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VISUALHISTORY Online-Nachschlagewerk für
die historische Bildforschung

BEFLÜGELTE BILDERFAHRZEUGE
FÜR UND WIDER KRIEG UND
FASCHISMUS

Länder und Meere sind auf  Marken nur die Provinzen, Könige nur die Söldner der

Zif fern, die nach Gefallen ihre Farbe über sie ausgießen. Briefmarkenalben sind

magische Nachschlagew erke, die Zahlen der Monarchen und Paläste, der Tiere und

Allegorien und Staaten sind in ihnen niedergelegt. Der Postverkehr beruht auf  deren

Harmonie w ie auf  den Harmonien der himmlischen Zahlen der Verkehr der Planeten

beruht.

Walter Benjamin[1]

Abb. 1: Ein magisches Nachschlagewerk. Foto: Fernando Esposito, Lizenz: CC BY-SA 3.0 DE

Der einstmals w eitverbreitete Zeitvertreib der Philatelie gilt – ob zu Recht oder zu

Unrecht sei einmal dahingestellt – als verstaubte Sammelleidenschaft von

Stubenhockern und Philistern. Übersehen w ird indes, dass zw ei prominente

Wegbereiter der kulturw issenschaftlichen Wende in der Geschichtsw issenschaft und

somit auch der visual history zu dieser im Laufe der zw eiten Hälf te des 19.

Jahrhunderts auf tretenden Spezies gehörten. Denn sow ohl Aby Warburg als auch

Walter Benjamin w aren passionierte Briefmarkensammler.[2] Benjamin erkannte darin,

so ist einer in seinem Nachlass verw ahrten Vorarbeit zum Essay Briefmarken-

Handlung zu entnehmen, „w ahre[ ] Altersheime für die abgelegten heraldischen
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Wesen. Die ganze Ahnengalerie der Menschheit ist auf  Briefen untergekommen.

Löw en, Giraf fen, Strauße, Adler stoßen an Griechengötter, an Waldmenschen mit der

Wappenkeule, an Genien mit dem Heiligenschein des Weltverkehrs.“[3]

Für Warburg hingegen besaß die Briefmarke beziehungsw eise das Briefmarkenbild,

w ie seinen Notizen aus den Jahren 1926/27 zu entnehmen ist, eine „w eltpolitische

Funktion […] im Geistesverkehr der menschlichen Welt“.[4] Anlass genug, einen Blick

auf  diese ephemere Bildgattung zu w erfen, die, w enngleich sich die Staaten damit

repräsentierten und dieses Bild global verbreiteten, von der historiograf ischen

Forschung bislang w eitgehend vernachlässigt w urde.

Als noch nicht vorw iegend via elektronischer Medien korrespondiert w urde, zierte ein

verdichtetes Bilderzeichen, so muss mittlerw eile in Erinnerung gerufen w erden, ein

jegliches Briefcouvert und eine jede Postkarte. Und dieses Zeichen verw ies, so es mit

Bedacht vom Sender ausgew ählt w urde, unter Umständen auf  Letzteren oder auf  den

Adressaten, auf  jeden Fall aber auf  den Staat, der das Briefmonopol innehatte, den

Nachrichtenverkehr gew ährleistete und der sich in der Marke visualisierte. Bei den

vom Staat emittierten Briefmarken handelt es sich um massenhaft verbreitete

„Bilderfahrzeuge“ des „Zeitalters technischer Reproduzierbarkeit“, mittels derer es der

Staat vermochte, die Zeichen seiner Macht und Würde auch w eit über die Grenzen

seines Landes hinaus zu verbreiten.[5] Für Warburg stand die Briefmarke in einer

langen Entw icklungslinie, die, folgt man seinen Ausführungen in der 1929 verfassten

Einleitung zum „Mnemosyne Bilderatlas“, mit f landrischen Teppichen ihren Ausgang

nahm:

„Der f landrische Teppich ist der erste noch kolossalische Typus des automobilen

Bilderfahrzeugs, der von der Wand losgelöst, nicht nur in seiner Bew eglichkeit,

sondern auch in seiner auf  vervielfältigende Reproduktion des Bildinhaltes angelegten

Technik ein Vorläufer ist des bildbedruckten Papierblättchens, d.h. des Kupferstichs

und des Holzschnittes, die den Austausch der Ausdrucksw erte zw ischen Norden und

Süden erst zu einem vitalen Vorgang im Kreislaufprozesse der europäischen

Stilbildung machten.“[6]

Warburgs Interesse an den „Wanderstraßen der Kultur“ lenkte seinen Blick auf  die

„Bilderfahrzeuge“, w elche den „Austausch der Ausdrucksw erte“ und Ideen

beförderten.[7] Und w ährend die f landrischen Arrazzi selten und ihre Wanderungen

langsam w aren, fanden Briefmarken eine massenhafte Verbreitung, die zudem

w eltw eit und angesichts des erst kürzlich angebrochenen motorisierten

Luf tpostzeitalters nun auch beschleunigt w ar.[8] Damit erhöhte sich naturgemäß auch

die Reichw eite der Bilder und Ideen, deren Träger die Postw ertzeichen w aren.

