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Faschistische Bildarbeit

DE GRUTTER

Nanni Baltzer: Die Fotomontage im
faschistischen Italien. Aspekte der
Propaganda unter Mussolini, Reihe:
Studies in Theory and History of
Photography, Bd. 3, De Gruyter: Berlin
und Boston 2015, 332 S., zahir. Abb.,
ISBN 978-3-05-006098-9, EUR 399,95.

Die Fotomontage ist, das macht das
bemerkenswerte Buch von Nanni Balt-
zer mehr als deutlich, eine komplexe
isthetische, politische, aber auch inter-
mediale und gesellschaftliche Praxis,
die weit mehr umfasst als das Auf- und
Aneinanderkleben von Fotografien auf
Papier. Fotomontagen sind keineswegs
auf Plakate, Biicher und Prospekte be-
schrinkt, sondern haben essenziellen
Anteil an der gesamten Propagandaar-
beit, die letztlich auf eine umfassende
Umbildung des Staates zielt. Es geht um
nichts Geringeres als um eine Neuco-
dierung der Geschichte, eine Neuorga-
nisation der Stidte und um komplexe
Strategien der Selbstinszenierung. Da-
her finden sich im faschistischen Ita-
lien Fotomontagen als zentraler Teil von
Ausstellungen, als Projektion des Duce
auf dem Mailinder Dom, auf Fassaden
von Hiusern und last, but not least als
uniibersehbarer Teil des offentlichen
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Alltags. Die ideologische Bildarbeit
der Fotomontagen wird dabei von der
1925 gegriindeten LUCE (La Unio-
ne Cinematografica Educativa), dem
staatlichen Institut fiir Bildproduktion,
iiberwacht, die das diffuse Licht der
Gegenaufklirung in Stadt und Land
verbreitet. Ein wichtiger Aspekt war da-
bei in einem Land mit einem nach wie
vor recht hohen Analphabetenanteil
die unmittelbare Verstindlichkeit und
visuelle Lesbarkeit der Fotomontagen.
Es geht um eine ideologische Alphabe-
tisierungskampagne, die um einheit-
liche Bildstrategien ringt und hier die
Fotomontage als Technik entdeckt und
umfassend einsetzt.

Bisher ist dieser wichtige Bereich
der Geschichte der Fotomontage al-
lenfalls am Rande untersucht worden,
beschriankten sich die meisten Arbei-
ten doch auf Jklassische’ Positionen wie
Heartfield, Hoch oder Hausmann oder
die russische Avantgarde.

Eine der wichtigsten Erkenntnisse
der iiberaus anregenden Studie ist, dass
sich die Fotomontage keineswegs auf
die linke Publizistik beschrinkt, wie es
{iber lange Zeit den Anschein hatte, im
Gegenteil: Es ist ganz offenkundig, dass
die faschistische Montage ganz explizit
Motive beim politischen Gegner ent-
lehnt, den sie zugleich bekédmpft. Das
fithrt Nanni Baltzer an zwei Beispielen
vor: Zum einen greift Marcello Nizzo-
lis in seiner Konzeption eines Saals der
Mostra della Rivoluzione Fascista von
1932 bei der Gestaltung von drei Figu-
ren — dem ,,Ardito, dem Invaliden und
dem Arbeiter — auf die ,,Sowjetfrau” des
von El Lissitsky gestalteten Sowjetpa-
villons auf der Kélner Pressa von 1928
zurtick (Abb. 1), um zugleich Front zu
machen gegen den Kommunismus.
Zum anderen rekonstruiert Baltzer fili-
gran die ikonologische Tradition des
romischen Grufes den sie bis in die
Antike zuriickverfolgt, um ihn aber
zugleich auch mit der gestreckten
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Faust der linken Fotomontagen zu ver-
gleichen. Die Anleihen bei der Antike
sind dabei keineswegs zufillig: Nanni
Baltzer arbeitet zwei Leitlinien der fa-
schistischen Propagandaarbeit heraus.
Die erste besteht in einer Griilndung des
faschistischen Staats in der romischen
Antike, die zweite in der Durchsetzung
des Faschismus als neuer Kirche. Mus-

