Prampol in is und Thayahts leisten 
die Verschmelzung durch Techniken der Montage s innevozie­
render Elemente, die zum Signet verknappt werden. Ein extre­
mes, ungeheuer lakonisches Beispiel für die Abst rak t ion des 
Signets ist das riesige M mit dem L ik torenbünde l in der Mitte, 
das den Eingang zu einem Gelände (Messe? Kaserne?) 
schmück te (Abb. 12). 



Mussol ini bleibt also präsent als »Uberpersönl ichke i t« auch in 
der Abst rakt ion, in der Verschmelzung mit dem Reg imesymbo l 
des L ik torenbündels . In d iesen Methoden ist erkennbar, was 
Batai l le analysiert : »Der Begr i f f Persönlichkeit muß als Indivi­
dualisierung vers tanden werden, als ein Prozeß, der in der Per­
son Mussol in is gipfel t , und wenn er h inzufügt : ,die Überpersön­
l ichkei t ist die Nation als Staat; es ist n icht die Nation, die den 
Staat schaf f t . . muß man das so vers tehen, daß er 1. an die 
Stel le des al ten demokra t i schen Souveräni tä tspr inz ips der 
Nat ion das indiv idual is ierende fasch is t ische Souveräni täts­
pr inzip setzt und 2. die Grund lage für eine to ta le Ident i f ikat ion 
von souveräner Instanz und Staat schaf f t« [ebd.]. 
Warum nun ist der Umgang mit dem Kopf des Führers im Nazi­
reg ime anders als mit dem Kopf des »Duce« im i ta l ienischen 
Faschismus? Hitler bleibt immer »leibhaft ig« präsent, er w i rd 
immer im Porträt, sei es Bild, sei es Plastik, verkörper t , nie ver­
f remde t oder gar abstrahier t . Die visuel le Präsentat ion einer 
le ibhaf t igen Verkörperung ist sch lechterd ings durch Ver f rem­
dung und Abst rah ieren nicht zu leisten. »Das nat ionalsozial ist i ­
sche Deutschland, das sich nicht auf den Hegel ian ismus und 
dessen Theor ie des Staats als Wel tge is t beru fen hat, w ie es das 
fasch is t ische Italien off iziel l tat, hat die theore t ischen Schwie­
r igkei ten nicht gekannt , die sich aus der Notwend igke i t erge­
ben, off iz iel l ein Prinzip der Autor i tä t fo rmul ie ren zu müssen: 
einersei ts hat sich die myst ische Idee der Rasse unmit te lbar als 
imperat ives Ziel der neuen fasch is t ischen Gesel lschaf t durch­
gesetzt ; andererse i ts ersche inen der Führer und die Seinen als 
ihre le ibhaf t ige Verkörperung.« [Ebd.] • 