Der Kunstw issenschaf tler Warburg w ies den Briefmarken jedenfalls einen

maßgeblichen Wert zu, w ie einer Notiz von Ende November 1926 zu entnehmen ist:

„Wenn alle Documente verloren, genügt ein vollständiges Markenalbum zur Total-

Reconstruction der Weltkultur im technischen Zeitalter.“[9] In Vorbereitung unter

anderem seines Vortrags in der Kulturw issenschaftlichen Bibliothek (K.B.W.) am 13.

August 1927, bei dem er die „w eltpolitische Funktion des Briefmarkenbildes im

Geistesverkehr der menschlichen Welt“ zu erläutern gedachte, hielt er fest: „Wenn die

K.B.W. ein Museum für die Geschichte der kosmischen Orientierung ist, gehört die

Briefmarke mit hinein, da sie das Wort magisch bef lügelt, vom Träger löst und einem

Dritten übermittelt.“[10]

Im Zentrum dieses Beitrags stehen drei Briefmarken, die als „automobile

Bilderfahrzeuge“, „Embleme und Werbezeichen der Macht“ sow ie als Träger von

Ideologemen verstanden w erden.[11] Es gilt zu verdeutlichen, dass diese nur

scheinbar marginalen Bilder gew ichtige Quellen einer visual history darstellen, in

denen nicht allein die politische Ikonograf ie der Staaten ihren Niederschlag gefunden

hat – das w äre beinahe eine Selbstverständlichkeit. Vielmehr w ird gezeigt, dass sich

politische Ziele und Visionen w ie maßgebliche Konf likte des „Zeitalters der Extreme“

(Hobsbaw m) in den kleinstformatigen Graf iken w iderspiegeln.

Hierzu w ird in einem ersten Teil der Kontext erläutert, innerhalb dessen Warburgs

intensivierte Beschäftigung mit Briefmarken in den mittleren 1920er Jahren stattfand. Im

zw eiten Abschnitt w ird Warburgs Briefmarken-Entw urf  Idea Vincit aus dem Jahr 1926

näher betrachtet, in dessen Zentrum nicht von ungefähr ein Flugzeug steht. Dieser

Entw urf  w ird vor dem Hintergrund sow ohl von Warburgs bildw issenschaftlichen

Überlegungen als auch der politischen Situation w ährend der mittleren Jahre der

Weimarer Republik gedeutet. In einem dritten Teil w ird anhand zw eier Briefmarken des

faschistischen Italiens eine von der Warburg’schen Auf ladung der Aviatik deutlich

abw eichende symbolische Indienstnahme des Flugzeugs betrachtet. Es w ird deutlich

gemacht, inw iefern die zeitgenössische Aviatik eine „Metapher des Faschismus“
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darstellte.[12]

„Der liebe Gott steckt im Detail“[13] oder die Briefmarke als Kulturdokument

Marken sind die Visitenkarten, die die großen Staaten in der Kinderstube abgeben. Als

Gulliver bereist das Kind Land und Volk seiner Briefmarken. Erdkunde und Geschichte

der Liliputaner, die ganze Wissenschaft des kleinen Volks mit allen ihren Zahlen und

Namen w ird ihm im Schlafe eingegeben. Es nimmt an ihren Geschäften teil, w ohnt ihren

purpurnen Volksversammlungen bei, sieht dem Stapellauf  ihrer Schif fchen zu und

feiert mit ihren gekrönten Häuptern, die hinter Hecke thronen, Jubiläen.

