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S U S A N N E V O N F A L K E N H A U S E N 

1880-1945: Wie kommt Geschichte ins Bild ? 
Warum verschwindet sie daraus? Und taucht sie wieder auf? 

Eine Skizze 

Wenn Kunst und Geschichte aufeinander bezogen werden sollen, fällt die 
Aufmerksamkei t wohl zuerst auf die Historienmalerei . Heutzutage am 
bekanntesten sind die Historienbilder des 19. Jahrhunder ts , die von 
einem Publikum, das gewöhnt ist an die innovatorischen Schocks der 
Avantgarde, zumeist mit kennerschaft l icher Herablassung ob ihrer bun ­
ten, opernhaf ten Erzählweise konsumier t werden. Im Fach Kunstge­
schichte wurde seit den späten 1960er Jahren die Forschung zum 19. Jahr­
hunder t zu einem randständigen Spezialgebiet ausgebaut. 

Wie nah dieses Jahrhunder t den heutigen kulturellen Phantasmen und 
Tabus trotz aller Fremdheit in Stil und Rhetorik jedoch nach wie vor ist, 
zeigt sich u . a . daran, daß seine visuellen Residuen, sofern sie nicht zur 
Vorgeschichte der Avantgarde gerechnet werden, of t genug als ästhetisch 
minderwer t ig betrachtet werden. Das Wort »Kitsch« fällt, und ich 
glaube, daß hier ein Schlüssel zum Verständnis dieser Hal tungen liegt: 
Kitsch bezeichnet etwas, das noch undistanziert nah ist, schwer zu histo­
risieren, indiskret und peinlich zugleich ­ Spur jener Tabus und zugleich 
Ausweis ihrer anhal tenden Aktualität. 

Das ungemütl ichste und augenblicklich präsenteste un te r diesen 
Phantasmen ist sicherlich die »Nation« als essentialistische Konstruktion 
kollektiven Ich­Gefühls . Die nationalen Selbstbeschreibungen waren 
Haupt t r iebkraf t fü r die A u s f o r m u n g der Historienmalerei im 19. Jahr­
hunder t , und deshalb werde ich die »Geschichte«, um die es hier gehen 
soll, von diesem Z u s a m m e n h a n g aus eingrenzen. Geschichte ist in diesen 
Bildern ident i tä tsbegründende Erzählung. Insofern ist ein solcher Rück­
griff auf die Geschichte utopiehaltig und der historische Gründungs ­
mythos einer Nation das Wunschbild nationaler Zukunf t . Gleichzeitig 
werden auf diese Weise politische und kulturelle Hegemonien legiti­
miert . Auch der bürgerl ich­emanzipatorische Geschichtsdiskurs ist also 
zu lesen als Teil einer Geschichte der Mächtigen, selbst dort, wo er einen 
Machtwechsel erst antizipiert, wie dies z. B. beim bürgerl ich­nationalen 
Historienbild vor den Nat ionsgründungen der Fall war. 

Originalveröffentlichung in: Küttler, Wolfgang ; Rüsen, Jörn ; Schulin, Ernst (Hrsgg.): Geschichtsdiskurs Bd. 4: 
Krisenbewußtsein, Katastrophenerfahrungen und Innovationen4 Frankfurt am Main 1997, S. 247-275 
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Im Licht einer solchen Beschreibung von Geschichte sind beide, Ge­
schichte und Kunst , funktional gedacht, denn sie sind, gerade in ih rem 
Verhältnis zueinander, bezogen auf eine Öffentl ichkeit , auf ein kollekti­
ves Gedächtnis. Damit sollten hier allerdings keinesfalls allzu bekannte 
moralische Urteile über eine schmähliche »Indienstnahme« von Kunst 
durch die Macht assoziiert werden, denn diese wiederum gehen aus von 
einer »Reinheit« der Kunst , dem unmögl ichen Traum der Avantgarde, 
und verstellen den Blick auf die funkt ionalen Zusammenhänge . 

Augenblicklich (Januar 1997) ist im Centre Pompidou in Paris eine 
Ausstel lung mit dem Titel »Face ä l 'histoire« ­ Kunst im Angesicht der 
Geschichte ­ zu sehen, die Kunst und Dokumente zur Geschichte seit 
1933 zeigt. Im Vordergrund steht hier der Bezug der Kunst zum Zeitge­
schehen, sei es im Sinne eines Widers tandes (z. B. Picassos »Massaker in 
Korea« von 1950), sei es in der Perspektive politischer Propaganda. Die­
ser Ansatz begreift Geschichte anders, als das hier geschehen soll, denn 
ihm geht es im Falle des Widerstandes u m engagierte Zeugenschaf t ge­
genüber der Gegenwar t und nicht um die S t i f tung eines kollektiven 
Sinnhorizontes in der Vergangenheit . Im Falle der Propaganda hingegen 
könnten wir sagen, daß dort weniger Geschichte als vielmehr aus der 
Geschichte der Mythos konstruier t wird, d. h . , Geschichte wird aus ihrer 
post factum etablierten Geschichtlichkeit herauskatapult ier t in die Ewig­
keitstopoi autori tärer Regimes. Wir werden sehen, ob sich dies in unse­
rem Z u s a m m e n h a n g wiederf inden läßt. An einer anderen Stelle jedoch 
berühr t sich diese Ausstel lung mit dem Thema dieses Bandes, zumindes t 
scheint sie ähnlichen Zweifeln en tsprungen zu sein: Diese beziehen sich 
auf die Diskussion u m die sogenannte Krise der Repräsentat ion, die mit 
der jüngeren Moderne e inhergeht und die sich im Falle der Kunst in der 
Verweigerung des Gegenständlichen zu manifest ieren scheint. 

Es wird also da rum gehen, ob und wie es seit 1885, als die Historien­
malerei allmählich zum Auslaufmodel l wird, wei tergeht mit der Beteili­
gung der Kunst an der S t i f tung gesellschaftlicher Identität durch die Fun­
dierung in einer imaginären Geschichte. 

Dazu ist es nützlich, vorab das Verhältnis von Historienmalerei und 
dem Geschichtsdiskurs, der in diesem Band diskutiert wird, d. h. von Ge­
schichte als Wissenschaft , zu klären. Wir können die Historienmalerei 
nicht einfach als Parallel­ oder gar Folgeerscheinung der Geschichte als 
Wissenschaft auffassen. Ich kann mich also kaum auf die Geschichte der 
Geschichte als Wissenschaft zurückbeziehen. Damit möchte ich aller­
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dings auch wieder nicht behaupten, Historienmalerei hät te damit gar 
nichts zu tun . Aber ich nehme an, daß bei einem Versuch, beide aufein­
ander zu beziehen, eher Ungleichzeitigkeiten als Spiegelungen heraus­
kämen, was wiederum damit zu tun hat, daß die Kunst nicht in einem 
Ursache­Folge­Verhältnis zur Geschichte steht, sondern nach Regeln ver­
läuft, die eine gewisse, systemische Unabhängigkeit des Mediums Kunst 
innerhalb des kulturellen Systems mit sich br ingen. Mit anderen Worten: 
Kunst spiegelt keine Geschichte, sie bildet sie auch nicht ab. Wenn Histori­
ker lnnen Kunst einerseits als »Quelle« im Sinne der Wiedergabe von 
historisch Objekt ivierbarem ansehen oder ­ prägnante Kehrseite dieser 
Medaille ­ als Fiktion, als rein ästhetisches Produkt, und deswegen eben 
nicht in den Geschichtsdiskurs eingliederbar, so entgeht ihnen das, was 
Kunst gerade für diese Wissenschaft interessant machen könnte. 

Kunst ist nicht nur Effekt von Diskursen, sondern produziert diese 
mit, ist also Teil diskursiver Praktiken im Medium des Bildes. Sie bringt 
das mit hervor, worauf sie zu reagieren scheint. Dabei folgt sie eigenen, 
medienspezifischen Kodierungen innerhalb der Verfahren visueller Re­
präsentat ion, hier verstanden im bild­ und sprachtheoretischen Sinne der 
Darstellung, womit auf die unüberbrückbare Differenz zwischen Dar­
stellung und Dargestelltem hingewiesen sei. Wenn letzteres als »Wirk­
lichkeit« verstanden und gleichzeitig diese Differenz geleugnet oder 
ignoriert wird, wird die Darstel lung zur bloßen Mimesis oder zur Spiege­
lung von Realitäten und damit mißvers tanden. 