»Eine der wichtigsten
Erkenntnisse der
iiberaus anregenden
Studie ist, dass sich
die Fotomontage
keineswegs auf die
linke Publizistik be-
schrinkt, wie es iiber
lange Zeit den
Anschein hatte [...].“
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solini entdeckt insbesondere Augustus
als antikes Vorbild seines eigenen poli-
tischen Selbstverstindnisses, ldsst sich
beim Offnen des Augusteums im Ok-
tober 1934 fotografieren und inszeniert
die radikale Umgestaltung der Haupt-
stadt, die seit Ende der 1920er-Jahre
in Angriff genommen wird, als Frei-
legung der Antike einerseits und des
monumentalen Roms der Gegenwart
andererseits. Augustus wurde Teil der
Propagandamaschine und versah die
kurze Geschichte der faschistischen
Bewegung mit einer langen Tradition.
Beide Linien iiberschnitten sich 1937,
als Mussolini in gerade einmal einer
Stunde gleich zwei Ausstellungen eroff-
nete: die Mostra Augustea della Roma-
nita und die Neuauflage der Mostra del-
la Rivoluzione Fascista, die bereits 1932
gezeigt worden war. Es kam, das zeigt
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tischen Italien.
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diese symboltrichtige Doppelgestalt
deutlich, darauf an, ein ,,imperium ro-
manum® aufzubauen, das die Moderne
als Fortsetzung der Antike mit anderen
Mitteln verstand. ,Roma eterna® hatte
nun zwei zeitliche Dimensionen: eine
in der augusteischen Antike und eine
zweite in der faschistischen Gegenwart.

Anders als die Antike, die sich der
faschistischen Aneignung nicht erweh-
ren konnte, war die katholische Kirche
ein ungleich komplizierterer Gegner.
Eine offene Konfrontation schien Mus-
solini zu riskant und zudem war dem
Vatikan durch die Lateranvertrige 1929
zugesichert worden, einzige Staatsre-
ligion zu sein und als Territorium Un-
abhingigkeit und Souverdnitit zu ge-
nieflen. Gleichwohl verstand sich der
Faschismus explizit als neue Religion,
besetzte kirchliche Feiertage neu und
machte auch nicht vor Inszenierungen
halt, die im wahrsten Sinne des Wortes
die christliche Tradition durch die neue
faschistische iiberblendete. Anlisslich
des Jahrestages der faschistischen Revo-
lution am 28. Oktober 1933 wurde ein
dreiffig Meter hohes Portrait von Mus-

solini auf die Fassade des Mailinder

Doms projiziert. Der Faschismus sollte
zur neuen Kirche werden oder — so das

eigene Selbstverstindnis — bereits sein.

»Nanni Baltzers Buch
ist reich an Ent-
deckungen und be-
sticht durch filigrane
Deutungen der
wichtigsten Etappen
der faschistischen
Bildpropaganda.”

Nanni Baltzers Buch ist reich an Ent-
deckungen und besticht durch filigrane
Deutungen der wichtigsten Etappen der
faschistischen Bildpropaganda. Ganz
konsequent nimmt sie dabei sehr un-
terschiedliche Bildformen in den Blick:
So spielen insbesondere grofangelegte
Ausstellungen eine wichtige Rolle. Die-
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se wurden hiufig flankiert durch Be-
gleitpublikationen, in denen in anderer
Weise das politische Bildprogramm auf-
genommen und ausbuchstabiert wurde
und die ihrerseits detailliert analysiert
werden. Den Auftakt bildet der soge-
nannte ,Tavolo degli orrori“ von Pier
Maria Bardi, der sich dezidiert von der
eher jubilatorischen Inszenierung der
Grofistadt in den Fotomontagen eines
Heartfield, Citroen oder Moholy-Nagy
absetzt und dem ,,Entsetzen angesichts
der enzyklopadischen Uberfiille des ge-
zeigten Grauens” (s. 48) Ausdruck gibt.
Eine andere Moderne wird hier gezeigt,
die nicht auf Synisthesie und Beschleu-
nigung als Qualititen setzt, sondern der
Rationalisierung eine Fundierung auf
Riten und Traditionen zur Seite stellt.
Weitere Etappen sind dann die Mostra
della Rivoluzione Fascista von 1932,
auf der drei von Marcello Nizzoli bzw.
Giuseppe Terragni gestaltete Sile die
Fotomontage eindriicklich als Gestal-
tungsmittel einsetzen, die Esposizione
dellAeronautica Italiana in Mailand
und die beiden bereits erwidhnten Aus-
stellungen des Jahres 1937.