Walter Benjamin[14]

Der Philatelist Warburg, so ist den vorbereitenden Notizen zu seinem Vortrag im August

1927 zu entnehmen, ging immerhin seit mehreren Jahren mit der Idee schw anger, eine

Kunstgeschichte der Briefmarke zu schreiben.[15] Es w ar nicht zuletzt die

zeitgenössische politische Ikonograf ie, speziell die Inszenierung Mussolinis gew esen,

die Mitte der 1920er Jahre seine Aufmerksamkeit auf  diese Bildergattung lenkte.[16]

Bereits 1924, noch im Kreuzlinger Sanatorium Bellevue, w ar Warburg nämlich auf  ein

Bild Benito Mussolinis gestoßen, das seine Neugier w eckte: Im Hintergrund sieht man

Mussolinis Fahrer, Ercole Boratto, davor prangt Mussolini mit seinem Löw enw elpen

Italia im Arm. Warburg sah darin, w ie er an seine Frau schrieb, etw as „eminent

[mimisch]heidnisches: das gebändigte Monstrum (in [gezähmter]Miniaturausgabe) als

Erw eiterung und Erhöhung der Persönlichkeit; ein imperatorischer Triumph.“[17]

Abb. 2: Mussolini und seine Löwin „Italia“, 16. Februar 1924. Quelle: Wikimedia Commons public domain

Die Fotograf ie Mussolinis mit dem Löw en, auf  die w eitere dieser Art folgen sollten,

lässt sich topisch verstehen: Der Ministerpräsident und „Duce“ der faschistischen

Bew egung w ird mit einem klassischen Herrschaf tsattribut abgebildet, das eben diese

Herrschaf t legitimiert. Da es sich indes um eine „Miniaturausgabe“, um einen

Löw enw elpen handelte, deutet das Bild über die klassische Indienstnahme des Tiers

als Insigne der Macht hinaus. Wie die w eiteren Abbildungen bestätigen, die Mussolini

mit dem nunmehr gew achsenen Löw en meist hinter Gittern zeigen, w urde die

Bändigung des „Monstrums“ und somit der Macht visualisiert.[18] Nicht nur der

Leviathan, der sich hier ankündigt, ist von besonderer Natur, sondern auch der

künf tige Diktator: Er ist nicht nur das Staatsoberhaupt, w elches das zerrüttete Land
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w ieder in gelenkte Bahnen leitet, sondern er ist auch der Dompteur, der es vermag, die

intransigenten, gew alttätigen Revolutionäre der eigenen Partei, die Bestie PNF zu

zähmen. Zudem versöhnt er das in dunkle Vorzeiten zurückreichende Zeichen der

Macht, den Löw en, mit den Mitteln der Moderne, dem Automobil, und schaf f t somit

Kontinuität und Erneuerung.

Auf das Bild des automobilen Löw enbändigers Mussolini sollte Warburg, der darin

auch einen motorisierten sol invictus sah, anlässlich eines Vortrags Erich Rothackers

in der K.B.W. am 16. Juli 1927 zurückkommen.[19] Es w ar naturgemäß das „Nachleben

der Antike“, das Warburg an diesem Herrscherportrait interessierte und seine

Aufmerksamkeit auf  die Briefmarken des faschistischen Italiens lenkte, von denen

zahlreiche auf  den Tafeln, die Warburg bei seinem Vortrag zeigte, versammelt

w aren.[20]

Einige Briefmarken und Motive kehrten einen Monat später w ieder, als sich Warburg

nun im Rahmen des Vortrags des Reichskunstw arts Edw in Redslob zur „Briefmarke

als Kulturdokument“ vor „160 erlesene[n] Hörer[n]“ dezidiert der „Funktion des

Briefmarkenbildes“ w idmete.[21] Redslob stand qua seines Amts im Mittelpunkt der

w enig erfolgreichen Symbolpolitik der Weimarer Republik; und der Flaggenstreit, in

dessen Folge Reichskanzler Hans Luther zurückgetreten w ar, lag erst ein gutes Jahr

zurück.[22] Der Briefmarke w idmete man sich an diesem Abend im August 1927 also

nicht nur aus kunst- und kulturhistorischem Interesse, sondern auch desw egen, w eil

die Suche nach symbolischen Identif ikationsangeboten der Republik bislang eher

unglücklich verlaufen w ar: Der Erfolg eines Staats gründe auch darin, dass er sich

angemessen zu visualisieren vermöge. Er müsse sich seinen Bürgern in Bildern

präsentieren, die w iederum als Chif f ren der tragenden Ideen des Gemeinw esens zu

entzif fern seien.