Die Kodierungen der Repräsentation können historisiert werden, d. h. 
heutiger Lesbarkeit zuge führ t werden, indem die jeweiligen bildsprach­
lichen Faktoren in ihren historischen Bezügen (künstlerische Konventio­
nen und die Abweichungen davon, Einordnung in das kollektive Bildge­
dächtnis, Rezeption, zeitgenössische Rede über Kunst , ku l tur ­ und men­
talitätsgeschichtliches Umfeld usw.) re­konst ruier t werden. Erst dann 
können wir erschließen, wo und wie die Bilder, die eben keine »Quellen« 
sind, in einer immerh in von uns definierten und beschriebenen histori­
schen Situation stehen und welche Lesarten dieser Situation sie erlauben. 

Die drei im Titel formulier ten Fragen sollen dabei helfen, möglichst 
genau auf das Thema dieses Bandes in bezug auf die Kunst zu reagieren. 
Die Antwor t auf die erste Frage ­ wie kommt Geschichte ins Bild? ­
könnte man in Form einer Geschichte erzählen. Denn davon abgesehen, 
daß bekannterweise »Geschichte« selbst eine Begriffsgeschichte hat, gibt 
es die Bilderzählung geschichtlicher Ereignisse, auch jeweils gegenwärt i ­
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Die Bilderzählung im Historienbild: Figuren im Dialog, Bühneneffekt. Giuseppe 
Diotti, // Giuramento di Pontida, 1836, Öl auf Leinwand, Mailand, Academia di Brera. 

ger Ereignisse, in der Geschichte europäischer Kunst schon lange. Wi r 
könnten also damit beginnen, daß wir die historischen Formen solcher 
Bilderzählung verknüpfen mit den jeweiligen Geschichtsauffassungen ­
die chronikalische Reihung, das exemplum virtutis usw. ­ , aber das ist 
bisher durchgängig noch nicht geleistet worden und soll hier auch nicht 
Thema sein. Beschränken wir uns also darauf festzustellen, daß eine Art , 
wie die Geschichte in die Kunst kommt , die der Bilderzählung ist, vor 
allem im Historienbild, das gerade in der Epoche vor der hier zu themat i ­
sierenden Krise u m 1900 den Höhepunkt seiner Entwicklung und Funk­
tion erreicht und überschri t ten hatte. 

Halten wir zudem fest, daß zur Bilderzählung gewisse künstlerische 
Voraussetzungen gehören: die Gegenständlichkeit , interagierend ge­
zeigte menschliche Figuren und die Wiedergabe eines als »real« erschei­
nenden, von einem als Realszenerie vorausgesetzten Or t »abgemalten« 
Il lusionsraumes. Diese Kunst funkt ionier t im Auge des Betrachters als 
»Guckkastenbühne« oder Fenster, das den Blick auf die Geschichte frei­
gibt. Sie suggeriert eine m o m e n t a n e Gleichzeitigkeit von Beschauer und 
historischem Bildgeschehen im Augenblick der W a h r n e h m u n g und bie­
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tet damit eine mediale S t ruk tur an, die zur Identifikation mit d e m / d e n 
Protagonisten einlädt, nicht unähnl ich dem Theater oder dem späteren 
Film. 

Um 1880 verschwindet diese Art von Geschichte fast völlig aus der 
Kunst . Warum? Für Mitglieder meiner Disziplin, der Kunstgeschichte, 
ist die Sache klar: Mit dem Impressionismus, später mit dem Symbolis­
m u s und der f rühen sogenannten Avantgarde verändern sich die G r u n d ­
lagen der Kuns tausübung in einer Weise, die das Historienbild innerhalb 
der Kunstdiskurse veraltet erscheinen lassen. Die Impressionisten scher­
ten sich nicht um Geschichte, sondern um die Wahrnehmungsprob leme 
des Augenblicks; mit ihnen begann ein Prozeß, der dazu führ te , daß 
sich das Gewicht vom Thema oder Inhalt der Malerei verschob hin zum 
Vorgang des Malens selbst. Was im Zeitalter Darwins His tor ismus wie 
Realismus gleichermaßen, wenn auch auf verschiedene Weise gesucht 
hat ten, nämlich eine Art objektiver Wahrhei t , die in den Bildern zu 
erkennen sein sollte, wurde nun in die Beobachtung subjektiver Wahr­
n e h m u n g der Außenwel t verlagert. Hinzu kam auch, in der Nachfolge 
romantischer Modelle des Künst ler tums, die zunehmende A u f m e r k s a m ­
keit gegenüber innersubjektiven W a h r n e h m u n g e n und psychischen Pro­
zessen, die ebenfalls nicht auf objektivierende Wahrhei tssuche ausge­
richtet waren. Der Begriff der Objektivität ist hier insofern absichtsvoll 
gewählt , als er im 19. Jahrhunder t eng mit dem der Geschichte verknüpf t 
ist. Kurz, es wurden keine Geschichten geschichtlicher Wahrhei t mehr 
erzählt, sondern kuns t immanen te und subjektiv­individuelle Prozesse 
mit visuellen Mitteln erforscht. 

Erzählung, »objektive« Wahrhei t und Geschichte sind die Begriffe, die 
auf diese Weise gleichzeitig aus den Axiomen der künstlerischen Praxis ­
und ihrer Theor i e ­aussche iden . Damit hätten wir eine kunstimmanente 
Erklärung für das Verschwinden der Geschichte aus der Kunst fo rmu­
liert: Das System Kunst geht dazu über, seine eigene Wirklichkeit in der 
Materiali tät von Farbe und Bildfläche zu konsti tuieren und die abbildbare 
»Wirklichkeit« als etwas der Kunst Heterogenes zu sehen. Eine Sinnst if­
tung, bezogen auf äußere Realitäten, scheidet damit aus; es werden 
ästhetische Verfahren einer (mehr oder weniger) strikten medialen Im­
manenz entwickelt, die ­ z. B. bei Mondrian und Malewitsch ­ zu For­
men radikaler Abstraktion führen . Allerdings ist auch diese Abstraktion 
zumeist nicht einfach formalistisch, d. h. inhaltsleer, wie später die An­
hänger einer Figuration der Human i t ä t in d i f famierender Absicht mein­
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ten, sondern sie ents teht mit einer anderen Art der S inns t i f tung im Kopf: 
der Erschaffung eines Bildes absoluter, Materie und Geschichte t ranszen-
dierender Metaphysik, Repräsentation einer Ar t innersten Wesens der 
Welt; und die wiederum ist nicht ausgerichtet auf eine gesellschaftliche 
Formul ierung kollektiver Identität, auch wenn sich Grenzsi tuat ionen 
vorstellen ließen, in denen diese Art des formalen Essentialismus auch in 
solch einem Rahmen genutz t werden könnte. Aber im Grunde genom­
men schließen sich totalisierende Staatsreligion ä la UdSSR und die tota­
lisierende Kunstreligion eines Malewitsch auf dem Wege der Konkur­
renz gegenseitig aus, wie Boris Groys dargestellt hat. 

Geschichte k o m m t nicht nur über die Erzählung und damit über die 
abbildhaft­objektivierende Schilderung eines als historisch wahr imagi­
nierten Geschehens ins Bild. Das Phänomen des St i lhistorismus im 
19. Jahrhunder t hat uns in allen Kunstga t tungen (v. a. Malerei, Plastik, 
Architektur) gezeigt, daß nicht nu r der »Inhalt« (die Geschichte im Sinne 
von Erzählung), sondern auch die »Form«, die Art der ästhetischen Rea­
lisierung, Geschichte darstellt. Der histori(sti)sche Stil wird auf diese 
Weise zur Metapher , die auf Geschichte verweist. Die Wahl des Stils, in 
dem gebaut oder gemalt wurde (Haupt referenzen: Gotik, Renaissance, 
Barock, Raffael, Dürer, Rembrandt u. a., je nachdem, worin die jeweilige 
Nation ihr Jahrhunder t historischer Glorie gesehen hatte), ja sogar die 
Technik, die verwandt wurde (z. B. das Mosaik oder das Fresko anstelle 
der modernen Ölmalerei) , können in diesem Sinne verstanden werden. 
Dabei wurde das, womi t dargestellt wird, d. h. die Partikel vergangener 
ästhetischer Erscheinungsweisen, aus seinem ursprüngl ichen Zusam­
menhang herausgerissen. Und so stellt sich die Frage nach der Darstell­
barkeit von Geschichte auch im ästhetischen Sinne innerhalb der Kunst . 