Eine der besonderen Qualititen
dieser wichtigen Studie ist die Rekon-
struktion der internationalen Verflech-
tungen. Nanni Baltzer beschrinkt sich
keineswegs auf die italienischen Doku-
mente, sondern macht etwa deutlich,
dass sich die Gestaltung der Schauen
anhand von Gittermodellen den Vorar-
beiten von Friedrich Kiesler verdankt,
der bereits 1924 seine Entwiirfe einer
neuen Raumbiihne vorlegte. In seiner
1925 gezeigten ,,Raumstadt” findet sich
dann jene Raumordnung, die Marcello
Nizzoli und Edoardo Persico 1934 fiir
ihre Gestaltungen der temporire Aus-
stellung Castello pubblicitario in der
Galleria Vittorio Emmanuele in Mai-
land und der ,,Sala dell Medaglie d’Oro*
auf der Mostra dell’Aeronautica verwen-
deten.

Der Grat zwischen Konstruktivis-
mus und Ideologie ist dabei schmal.
Letztlich ist die Technik ein neutrales
Niemandsland, das unterschiedliche
ideologische, politische und weltan-
schauliche Besetzungen gestattet. So
auch hier: Wenn die Modelle etwa im
russischen Arbeitertheater oder bei
Meyerhold Verwendung fanden, kon-
nen sie wenige Jahre spiter zum Di-
spositiv  faschistischer Ausstellungen
werden. So wie die Antike und die
katholische Tradition neu besetzt wer-
den, wird auch die Technik zum Emb-
lem des Faschismus. Nanni Baltzer hat
eine iiberaus an- und in weiten Teilen
aufregende Studie vorgelegt, die die Ge-
schichte der Fotomontage nachdriick-
lich erginzt und zugleich Elemente
einer Theoriegeschichte der Bildpolitik
und Bildhandelns liefert.
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Fotografien 6kologischer Phano-
mene — zwischen Wissenschaft
und umweltpolitischem Mandat

Gisela Parak

PHOTOGRAPHS
OF ENVIRONMENTAL
PHENOMENA

Scientific Imagesin the Wake
of Environmental Awareness,

USA 18605-1970s

Gisela Parak: Photographs of Environ-
mental Phenomena. Scientific Images
in the Wake of Environmental Aware-
ness, USA 1860s-1970s, Bielefeld: Tran-
script 2015, 256 S., zahlr. z.T. farb. Abb.,
ISBN 978-3-8376-3085-5, EUR 39,99;
&-Book (PDF): ISBN 978-3-8394-3085-9,
€UR 39,99.