Wenngleich Warburg, so berichtete das „Hamburger Fremdenblatt“, nur „ein Paar

Randbemerkungen“ habe anbringen w ollen, w uchsen sich seine Ausführungen „zu

einem ausgedehnten Vortrag voller Humor und scharfem Sarkasmus“ aus, der durch

den Einsatz von Briefmarkentafeln und Diapositiven anschaulich w urde.[23] Anlass zu

diesen w eitschw eifenden und mit einer „veritablen Multimediashow “ unterstützten

Ausführungen w ar zum einen Warburgs eigener Briefmarkenentw urf , auf  den der

Vortrag als Höhepunkt zulief .[24] Zum anderen w ar es aber auch die Verdichtung

zahlreicher der ihn antreibenden bildw issenschaftlichen Probleme auf  so kleinem

Raum, die ihn reizte. So hatte Warburg in seinen Notizen festgehalten: „Mich hatte –

seit jungen Jahren ein eif riger Sammler – das mikrosmische [sic] Element gepackt: Welt

im Kleinen, die die Fülle zeigt, aber auch den Kampf der bildformenden Mächte

verrät.“[25] Laut Bericht der „Hamburger Nachrichten“ ging Warburg jedenfalls davon

aus,

„dass Zahlen, Wappen, Bildnisse des Landesherren alles Hoheitszeichen sind, die den

Träger eines solchen Zeichens entpersönlichen, ihn zum Instrument machen. Er w ird

der Träger einer Idee. So w ird auch die mit Hoheitszeichen geschmückte Briefmarke

zur Idee des Staatsw esens und hat sich als solche mit Würde und Distanzgefühl zu

benehmen. An einer großen Zahl von im Lichtbild vorgeführten Briefmarkengruppen

entrollte Professor Warburg eine geistreiche und höchst amüsante Staatspsychologie

der verschiedensten Länder, w ie sie sich aus der bald schrof fen, abstrakten oder

göttergleichen, bald bef lissen reklamemäßigen Darstellung der Staatsoberhäupter,

Landesprodukte oder Allegorien ablesen lässt.“[26]

Nebst einer Briefmarke der britischen Kolonie Barbados, die den englischen König

George V. als Neptun „auf  einem von Seepferden gezogenen Triumphw agen“

zeigt,[27] befasste sich Warburg mit den Liktorenbündeln, die seit 1923 auf  den

italienischen Marken zu sehen w aren.
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Abb. 3: König George V. „auf einem von Seepferden gezogenen Triumphwagen.“ Briefmarke Barbados 6p, 1925. Quelle:
Wikimedia Commons public domain

Bereits w enige Monate nachdem König Vittorio Emanuele III. Mussolini mit dem Amt des

Ministerpräsidenten betraut hatte, begannen die Faschisten, die Staatssymbole zu

faschistisieren:[28] Im Januar 1923 w urde die Emission von ein und zw ei Lire-Münzen

beschlossen, auf  deren Rückseite bereits das Liktorenbündel prangte. Einige Monate

später sollten die Briefmarken folgen. Das seit der Französischen Revolution verstärkt

kursierende Symbol antiker Amtsgew alt musste erst von deren „Deformationen“ befreit

w erden; und so w urde der Archäologe Giacomo Boni, der um die Jahrhundertw ende

die Ausgrabungen des Forum Romanum und des Palatin geleitet hatte, mit der

Rekonstruktion des antiken römischen Zeichens beauftragt.[29] Das auf  den

italienischen Briefmarken dargestellte Liktorenbündel w irkte auf  Warburg

furchteinf lößend:[30] Hier w aren Ruten und Axt kein Symbol der Amtsgew alt

(imperium) der Konsuln, sondern evozierten die reale Bedrohung des Auspeitschens

und Köpfens.[31]

Abb. 4: Ruten und Axt evozieren die reale Bedrohung, die vom Faschismus ausging. Briefmarke Italien 50 Cent, 1923. Quelle:
iBolli Italia CC BY SA

Bilder und Symbole sind nach Warburg, so sei hier in Erinnerung gerufen, gestaltete

Affekte, Speicher der phobischen Energie, die in ihnen w eiterlebe. Zugleich aber

schaf f ten sie eine Distanz zu ihrer Ursache, denn die Angst sei objektiviert und

geformt, die Angstursache benannt und somit auch gebannt. Zw ar sei die Angst im
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Bild oder Symbol also präsent, doch – im Unterschied zum Totem oder zum Fetisch –

w erde das Bild von den Betrachtern nicht mit der Angstursache gleichgesetzt.

Warburgs Sentenz „Du lebst und thust mir nichts“, das seine Psychologie der Kunst

bündelte, galt für das auf  den italienischen Briefmarken dargestellte Liktorenbündel

also nicht.[32] Das Bild schuf  eben keinen „Denkraum der Besonnenheit“, die Axt

erschien vielmehr als konkrete Gefahr.