Wenn also mi t dem Einsetzen der avantgardistischen Selbstbefragung 
der Kunst einerseits die außerkünst ler ische Wirklichkeit über Bord ge­
gangen ist, bleibt immer noch die Frage, was auf der ästhetischen Ebene 
bei den künstlerischen Verfahren passiert, denn auch die Geschichte als 
historistisches Stilzitat wird mit der Avantgarde zum Anachronismus . 

Am besten läßt sich das beschreiben, indem wir nun wieder zusammen 
sehen, was wir der Klarheit halber ge t rennt haben: »Inhalt« und »Form«. 
Dafür werden wir eine andere Geschichte erzählen, eine Art Krisen­
genese, die uns ins 19. Jahrhunder t zu rückführ t , zur Vorgeschichte der 
Krise des Historienbildes. Diese kann zudem deutlicher machen, auf wel­
che Weise die »Krise der Repräsentation« die Bildgattung tangiert und 
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Die Genealogie bürgerlicher Geschichte in den Berühmten Männern: Jakob Götzen­
berger, Die Philosophie, 1824­1836, aus dem Freskenzyklus der vier Fakultätenbilder 
in der Aula der Universität Bonn. 

wie dies wiederum zu beziehen wäre auf die Probleme, welche die Kon­
struktion eines bürgerl ich­nat ionalen Kollektivsubjekts begleiten. 

Das vielzitierte Diktum des Malers Wilhelm Kaulbach um die Mit te 
des Jahrhunder t s : »Geschichte müssen wir malen, Geschichte ist die Re­
ligion unserer Zeit ­ Geschichte allein ist zei tgemäß« fällt in eine Zeit, in 
der die dominierende Funktion der Historienmalerei bereits ins Wanken 
gerät . Noch ist Geschichte, besser der Diskurs der Geschichte, Ausgangs­
ort von Kanonisierungen, wie sie zur Absteckung des Repertoires fü r die 
Konstruktion eines nationalen Selbstbildes notwendig erscheinen. Aber 
Brüche in der Selbstbeschreibung des bürgerl ichen Kollektivsubjekts 
kündigen die Krise an. Ablesbar ist das u. a. an den Veränderungen in der 
Hierarchie der akademischen Kunstga t tungen (Historienmalerei , Por­
trät , Landschaft, Genre), in ihrer Gel tung und ihren Aus fo rmungen . Die 
historische Erzählung in der Form des Historienbildes hat te seit den 
barocken Akademiegründungen an der Spitze einer klar gegliederten 
Aufgaben­ und Gat tungshierarchie der bildenden Kunst gestanden, ge­
bunden an die Legit imationsbedürfnisse der Fürs tenhöfe und an eine ent­
sprechende Auf fassung von Geschichte. Dynastische Geschichte war die 
Erzählung des immer Gleichen, die Reihung von ritualisierten Ereignis­
sen, die bezeugten, daß sich außer den realen Körpern der Könige, die da 
aufeinander folgten, nichts änderte. Mit defn Funktionsverfall dieser 
alten, dynastisch legitimatorischen Historienmalerei im Verlauf der 
Aufk lä rung und der Französischen Revolution beginnt das bürgerliche 
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Ringen u m eine historische Fundierung neu zu etablierender Identitä­
ten. Allmählich entwickelt sich ein evolutionäres Bild von Geschichte 
als ­ bürgerl ichem ­ Fortschritt , das sich so prinzipiell von den ewig 
gleichen Bildern der Krönungen unterscheidet , daß auch der Über­
nahme monarchischer Bildmuster Grenzen gesetzt sind. Neue Erzäh­
lungen werden gesucht, erstes Ergebnis ist die Aktual is ierung der Tra­
dition der »Berühmten Männer« im Sinne eines spezifisch bürgerlichen 
Kul turhe ldentums und in Absetzung zum Monarchen. Mit der Erfah­
rung des gewaltigen Bruchs im historischen Kont inuum, wie sie die 
Französische Revolution mit sich gebracht hatte, wird dieses Zusam­
menspiel von bürgerlicher Geschichts­ und Ident i tä tskonstrukt ion im 
Bild allerdings kr isenhaf t zugespitzt : Wenn die Gegenwart in derart 
disruptiver Weise zur Geschichte wird, geraten die Erzählkonventionen 
f rühbürger l icher Selbstrepräsentation, die sich bis dato durchaus auch 
Formeln königlicher Akademietradi t ionen anverwandel t hat ten, erheb­
lich durcheinander, in der Form wie im Sujet ­ und nicht allein deshalb, 
weil die Helden der jeweiligen revolut ionären Gegenwart morgen bereits 
guillotiniert sein mögen. Am beeindruckendsten läßt sich die Auf lösung 
fester Codes der Bilderzählung im Z u s a m m e n h a n g mit Geschichte 
da rum an jenen Bildern ablesen, die Zeugnisse revolut ionärer »Gegen­
wartsgeschichte« sein sollten, so in Jacques­Louis Davids nie ausgeführ ­
tem Monumenta lb i ld des Schwurs im Ballhaus, in Auf t rag gegeben vom 
Jakobinerklub 1790, in Adolph Menzels ebenfalls unvollendeter »Auf­
bahrung der Märzgefal lenen« von 1848/49, in den Bildern von Honore 
Daumier und Ernest Meissonier zur Revolution von 1848. 

Mit den bürgerl ichen Revolutionen zerfällt außerdem der gesellschaft­
liche Funkt ionsrahmen historischer Erzählung im Bild in eine noch kaum 
s t ruktur ier te öffentl iche Sphäre, die den Hof als Auf t raggeber nicht er­
setzen kann, und in eine ebenfalls wenig auf t ragskräf t ige private. Beide 
sind nicht imstande, einen adäquaten Ersatz fü r die eingespielten und 
ästhetisch in hohem Grade kodierten S t ruk turen des höfischen Kunst­
»Apparats« herauszubilden. Diese Ambivalenzen werden durch das 
ganze 19. Jahrhunder t spürbar bleiben und bewirken den Zerfall der Gat­
tung »Historienmalerei«, der sich diskontinuierlich je nach Wir tschaf ts­
und politischer Lage vollzieht. 

Im öffentl ichen Funkt ionszusammenhang kollektiver S inns t i f tung 
bleibt die Historienmalerei auch im 19. Jahrhunder t wie noch zu höfi­
schen Zeiten an das große bis monumen ta l e Bildformat gebunden. Hinzu 
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kommt mit der Erwei terung des privaten Kunstmarktes der bürger­
lichen Klientel nun allerdings das kleinformatige Historienbild mit 
genrehaf tem Charakter fü r die Repräsentation im t rauten Heim. Ernest 
Meissonier, Adolph Menzel , Federico Faruffini zum Beispiel bieten 
kleinformatige Szenen von historischer Bedeutung oder auch »nur« aus 
vergangenem Alltag an, ins Bild gesetzt, als ob sie gerade erst geschehen 
würden. Die Techniken und Erzahlweisen von Realismus und Natura­
l ismus machen aus dieser Form der Historie eine »er fundene Realität« 
in weit g rößerem A u s m a ß als bisher, eine Realität, die den neuen Kon­
sumenten sozial nahegerückt wird: Geschichte »geschieht« in diesen 
Bildern nun auch in Schichten, die bisher nicht als geschichtsträchtig 
angesehen wurden (Bauern, Handwerker , Händler usw.). Dafür 
schwindet jedoch der s innst i f tende Anspruch dieser Bilderzählungen, 
der zuvor auf den herausragenden Helden konzentr ier t war. Geschichte 
wird zur Genreszene. In den 1880er Jahren wird dann aus dem großfor ­
matigen Historienbild das, was heute landläufig als »Schinken« be­
zeichnet wird (Hans Makart) . Hier wird Geschichte zur monumen ta l en 
Dekoration. Auf t raggeber sind häuf ig bürgerliche Kul tur inst i tu t ionen 
der Gründerzei t . Und diese Bilder vor allem bieten dann reichlich A n ­
griffsfläche für den künstlerischen Protest gegen die Historienmalerei 
als n u n m e h r verkommene , unzei tgemäße Konvention. 

Hinzu kommt , daß in den Akademien seit den 1830er Jahren die alte 
Hierarchie der Bildgattungen in Fluß geraten ist. Die ehemals niedrig­
sten Gat tungen (Genre, Landschaft) entwickeln nun das größte Potential 
ästhetischer Innovation, weil sie zum einen der realistischen Absage an 
das Idealschöne und seiner Forderung nach Na tu rnähe eher entsprechen, 
zum andern aber auch, weil sie weniger belastet sind mit den festge­
schriebenen Codes kollektiver Kanonisierung. 