Nur ein Jahr nach ihrer Griindung rief
die Environmental Protection Agency
(EPA) 1971 das Projekt DOCUMERICA
ins Leben. Der Projektleiter Gifford
Hampshire, der vor seiner Tatigkeit
fiir die Abteilung fiir Offentlichkeits-
arbeit an der EPA als Bildredakteur fiir
das National Geographic Magazine ar-
beitete, konzipierte DOCUMERICA in
Anlehnung an das fotografische Doku-
mentationsprogramm der Resettlement
Administration beziehungsweise der
spiteren Farm Security Administration
als monumentales Langzeitprojekt, das
den Wandel der US-amerikanischen
Umwelt und dessen Auswirkungen auf
verschiedene Gruppen fotografisch do-
kumentieren sollte. So produzierten
mehr als 40 Fotografen Reportagen und
Bildserien zu Themen wie der grofifli-
chigen Gewidsserverunreinigung in ver-
schiedenen Gebieten der USA, der Ol
krise Anfang der 1970er Jahre oder den
potenziellen Auswirkungen der kontro-
vers diskutierten Trans-Alaska Pipeline.
1978 wurde das Projekt mit mehr als
20000 produzierten Fotografien einge-
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stellt und geriet, im Gegensatz zu
seinem populiren Vorldufer, in Ver-
gessenheit. Die Fotohistorikerin Gi-
sela Parak sieht in DOCUMERICA den
ersten Versuch einer systematischen
Untersuchung der Umwelt unter den
Vorzeichen des modernen Umwelt-
schutzes. In ihrer im Sommer 2015 im
Bielefelder Transcript-Verlag erschie-
nenen Habilitationsschrift Photographs
of Environmental Phenomena. Scientific
Images in the Wake of Environmental
Awareness, USA 1860s—1970s resiimiert
Parak, dass das DOCUMERICA-Projekt
den Fortschrittsglauben technischer Bil-
der ins Gegenteil verkehrt habe [1]. In
ihrem Buch zeichnet Parak die Ent-
wicklung der Verbindung von Foto-
grafie und Umweltpolitik in den USA
nach, um die Herausbildung einer eige-
nen Gruppe von Bildern — den ,,photo-
graphs of environmental phenomena“
— aufzuzeigen. Diese, so Parak, wurden
und werden produziert, ,in order to
research in an investigative manner
;nature’ and landscape’ from the per-
spective of economic, infrastructure-
related, and critical environmental
standpoints® Mit dieser Begriffsdefini-
tion will Parak den Gegenstand ihrer
Studie vom wenig scharf definierten
Begriff der ,environmental photo-
graphy" abgrenzen und zugleich einen
Gegenentwurf zu dem ebenfalls von ihr
gepragten Konzept der ,,Eco-Images” [2],
deren Produktion und Distribution ein
dezidiert umweltaktivistischer Impuls
zugrunde liegt, prasentieren.

In ihrer Analyse spannt Parak ei-
nen zeitlich weit gefassten Bogen, der
von den vier groflen Expeditionen der
United States Geological Survey im
Westen der USA in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts bis hin zur Trans-
nationalisierung der politischen Um-
weltdebatte in den frithen 1970er Jahren
reicht. In drei Kapiteln untersucht sie
die Entwicklung der Fotografie hin zu
einem wissenschaftlichen Instrument
mit politischer Uberzeugungskraft, und
dies anhand einer Vielzahl von Publika-
tionsformaten, Ausstellungen und sys-
tematischen Dokumentationsprojekten.
Die Kapitel nehmen dabei jeweils eine
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Phase in der Entwicklung der Verkniip-
fung von Fotografie, Wissenschaft und
Umweltpolitik in den Blick.

Das erste Kapitel, ,,Collecting Visual
Evidence®, erweitert den traditionellen
Blick der Fotografieforschung auf die
amerikanische — Landschaftsfotografie
des 19. Jahrhunderts. Entlang der Foto-
grafien, die in den 1860er und 1870er
Jahren auf den vier grofen geologischen
Expeditionen im damals noch spirlich
besiedelten und teilweise unerschlos-
senen Westteil der USA entstanden,
erlautert Parak die zunehmende Be-
deutung fotografischer Bilder als Hilfs-
mittel neugegriindeter akademischer
Disziplinen wie der Geologie. Dabei
arbeitet Parak heraus, wie mafigeblich
der Einfluss der wissenschaftlichen und
okonomischen Interessen der jeweili-
gen Expeditionsleiter — von Clarence
King bis George Montague Wheeler —
auf den Inhalt der fotografischen Bilder,
deren Funktionalisierung sowie deren
Distribution war [3].