Nach 1848, spätestens jedoch mit den jeweils vollzogenen Nations­
gründungen , scheidet die Historie, wie bereits angedeutet , aus den 
künstlerischen Debatten aus. Noch im Vormärz ist bei Jules Michelet, 
Giuseppe Mazzini, Pietro Selvatico oder Friedrich Theodor Vischer das 
Bild nationaler Geschichte zentrales Motiv künstlerischer Erneuerung in 
einer Verbindung von ästhetischer und inhaltl icher Reform, gebunden 
an den Impetus polit isch­nationaler Emanzipation. In solch einem Kon­
text erscheint auch die Funktion des Künstlers als gesellschaftlicher Er­
neuerer gesichert; Gemeinschaf t und Künstler stehen in einem Verhält­
nis gegenseitiger Legit imierung über die Kunst . Allerdings bleibt der 
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Gesch ich te der »kle inen Leute« im Kle in format : das h i s tor i sche Genre . Ernest M e i s s o -
nier Der Wein des Pfarrers, 1860, Öl auf Le inwand, 11,5 x 15,3 c m , M u s e u m Reims . 

konkrete Rahmen f ü r diese Kunst vor den Nat ionsgründungen wegen 
der politischen Repression der patriotischen Bewegungen begrenzt ; es 
fehlt an öffentl ichen Auf t raggebern . Das bezeichnet auch den Utopiege­
halt der Bilder, der mit den jeweiligen Nat ionals taatsgründungen nach 
Erreichen von Teilen des Gewünschten (wohl eine Nation, aber keine 
Demokratie) verschwindet in der Integration der Geschichte fü r die 
Aff i rmat ion des neuen Status quo. 

In der öffentl ichen Monumenta lmalere i , die nach den S taa t sgründun­
gen in Deutschland und Italien Geschichte im Sinne von Gründungs ­
legenden zu erzählen suchte, wuchs gegen Ende des Jahrhunder t s die 
Tendenz, die Geschichtsmodelle des 19. Jahrhunder t s mit Bildprogram­
men abzulösen, die den Gedanken des geschichtlichen Werdens und damit 
die Bindung an ein zeitliches Vergehen transzendieren sollten. Universale 
Werte mit ewiger Dauer waren nun gefragt und wurden folgerichtig 
nicht in der historischen Erzählung visualisiert, sondern in allegorischer 
Überhöhung. Der Bildkörper, der diese Wendung nationaler Identität in 
die Transhistorie garantieren sollte, war die weibliche Personifikation der 
Nation. Nicht vergessen sollte man, daß dieser Prozeß Hand in Hand 
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Symbolistische Transhistorie: Es wird nicht mehr erzählt, sondern idealisch allegori­
siert. Puvis de Chavannes Le bois saere eher anx Arts et Muses, 1884, Öl auf Leinwand, 
4,60 x 10,40 cm, Lyon, Musee des Beaux Arts. 

ging mit dem Umschwung vom nationalen Patr iot ismus der Einigungs­
bewegungen zu einem imperialistischen National ismus, für den nu r eine 
expandierende, kriegerische Nation »vital« erschien. 

Seit der Mit te des Jahrhunder t s waren Realismus und His tor ismus 
noch zeitgleich und im Grunde mit vergleichbaren Motivat ionen der Ob­
jekt ivierung von Wirklichkeit, sei sie vergangen oder gegenwärtig, aktiv 
gewesen. Ich betone dies, weil die landläufige Me inung diese beiden 
­ismen als Gegensätze bzw. den Realismus als Überwinder des Historis­
mus liest. Dabei gab es eine bezeichnende Gemeinsamkei t , denn sie ba­
sierten über die systemischen Grenzen von Kunst, Geschichtsbild und 
Wissenschaft h inweg auf dem gleichen Paradigma: der positivistischen 
A n n a h m e einer objektiven Realität. So gingen die Maler von Historien­
bildern ebenso wie die des Realismus davon aus, eine Realität ­ aber eben 
eine vergangene, nie gesehene ­ überprüfbar rekonstruieren, d . h . die 
Materialität vergangenen Geschehens sozusagen realistisch abbilden zu 
können. Einen naturwissenschaftl ich­posit ivist ischen Grundzug hat te 
auch noch der Impressionismus, der die W a h r n e h m u n g der Außenwel t 
auf Grund optischer Gesetzmäßigkeiten von Farbe und Licht objektiv 
wiedergeben zu können schien. In den beiden letzten Jahrzehnten des 
Jahrhunder t s trat dann mit dem Symbol i smus eine Tendenz auf den 
Plan, die in einer Art antibürgerl ichen Protests Geschichte ablehnte, u m 
sie durch die Bilder eines transhistorischen Arkadien zu ersetzen (Puvis 
de Chavanne, Hans von Marees). Als bildstrategische Folge wich die Er­
zählung eines Geschehens der statischen Präsentation, häuf ig in der Art 
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eines Frieses von s tehenden und lagernden Figuren in Gewandungen , die 
eine Anb indung an eine historische Epoche nicht erlaubten, vor ebenfalls 
unbes t immbarem oder arkadischem Hintergrund . Sosehr dies der Nietz-
scheschen Verwerfung von Geschichte entsprochen haben mag, so bot 
doch gerade diese Strategie ahistorischer Ident i tätsfundierung, kaum daß 
der Symbol ismus breitere Akzeptanz gefunden hatte, auch die Bildmittel 
fü r die Repräsentation des Staates u m 1900 an, so z. B. ­ noch heute 
zu besichtigen ­ im italienischen Parlament in dem Fries von Alberto 
Sartorio. 

An diesem Punkt unserer Erzählung könnte man nun den Übergang 
zur f rühen Avantgarde ansetzen. Die einzige Gruppe, die damals impe­
rialistische Positionen in ihre Manifeste schrieb, war der italienische 
Futur ismus mit seinen Oden auf den Krieg und seinem »Irredentismo«, 
d . h . seiner Agitation zur Wiedereinverleibung von Istrien und Fiume. 
Gleichzeitig entwickelten die Futuristen eine aggressive Rhetorik gegen 
den »Passatismo«, was Vergangenes selbst ebenso meint wie die Wert­
schätzung des Vergangenen. Ihre Ablehnung einer von Geschichte gelei­
teten Kultur ging einher mit der Verachtung akademischer Malweisen 
und Bildformen. Geschichte wurde nicht als Teil der Kultur der indu­
striellen Moderne gesehen, sondern als ihr Feind, als retardierendes Ele­
ment , Ursache kultureller und gesellschaftlicher Stagnation. Allein die 
technischen Errungenschaf ten des 19. Jahrhunder t s fanden ihre Aner ­
kennung, nicht aber die kulturellen, die die bürgerliche Emanzipation 
begleitet hatten, wie Positivismus und Histor ismus. Kaum emanzipiert , 
galt ihnen die bürgerliche Klasse bereits als dekadent und kraft los ­ eine 
Hal tung, die uns bei Intellektuellen anderer Länder wie Frankreich und 
Deutschland bereits seit Mit te des 19. Jahrhunder t s ver t raut ist, die sich 
in Italien jedoch spät und um so vehementer art ikulierte. Dazu t rug wohl 
einerseits die in Italien besonders starke »antiquarische« Kultur bei, an­
dererseits die spät einsetzende Industrialisierung, der große Teile der Be­
sitzenden mit Skepsis und Ablehnung begegneten. Der Futur ismus half 
bei der ideologischen Durchsetzung der industriellen Moderne, indem er 
sie als Kraft der Ablösung von der Geschichte propagierte. Wir könnten 
sagen, daß es in Italien nicht die Französische Revolution war, die zur 
Erfahrung eines Bruchs im historischen Kont inuum geführ t hat, auch 
wenn sie de facto vor allem im Norden einige Anhänger gefunden hatte, 
sondern die Auf lösung alter agrarischer S t rukturen durch die Industria­
lisierung. 
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Die Kunst der Avantgarde - ich verwende diesen Begriff im folgenden 
so kursorisch, wie es gerade noch vertretbar ist angesichts der nicht enden 
wollenden Defini t ionsprobleme, die er genaugenommen mit sich bringt 
- hat als ein selbstdefinierendes Momen t das der pe rmanenten Innova­
tion. Auch die Traditionslinien und Genealogien, die sich innerhalb der 
Diskursgeschichte der Avantgarde bald herausschälten, unter lagen die­
sem Gesetz. Zur Avantgarde gehört Geschichte als das, was sie h in ter 
sich läßt. 

Knüpfen wir noch einmal an eines der Motive fü r die Darstel lung von 
Geschichte in der Kunst an, egal ob n u n thematisch oder stilistisch: die 
Legitimation einer gesellschaftlichen Identität, die in einer Her le i tung 
aus der Geschichte fundier t werden soll. Das setzt voraus, daß Kunst und 
Künstler irgendeine Art der Funktion innerhalb der Gesellschaft und 
ihrer S inns t i f tungsverfahren und­ ins t i tu t ionel l haben. Wir haben bereits 
verfolgt, wie diese Funktion erst mit dem Verschwinden der Monarchie 
und der Kirche als öffentl ichen Auf t raggebern und dann mit den Schwie­
rigkeiten der bürgerl ichen Gesellschaft, solche Verfahren und Insti tutio­
nen langfrist ig zu etablieren, in die Krise geriet. Kunst und Künstler 
begannen, ihre Rolle nicht m e h r innerhalb der, sondern in Opposit ion 
zur Gesellschaft zu definieren. Die Figur des Bohemien seit der Mit te des 
19. Jahrhunder t s ist eines der Resultate, ein weiteres die antibürgerl iche 
Rhetorik avantgardistischer Manifeste. Ein Symptom ist auch der Ver­
such der Avantgarde, das System Kunst gleichsam aus sich selbst heraus 
zu begründen ­ ein Versuch, dem die Gesellschaft mit einer Mischung 
aus Exterri torialisierung der Kunst und im Gegenzug mit ihrer Integra­
tion als das utopische Andere der Gesellschaft begegnete. Beide Muste r 
funkt ionier ten , ohne daß dabei die Geschichte als Begründungsfaktor 
herbeigezogen werden mußte . Geschichte als große Erzählung ver­
schwand also in mehrfacher Hinsicht um 1900 aus der Kunst , zum einen 
weil die gesellschaftlichen Selbsterklärungsmodelle über Geschichte in 
eine Krise geraten waren, zum anderen weil die Kunst der Avantgarde an 
ihnen nicht mehr partizipieren wollte, oder anders gesagt, weil die Kunst 
wiederum die Gesellschaft nicht mehr als Selbsterklärungs­ und Legiti­
mat ionsgrundlage einsetzte. 

Warum aber, wann und wie, tauchte die Geschichte dann wieder in der 
Kunst auf? Das ergibt sich im Umkehrschluß aus dem Vorhergehenden: 
In dem M o m e n t , wo Kunst und Gesellschaft oder Staat sich wieder in 
jeweils identi tätsbeschreibender Absicht aufeinander beziehen, rückt die 
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Geschichte wieder ins Blickfeld. Erstes Anzeichen dafür ist der seit 1918 
immer lauter werdende Ruf nach einer »Rückkehr zur Ordnung« , for­
mulier t nicht nur von Künstlern wie z. B. Giorgio de Chirico, der dann in 
den 20er Jahren für große Teile der europäischen Intelligenzija gängige 
Münze wird. Die Krise der Repräsentation (wie man das heute nennen 
würde), sichtbar in den künstlerischen Praktiken der f rühen Avantgarde 
(Fragment ierung der Figur, Abstraktion, Auf lösung der Regeln der Re­
präsentation im Dada, Produktion kultureller Schocks usw.), soll durch 
eine Restabilisierung des Künst ler tums und der ästhetischen Verfahren 
überwunden werden: Rückkehr zürn »Handwerk«, zur Kunst, die sich 
dem klassisch Schönen zuwendet , zum nicht f ragment ier ten Bild und 
zum gegenständlichen Sujet . Darüber hinaus wird diese O r d n u n g im 
kulturellen System über eine Einordnung der Kultur in eine neu­al te 
Gesel lschaftsordnung gesucht. Politisch münden die Lösungsversuche 
dieser Krise der liberalen Nationalstaaten in einigen Ländern in den auto­
kratischen Sys temen der 20er und 30er Jahre. Die Kulturmodelle dieser 
Sys teme waren z. T. schon bestens vorbereitet in den vorhergehenden 
Ordnungsdiskursen . Allerdings m u ß das gegenseitige Erklärungsver­
hältnis von Kunst und Staat noch etwas genauer gefaßt werden, denn es 
ist keine Beziehung unter Gleichen. 

Wunderbar ablesen läßt sich dies in dem Wandel der Formen in der 
Kunst der Sowjetunion zwischen 1917 und 1934. Solange es u m die Re­
präsentation des revolutionären Anteils am neuen Staatswesen der Dik­
tatur des Proletariats ging, konnten die »Ingenieure der Seele«, wie sich 
die Künstler des Konstruktivismus beschrieben, eine Kunst der »revolu­
tionär« neuen Formen machen, d. h. die politische Revolution fand ihr 
Äquivalent und ihre Repräsentation in der revolutionären Form. Die 
Künst ler­ Ingenieure empfanden sich dabei durchaus als »Avantgarde« 
auch auf dem politischen Sektor. Die Koinzidenz von Avantgardeform 
und Revolution währ te allerdings nur sehr kurz, denn bald wurden Kunst 
und Archi tektur als Stabili tätsfaktoren gebraucht; die Arbeit der Künst­
ler war nun der Selbsterklärung des politischen Sys tems unterstel l t . Aus 
der Revolution wurde eine Zement ie rung der Machtverhäl tnisse. Damit 
in engstem Z u s a m m e n h a n g zu sehen ist der staatliche Anspruch an die 
Kunst, dem »Volk« verständlich zu sein, denn die Forderung nach 
»Volksnähe« bedeutet nichts anderes als die Bestätigung von Bekann­
tem, mit dem Volk »Identischem«, im Seherlebnis. Und so tauchte die 
Geschichte im Bild wieder auf, of t in der Manier der historischen Erzäh­
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S V 
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lung des 19. Jahrhunder ts , mit ästhetischen Rückbezügen auf russische 
Histor ienmaler des 19. Jahrhunder ts wie Ilja Repin und thematischen 
Rückbezügen auf vergangene Volkshelden. Das bedeutete aber auch, daß 
die formalen Voraussetzungen der Avantgarde, die im Z u s a m m e n h a n g 
mit der Legitimation von Kunst aus der »Autonomie« zu sehen sind 
(Auflösung des perspektivischen Il lusionsbildraumes und der Abbild­
funkt ion, Selbstreflexion des Mediums Kunst, Überschrei tung der Gat­
tungskategorien von Staffeleibild, Wandbild, Plastik usw.), in diesem 
Funkt ionsrahmen hinfällig wurden . 

In der sowjetischen Archi tektur seit den späten 20er Jahren sind die 
historischen Rückgriffe häufig nicht spezifisch »russisch«, sondern auf 
die Codes des europäischen Histor ismus und Klassizismus bezogen, also 
auf die historischen Formen von Herrschaf tsarchi tektur anderer Sy­
steme. Das ist im übrigen ein Umstand, der allgemein sichtbar wird, 
wenn es seit dem 19. Jahrhunder t darum geht , in neu zu begründenden 
S t a a t e n / S y s t e m e n / N a t i o n e n entsprechende »Nationalstile« zu erf in­
den: Das Repertoire der Stile und Bauformen, das fü r eine identitäts­
orientierte Differenzbeschreibung des Nationalen herangezogen wird, ist 
paradoxerweise international . Das heißt , daß gerade diese Suche nach 
einem ästhetischen Nachweis ethnisch partikularer Quellen zu einem 
verstärkten Kul tur t ransfer zwischen den europäischen Staaten führ t . 

So bezieht sich die geschichtliche Sti lreferenz hier letztlich weniger auf 
die jeweilige Differenz als vielmehr vor allem auf den Ordnungs fak to r 
von Macht, der den meisten dieser staatlichen Sys teme gemein ist: Zen­
tralität, Unte rordnung , Hierarchie und Stabilität. Etwas wie die dynami­
sche Diagonale der Lissitzkyschen Lenintr ibüne (1924), die einer archi­
tektonischen Allegorie revolutionärer Dynamik gleichkommt, findet in 
diesem S innzusammenhang keinen Or t mehr . 

Das klingt nun so, als ob die sogenannte Avantgarde bei diesem Prozeß 
der Re­Signifikation nichts mehr zu suchen gehabt hätte. Im Falle der 
Sowjetunion wie des NS­Staates t r i ff t dies auf der Ebene der öffentl ich­
repräsentativen Inszenierung auch in der Regel zu, während es in ande­
ren Zusammenhängen wie der Industr iearchi tektur oder der ephemeren 
Propaganda durchaus vereinzelte Ausnahmen gibt. 