Im zweiten Kapitel diskutiert Parak
unter dem Stichwort ,, Agricultural Lit-
eracy” die Bedeutung von Fotografien
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Color proved 10 be an cssential feature in those depictions. In an article,
fntruducing aur pollution and rhetorically asking: "Is this the air you want tu
breathe™"” photographer Marin Schacider depicted differemt kinds of air
pollution, such as smog in Washington DC. The images rely on the tech-
nical sccomplishiment of color photography: 1t 15 the yeHow fumes that
saturate the air and could not have been wdentified as oir potiution 1 a
black-and-white picture Other images in the report show how cussions
{rom o plant create @ mushsoom clowd hat contrasts sharply with the sur-
rounding landscape. The text refers to the plant os "Lintle Hicoshina,” and
the mission cloud captured in sirange. bluish tones clashes hershiy with
the yeflow corn undemeath. The different textures of foggy fumes versus
chiscled grays ncreuse the pieruee’s visual smpact. Yet another [ ife feamne
of June 1969 represenied the fledgling genre of cavirenasental pollution by
its most famous images: the depicton of suffering creatures, in parnicular
wmages of baby scals or eil-clotted sea-birds ™ In these feares, Lifi
phiographers like oll other photojoumnalists cmployed  persuasive style of
depsction that 15 light an information, but explons sympaibetic feclings for
the suffering animals.

In "Regarding the pain of others,” Susan Sontag has elaborutcd on the
function of photogruphs of war vietims with reference o Fdmund Burke's
diction of the sublime and Roland Barthes' notion of “shock-pictares *
Soniag comes (0 the conclusion that images of atrocity aiid human suffenng
also prosoke visual cariosily * Yet the sublime —according (0 Burke—can
also consist in emotions of terror, danger, and pain mixed with emotions of
delight™® Photographs of environmental disasters 100 are matked by pre-
cisely this ambivulent, double-sided nation of the sublime. (mages of dis-
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Abb. 1 -Gisela
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of Environmental
Phenomena. Scien-
tific Images in the
Wake of Environ-
mental Awareness,
USA 1860s-1970s,
Bielefeld: Transcript
2015, Doppelseite
144/145.
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fir die nach wissenschaftlichen MaR-
gaben organisierte und politisch gesteu-
erte systematische Uberwachung der
Landnutzung durch landwirtschaftliche
Produktion seit den 1930er Jahren, die
Parak anhand von zentralen politischen

»Fotografische
Bilder |...] spielten
eine mafsgebliche
Rolle bei der Ver-
mittlung eines neuen

Verstindnisses von

Natur und deren

Schutz.”

und wissenschaftlichen Publikations-
reihen sowie anhand des Foto-Archivs
der Farm Security Administration - als
Beispiel fiir die groflangelegten Foto-
archive der Roosevelt-Ara — untersucht.

Die in diesen Kontexten entstandenen
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funktionalen Bilder unterscheiden sich
deutlich von den Landschaftsansichten
des 19. Jahrhunderts, deren Wert in der
sublimen Uberhdhung lag. Neue Dar-
stellungsweisen, wie die Luftperspek-
tive unterstreichen die Bedeutung der
fotografischen Bilder als wissenschaft-
lich kalibrierte Instrumente, die Exper-
ten und Laien dabei helfen, die Prinzi-
pien der Konservierung von Landschaft
zu verstehen. Mit diesem Teil der Ana-
lyse zielt Parak auf einen Punkt ab, der
in der bisherigen Forschungsliteratur
vernachlidssigt wurde: In der Epoche
der New Deal-Politik wurden wichtige
Allianzen zwischen Fotografen und an
der Regierung beteiligten Experten ge-
kniipft, die den Weg ebneten fiir ein
~common conservational conscience®
(s. 136). Fotografische Bilder, so Parak
weiter, spielten eine maflgebliche Rol-
le bei der Vermittlung eines neuen
Verstindnisses von Natur und deren
Schutz.

Schliefllich widmet Parak das drit-
te Analysekapitel der Nixon-Ara, in die
nicht nur der Beginn der massenmedi-

alen Berichterstattung iiber Umwelt-