Vom Regime aus gesehen hat dies wohl mit dem Wiedererkennungs­

Der K ü n s t l e r - I n g e n i e u r f indet die revo lu t ionäre Form der Z u k u n f t - die d y n a m i s c h e 
D iagona le : El Lissitzky, Lenintribi ine , E n t w u r f s z e i c h n u n g , 1924. 
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wert traditioneller Ästhetik zu tun . Hinzu kam das gängige Bild von 
Avantgarde als U n ­ O r d n u n g , ja De­Signifikation; so waren es das breite 
Publikum und die Künst lergruppen selbst seit den ersten Schockthera­
pien der f rühen Avantgarde ja auch durchaus gewöhnt . Ihre visuellen 
Methoden konnten dementsprechend eher zur Repräsentation dessen 
eingesetzt werden, was als »Feind«, als S törung der neuen O r d n u n g ge­
kennzeichnet werden sollte, denn zur Konstruktion dieser O r d n u n g . 

Dennoch blieb auch diese Avantgarde nicht u n b e r ü h r t von dem offen­
bar mit den Umwälzungen seit 1917 gewachsenen Bedürfnis nach Sicher­
heit und gesellschaftlicher Stabilität, wie es sich in dem bereits e rwähn­
ten Schlagwort einer »Rückkehr zur Ordnung« manifest ier te . In den 
20er Jahren führ ten auch Gruppen, die sich als Avantgarde vers tanden, 
alte Ordnungskategor ien des Ästhetischen wie »Harmonie«, »Maß«, 
aber auch neue, der technischen Moderne verpflichtete, wie z. B. »Stan­
dard«, in e rhöhtem Maße in ihre Arbeit ein, zu beobachten vor allem im 
Konstruktivismus, in gesamtkunstwerkl ich angelegten Reformbestre­
bungen wie der des Bauhaus, in der geometrischen Abstraktion und in 
der Archi tektur eines Le Corbusier. Insofern gab es Parallelen zum inter­
nationalen Baustil klassizisierender Monumenta l i t ä t auch in demokrat i ­
schen Staaten wie den USA oder Frankreich, den Franco Borsi in seinem 
bekannten Essay zur Archi tektur dieser Jahre un te r dem Titel der 
»monumenta len Ordnung« subsumier t hat. Die einzige Gruppe, die er­
neut die Unordnung , diesmal in der Form eines unkontrol l ierbaren Un­
bewußten , zum Parameter künstlerischer Praxis erhob, war der Surrea­
lismus, aktiv seit 1924. Darin löste er gleichsam Dada ab, das bereits 
seinen Höhepunkt überschri t ten hat te . Konstruktivismus, Bauhaus und 
andere Richtungen der Abstrakt ion hingegen strichen nun den Begriff 
der O r d n u n g als wichtige Matr ix ihrer Ästhetik heraus. Sogar die tradi­
tionsbelastete Vokabel des Klassischen wurde von ihnen aufgegr i f fen 
und in ihre Auffassung von Moderne unters tü tzend und legitimierend 
eingebaut. Dennoch verband die Öffent l ichkei t diese Gruppen häufig im­
mer noch mit dem Bild von der avantgardistischen Anarchie. Das mag ein 
weiterer Grund dafür gewesen sein, daß auch die klassisch revidierten 
Formen der Avantgarde in der visuellen Repräsentation dieser Regimes 
kaum A n w e n d u n g fanden, von den bereits genannten A u s n a h m e n an 
den Rändern des Offiziellen abgesehen. Dabei können wir davon ausge­
hen, daß unter den Künstlern viele bereit gewesen wären, den Regimen 
die jeweils »neue« Kunst fü r ihre »neuen« Menschen bereitzustellen. 
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Sowjetische Gegenwart als Historienbild ä la Repin: Alcxandr Wassilewitsch Wolkow, 
Wahltag zum Obersten Sowjet der UdSSR, 1949, Öl auf Leinwand, 250 x 212 cm, 
Staatliches Russisches Museuni St. Petersburg. 

Wenn wir nun , wie vorgeschlagen, davon ausgehen, daß die Ge­
schichte dort wieder in die Kunst kommt , wo Küns t l e r /Kuns tappara t 
und politisches System sich in ihren Selbsterklärungsstrategien brau­
chen, t reffen und erganzen, dann müssen wir jetzt fragen, ob es eine 
Situation gibt, in der dies für die Avantgarde und eines der Sys teme zwi­
schen den Kriegen zut r i f f t . Ich formuliere die Frage bewußt so, daß ich 
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zwischen System und Kunstapparat eine Beziehung der Gegenseitigkeit 
herstelle und nicht eine der Un te rwer fung oder Indiens tnahme der 
Künst ler durch das System, denn letzteres beinhaltet zumeist eine Ver­
kürzung des Problems auf die Moral ; und das ist in der Regel nicht er­
kenntnisfördernd. Gleichzeitig frage ich in dieser Konstellation danach, 
ob Geschichte auch anders als durch Erzählung oder historistisches Zitat 
wieder in der Kunst zur Darstellung kommen kann, nämlich durch jene 
vom Inhalt gereinigte, autonomisier te Form, wie sie die Avantgarde 
sucht. 

Wohl das einzige autor i täre System der 1930er Jahre, das die Avant­
garde jener Jahre in die offizielle Inszenierung seiner Legitimation zu­
mindest gelegentlich einbezogen hat , ist der italienische Faschismus. 
Zwar zeigt sich bei dieser Avantgarde bereits eine Art Umschlag ihrer 
Ästhetik, weg von den schockerzeugenden, umstürzler ischen Kunst­ ins­
Leben­Konzepten der f rühen Avantgarde hin zu einer Art pragmati­
schem Modernismus , aber dennoch bleibt genug vom Anspruch ästhe­
tischer Innovation übrig, um die Frage nach der Form und der Geschichte 
zu stellen. 

Anders als in der Sowjetunion und auch anders als im deutschen Fa­
schismus, wo Geschichte in der Kunst zum einen über Themen , also Er­
zählungen, zum anderen über historistische Referenzen der äußeren 
Form dargestellt wird, gibt es in Italien Versuche, Geschichte über einen 
essentialistischen Begriff von Stil zur Legitimation des Faschismus als 
Universalie visuell e inzuführen . Der wichtigste dieser Versuche geht al­
lerdings weder von den Futuristen noch von den Abstrakten aus, sondern 
von einem Ex­Futuris ten: Mar io Sironi. Seine Arbeiten im öffentl ichen 
Raum bieten sich nicht nu r deshalb an, weil er die Erfahrung der f rühen 
Avantgarde durchlaufen hat, sondern auch, weil in ihnen und in seinem 
Selbstverständnis als faschistischer Künstler meine Hypothese der ge­
genseitigen Legitimation von Künstler und Staat im M o m e n t ihrer je­
weiligen Selbstbeschreibung prägnant nachvollziehbar wird. 

Sironi war ein überzeugter Anhänger des Faschismus, den er als ethi­
sches Prinzip empfand. Für ihn war der faschistische Künstler der gei­
stige Führer des Kollektivs neben dem politischen Führer. System und 
Künstler garant ier ten sich auf diese Weise gegenseitig ihre öffentl ich­
soziale Funktion. Gleichzeitig beherbergt diese künstlerische Hal tung 
auf verzwickte Weise noch Reste avantgardistischen Demiurgen tums , 
die hier allerdings nicht in gleicher Weise zum Konflikt mit dem Regime 
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und zum Ausschluß der Avantgarde aus repräsentat iven Z u s a m m e n h ä n ­
gen führ ten wie in der Sowjetunion. Boris Groys hat diesen Konflikt 
als Resultat einer Konkurrenz weltschöpferischen Ehrgeizes zwischen 
Avantgarde und Regime geschildert, den das Regime für sich entscheiden 
kann in einer Übe r füh rung der Ästhetik in die Politik und nicht vice 
versa, wie von der Avantgarde gewollt. Das Pr imat der Politik hat also 
immerh in ihre Ästhet is ierung zur Folge, aber un te r völlig anderen, be­
reits beschriebenen Prämissen, die auf eine visuelle Verkörperung von 
O r d n u n g und Status quo abheben. 

Sironi entschärf t diesen potentiellen Konflikt, indem er das Primat des 
Politischen de facto anerkennt , aber der Kunst den Bereich des Ethisch­
Ideellen innerhalb des Sys tems reserviert, eine Art Auf te i lung der Kom­
petenzen bei der Konstruktion einer neuen, faschistischen Welt. Indem 
die Kunst fü r sich die Rolle des »Gewissens« in Anspruch n i m m t und 
damit die visuelle Repräsentation faschistischer Idealität als ihre Haupt ­
aufgabe sieht, bleibt allerdings eine Möglichkeit der Reibung mit der Po­
litik erhal ten, dann nämlich, wenn die Kunst den Rahmen eines mora­
lischen »Reservoirs« faschistischer Tagespolitik sprengt und dem Regime 
den »Spiegel seines besseren Ichs« vorhält . Am Ende kostete dies Sironi 
u m 1938 seine Monopolstel lung für die faschistische Monumenta lkuns t . 

Aber zurück zur Geschichte: Wie füh r t Sironi sie wieder in die Kunst 
ein? Und welche Auffassung von Geschichte ist es, die in Sironis Monu­
menta lkuns t fü r das Regime den Status des Künstlers wie die faschisti­
sche Identität gleichermaßen beschreibt? 

Sironi bes t immt als erstes das künstlerische Medium: die m o n u m e n ­
tale Wandmalerei , ausgeführ t in den Techniken des Freskos und des Mo­
saiks. Bereits hierin scheint auf, wo und wie Sironi das Problem der Be­
deu tungss t i f tung lokalisiert, nämlich in der ästhetischen Praxis, begin­
nend beim »technischen« Verfahren. N u n ist es nicht so, daß die Frage 
des Verfahrens ihrerseits losgelöst wäre von denen des Inhalts und des 
sozialen Kontextes. In der Wandmalerei , dem Fresko wie dem Mosaik, 
sieht er die Gesellschaftsformen bes t immter historischer Epochen kon­
notiert : Das Mosaik läßt die klassische Antike und Byzanz anklingen, das 
Fresko das christliche Mittelalter. Beide sind teuer in der Herstel lung, sie 
brauchen öffentl iche Räume und mächtige Auftraggeber, sei es die Kir­
che, sei es eine weltliche Macht. Beide Techniken fallen seit dem späten 
18. Jahrhunder t ­ das Mosaik noch f rühe r ­ der Vergessenheit anheim, 
kaum ein Künstler beherrscht sie, es gibt kaum noch Auftraggeber . Die 
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Historische Technik (Fresko, Mosaik) und historischer Stil als totaHsierende Form: 
Sironis Stilessenz vorvergangener Epochen für die faschistische Monumentalmalerei. 
Mario Sironi, La Ciustizia, fiancheggiata dalla legge, che reca le tavole scritte, e da una 
figura giovane eimbolo della forza (Die Gerechtigkeit mit dem Gesetz zur Seite, das die 
Gesetzestafeln trägt und einer jungen Figur, Symbol der Kraft), 1938, Mosaik, Palazzo 
della Giustizia, Mailand. 

rer Bezugspunkt zur Tradition der Avantgarde. Wandmalerei wurde für 
ihn zum Antipoden bürgerlich­privaten Kunstkonsums, mehr als es die 
Malerei des Futur ismus, an der er ja teilgehabt hatte, je hät te werden 
können. 

Sironi ging es nicht um den Zi ta t ­His tor ismus des 19. Jahrhunder ts , 
der in Erscheinungs­ und Konsumformen eminen t bürgerlich gewesen 
war, sondern um eine totalisierende Form. Geschichte wurde in ihr 
nicht durch die »naturalistische« Wiedergabe historischer Oberf lächen­
erscheinungen (Gewänder, Bauten, Auss ta t tung) evoziert, sondern ver­
ankert in einer Art stilistischer Essenz, die sich nicht auf diese Oberf lä­
chenerscheinungen bezog, sondern auf weit zurückliegende Kunststile. 
Diese wurden nicht zitiert, d. h. kopiert, sondern mit Mitteln, die aus 
dem Erbe avantgardistischer Kunstpraxis hervorgegangen waren und die 
im folgenden noch kurz beschrieben werden, archaisiert. Das Resultat 
war eine Formallegorie faschistischer Lebenswelt. 

In der Regel verbindet sich mit dem Begriff der Allegorie in der bilden­
den Kunst die allegorische Personifikation, also ein weiblicher oder 
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männl icher Bildkörper, seiner Bedeutung entsprechend mit At t r ibuten 
ausgestattet . Die Allegorie, um die es m.E. geht , ist eine andere: Sie ist 
keine Personifikation, sondern wird konstruier t mit Bestandteilen der 
ästhetischen Erscheinung. Das Zusammenspiel dieser Elemente kann 
man in gewissem Sinne als kont inuier te Metapher ­ eine Begriffsüber­
t ragung aus der Literaturwissenschaft ­ betrachten. In ihm kreuzen sich 
Verweise auf Geschichte, stillgestellt im allegorischen Verfahren als 
Stil. Das al ter tümliche Medium der Wandmalerei und seine anachroni­
stischen Techniken von Mosaik und Fresko bilden die Basis dieser 
Konstruktion. In Sironis Bildern finden wir zwar Figuren, die als Perso­
nifikationen der Italia oder Vittoria lesbar sind, aber von ihnen hängt die 
allegorische Repräsentation des Faschismus als ethisch­totales System 
nicht ab. Sie sind eher vage bezeichnete Spielfiguren der Sironischen 
Erhabenheitsrhetorik. 

Für Sironi hat te die Wandmalerei noch weitere Charakterist ika, die 
diese Allegorie totaler Gesellschaft unters tü tz ten . So ist sie gebunden an 
einen festen Or t und gestaltet die gesamte »Haut« des Raumes. Sie u m ­
faßt das Individuum »total«. Der gestaltete Raum selbst wird als hier­
archische Kraft betrachtet ; er steigt in vertikaler O r d n u n g auf und sugge­
riert dem Betrachter, indem er ihn umhül l t , daß er Teil dieser O r d n u n g 
ist ­ eine weitere visuelle Analogie zur faschistischen Idealgesellschaft. 
Das Prinzip des Gesamtkuns twerks wird hier zum Prinzip faschistischer 
Lebenswelt erhoben. 

Aber Sironi geht noch weiter in seinem Rückgriff auf die totalisieren­
den Gesellschaften der Vorvergangenheit . Sein historischer Rückgriff 
münde t allerdings nicht in einer Wiede rau fnahme der bekannten Mittel 
der Historienmalerei des 19. Jahrhunder ts . Er konstruier t keinen Illu­
sionsraum und erzählt nicht. Die Figuren kommuniz ieren nicht mi te in­
ander, indem sie sich einander zuwenden und anschauen, sondern sind 
entweder s t reng frontal oder im Profil zu sehen. Drehungen der Körper 
sind sehr selten. Jede Gestalt dieser vielfigurigen Bilder scheint eine Enti­
tät fü r sich zu sein. Körper und Gewänder haben etwas Antikisches an 
sich, das jedoch völlig anders formul ier t ist als bei den Malern des 
19. Jahrhunder ts : nicht im Sinne einer naturalistischen Rekonstrukt ion 
antiker Nacktheit und Gewandfal ten, sondern in stark schematisierten, 
blockhaft reduzierten Formen, die sich mit den Körper­ und Gewand­
schemata des f rühen Mittelalters kreuzen und gleichzeitig in der scharti­
gen, offenen Malweise Assoziationen einer archaischen Kultur wecken. 
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Vage b e z e i c h n e t e Personi f ikat ionen für e ine vage Rhetorik faschist i scher Erhabenhei t : 
Mario S i r o n i , Le Opere e i Giomi (Die Werke und die Tage), Wandmalere i , 1933, 
V. Triennale doli 'arte decorativa, Mailand (zerstört) . 

Hingegen sind die Hinweise auf eine historische Zeit - die im Historis­
m u s des 19. Jahrhunder ts für eine ganz bes t immte Epoche in der mög­
lichst genauen, gleichsam positivistisch objektivierten Wiedergabe der 
Oberflächendetails abrufbar waren ­ hier bewußt unbes t immt . Da Si­
roni, ganz im Sinne der Avantgarde, die Wiedergabe des zentralperspek­
tivischen Bildraumes ablehnt, kann eine Historis ierung auch nicht über 
die pseudonaturalist ische Si tuierung der Figuren in einem historisch 
»realen« U m r a u m stat t f inden. Vage Stilparallelen finden sich zu f rühby­
zantinischen Mosaiken, vor allem in der Frontalität, der Schematis ierung 
der Figuren und dem flächigen Bildgrund. Die Art , wie Sironi mit der 
gesamten Bildfläche umgeht , bezeugt, daß auch diese ihm als s innst i f ten­
der Verweis dient: Er gliedert die Fläche häufig in vertikal gestaffelten 
Bildstreifen, ähnlich den mittelalterlichen Fresken in Monreale, und 
orientier t sie zusätzlich um eine stark akzentuier te Mittelachse, die oben 
von einer Personifikation ­ einer Italia oder einer mi t dem Schwert be­
waffneten Vittoria- oder dem Emblem des staatlichen Gewaltmonopols , 
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Räumliche Hierarchie, vertikale Ordnung, mit 
dem Schwert an der Spitze: Mario Sironi, La 
Carta del Lavoro (Die Chartader Arbeit), Ent­
wurf füre in Glasfenster für das Korporations­
ministerium, 1931, Zeichnung, Privatsamm­
lung Rom. 

dem Schwert, bekrönt wird. Das räumliche Ordnungssys tem ist also 
nicht geprägt von den Gesetzen des zentralperspektivischen Abbildrau­
mes der Historienmalerei , sondern von dem Bedürfnis, eine ideelle Ord­
n u n g allegorisch zu exemplifizieren. Das entspricht der Bildordnung des 
Mittelalters, wo ja z. B. die Größe der Figuren ihren Platz in einer geist­
lichen oder ständischen Hierarchie wiedergibt und nicht ihren O r t in 
einem Erzählraum. 

In seinen großen Wandbildern kristallisiert er so über die Form eine 
Art Essenz dieser Epochen heraus, die gleichzeitig eminent modern ist ­
mi t anderen Worten, er tut dies auf eine Weise, die ohne die Erfahrung 
der ästhetischen Moderne unmöglich gewesen wäre. N u r die Ablösung 
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von der abbildorientierten Malerei des 19. Jahrhunder t s mit ihrem er­
zähllogischen Tiefenraum bot die Voraussetzung dafür, die Bildverfah­
ren des westlichen und byzantinischen Mittelalters ­ mit ihren frontal 
und flächig gegebenen Figuren ohne Bildraum, mit dem scharfen Kontur 
und den fehlenden Schatten ­ überhaupt anerkennen zu können. Mit den 
Augen des Ex­Futuristen wurde aus dieser lange Zeit als primitiv angese­
henen Kunst der höchste Ausdruck ethisch­religiöser Idealität, gewidmet 
einem kollektiven Kult. Aus der Sicht der künstlerischen Moderne war 
hier ein formaler Redukt ionismus im Spiel, der dem Gedanken entge­
genkam, daß sich in einer ästhetischen Essentialisierung das »Wesen« 
eines Zeitalters ausdrücken ließ. Das wiederum konnte gekoppelt werden 
an die legitimatorische Sakralisierung des Faschismus ­ und letztlich 
auch des Künstlers. 

Was Sironi mit diesen visuellen Strategien erreichen will, ist die Über­
t ragung des Kultcharakters der mittelalterlichen Bilder auf die Repräsen­
tation faschistischer Totalität. Und gerade das ist ihm nur möglich, weil 
er als ehemaliges Mitglied der Avantgarde den naturalist isch­historist i­
schen »Materialismus« des 19. Jahrhunder ts verabscheut. Formaler Re­
dukt ionismus und die Suche nach Urformen des Bildnerischen prägen 
nicht nur seine Malerei, sondern lassen sich bereits in der »Primitivis­
mus«­Rezept ion der Avantgarde als Archaisierung der Form aufspüren. 
Vielleicht könnten wir dieses Archaische als den Or t innerhalb der künst­
lerischen Praxis bezeichnen, in dem sich Geschichte avantgardespezifisch 
äußer t ­ ein Zusammenhang , den es sich lohnte, näher zu untersuchen . 

Geschichte ist in Sironis Bildern ­ mit Titeln wie »Charta der Arbeit« 
(1931), »Die Werke und die Tage« (1932), »Italien zwischen den Künsten 
und Wissenschaften« (1935) ­ kein Ereignis, keine fiktive Rekonstruk­
tion eines als bedeutungsvoll e ingestuf ten Ze i tmoments im Kont inuum 
evolutionärer Geschichte. Dazu hätte es der Erzählung bedurf t , des »Ko­
s tümfi lms« im Bild. Aber gerade das Verfahren der Allegorie ­ sei es als 
Stilanalogie, sei es als Personifikation ­ impliziert das genaue Gegenteil : 
Die Stillstellung, die Isolierung in etwas Transhistorisches. Nachdem die 
allegorische Personifikation und das Historienbild von Kunstwissen­
schaftlern wie Friedrich Theodor Vischer um die Mit te des 19. Jahrhun­
derts als feindliche Pole gesetzt worden waren ­ die allegorische Personi­
fikation als Kunst restaurativer Herrschaft , das Historienbild als Kunst 
einer demokratischen Nation ­ , ist es immerh in bemerkenswert , nun 
»Geschichte« allegorisiert zu sehen, aber eben nicht in Gestalt einer Hi-
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storia, sondern in einem neuen, über die Form vermit tel ten Verfahren. 
Daß wir es mi t einer Geschichte von Herrschaf t zu tun haben, darauf 
verweist nicht nur ihre Allegorisierung, sondern noch etwas anderes: Im 
Grunde geht es s trukturel l um etwas Ähnliches wie bei den Präfiguratio­
nen barocker Monarchen, wenn sie in Gestalt eines Alexander, eines A u ­
gustus gemalt wurden . Präfigurier t wurde bei Sironi allerdings nicht 
Mussolini , was durchaus auch üblich war. Sironi identifizierte den 
Faschismus nicht mi t der Führergestalt , sondern betrachtete ihn als 
übergreifendes Prinzip, das er dann durch eine Allegorie der Form zu 
visualisieren versuchte. Die Ordnung des Faschismus erscheint in den 
Gesellschaftssystemen der Ant ike und des Mittelalters als bereits »ange­
kündigt« ­ ein bildhafter, ahistorischer Gebrauch von Geschichte, wobei 
Sironis allegorisches Verfahren Geschichte im Mythos stillstellt. 

Zurück zur Frage, ob, wie und wa rum Geschichte nach dem avantgar­
distischen Bruch mit der malerischen Mimesis zu Beginn des 20. Jahr­
hunder ts zur Darstel lung k o m m t : Sironi präsentierte ein Urvergangenes 
des Faschismus auf eine Weise, die nur auf der Grundlage dieses Bruchs 
vorstellbar war, denn sie war ohne den Verzicht auf eine vorgebliche 
»Realität« des Dargestellten nicht zu realisieren. Die Kunstpolitik des 
Nationalsozialismus hät te Sironi als »entartet« klassifiziert. Dennoch er­
scheinen Sironis Fresken und Mosaiken heutigen Augen als Visualisie­
rung äußers ten Konservativismus. 

Dem Mythos evolutionärer Geschichte des 19. Jahrhunder ts , mit der 
geglückten Errichtung bürgerlicher Subjektidenti tät als Endpunkt der 
Entwicklung, entsprach das naturalistisch erzählende Historienbild. Als 
dieser optimistische Mythos zerbrach, konnte Geschichte nur in neuem 
Gewand formulier t werden: im Mythos historischer Archaik, im Urver­
gangenen Walter Benjamins, gekleidet in Analogien der Form, wie sie 
nach der Erfahrung der f rühen Avantgarde erst möglich geworden wa­
ren. Beispiele dafür ließen sich sicher auch außerhalb Italiens f inden. Ich 
denke, man könnte eine ­ etwas holzschnit tart ige ­ Hypothese wagen: 
Der optimistischen Erzählung steht die allegorische Stillstellung von Ge­
schichte im Mythos einer fundierenden Urvergangenhei t entgegen, die 
alles Dazwischenliegende zum Verschwinden bringt. Sie ist dort zu f in­
den, wo der »liberale« Gedanke einer unges teuer ten Evolution dem De­
te rmin ismus eines politischen Systems gewichen ist. Eine Unte rs tü tzung 
dieser These wäre im Umkehrschluß , daß z. B. die USA ihren Zivilisa­
t ionsopt imismus bis in die 1930er Jahre hinein in der großen Erzählung 
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historischer Pionierleistungen zur Schau stellten. Voraussetzung f ü r die 
legitimatorischc Repräsentation von Geschichte in der Kunst ist jedoch in 
jedem Fall, daß Künstler und politisches System sich im Prozeß einer 
S t i f tung ihrer jeweiligen gesellschaftlichen Identität begegnen. 
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