Warburgs eigener Briefmarkenentw urf  sollte, so Ulrich Raulf f , dem Betrachter

hingegen Orientierung bieten „ohne ihm die Distanz zu rauben“.[33] Im Folgenden w ird

der Warburg’sche Briefmarkenentw urf  aus dem Jahr 1926, in dessen Zentrum ein

neusachlich stilisiertes Flugzeug prangt, näher betrachtet. Anschließend w erden ihm

zw ei faschistische Briefmarken gegenübergestellt, die ebenfalls das aviatische Motiv

bemühten. Es gilt, sow ohl die jew eiligen Kontexte dieser verdichteten Bilderzeichen zu

beleuchten als auch die Ideen herauszuarbeiten, als deren Träger sie jew eils

fungierten.

Warburgs Briefmarke oder das bef lügelte Bilderfahrzeug der liberal-aufklärerischen

Idee

Wie oben bereits angedeutet, ist Warburgs Zusammenarbeit mit dem Kunsthistoriker

und Reichskunstw art Redslob vor dem Hintergrund der Suche nach geeigneten

Symbolen für die junge und in w eiten Teilen der Gesellschaf t w enig beliebte deutsche

Republik zu verstehen.[34] Warburg indes w ar zum Republikaner gew orden und trat

der Deutschen Demokratischen Partei (DDP) bei, die der bürgerlichen Intelligenz im

Allgemeinen eine politische Heimat bot.[35] Trotz des großbürgerlichen oder ganz

spezif ischen Milieus w ilhelminischer Hochf inanz, dem Warburg entstammte, entsprach

Warburgs politische Haltung jener des kosmopolitischen, fortschrittsorientierten und im

Geist der Aufklärung agierenden Bildungsbürgers.[36] Sein Briefmarkentw urf  Idea

Vincit sollte, w ie nun deutlicher gemacht w erden w ird, jedenfalls das Symbol eines

friedlichen, den Ideen der Aufklärung verpf lichteten Deutschlands im In- und Ausland

verbreiten.[37]

Um dieses Vorhaben zu realisieren, nahm Warburg vermittelt durch seinen Bruder Max

Kontakt zu Außenminister Gustav Stresemann auf , dem er die K.B.W. vorführen w ollte,

um ihm im Anschluss seinen Briefmarkenentw urf  zu schenken. Das Tref fen mit

Stresemann am 20. Dezember 1926, kurz nachdem er und Aristide Briand den

Friedensnobelpreis erhalten hatten, w ie auch der Entstehungsprozess von Warburgs

Briefmarkenentw urf  sind von Dorothea McEw an und Ulrich Raulf f  bereits eindringlich

geschildert w orden.[38] Daher kann es an dieser Stelle genügen, mit Hilfe von

Warburgs Eintrag in das Tagebuch der K.B.W. vom 21. Dezember 1926 den Kontext zu

rekapitulieren:

„Ich erhielt von dem Maler-Radierer Alex Liebmann einen Hilferuf  4/XII aus München,

den ich mit einem Auftrag beantw ortete, mir eine neue deutsche Marke im Querformat

erstmals zu zeichnen, die unten das Meer, darüber das steil auf f liegende Flugzeug

zeigen solle: mit der Inschrif t Briand, Chamberlain, Stresemann. 3 banale allerdings

sehr schnelle Probebogen w aren die Antw ort. […] Da das Essen für Stresemann

verschoben w ar (vom 14. auf  den 20.) und unterdessen den Nobelpreis erhalten

hatten [sic] f iel mir ein, daß Strohmeyer der richtige Künstler sein dürf te, in dessen

phantastisch-realer Statik ich immer (ohne viel Anklang zu f inden) ein besonderes

Instrument gesehen hatte. […] Ich zeigte ihm meine schäbigen Skizzen, nun nicht mehr

für eine Briefmarke sondern für ein Blatt: aufsteigender Flug. Inschrif t auf  der

Unterseite der Flügel und das Eisengestänge eines Bogens, das aber außerhalb der

Bildf läche seine Höhe hatte. Er skizzierte in sein w inziges Taschenbuch das

Flugzeug.“[39]
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Abb. 5: Eine von Warburgs „schäbigen Skizzen“, die Strohmeyer als Vorlage diente. Quelle: WIA, IV.87, Umschlag „Liebmann
Correspondence“, 15.12.1926. Quelle: The Warburg Institute London © mit freundlicher Genehmigung

Warburg beauftragte also zuerst den Freund Alexander Liebmann, der sich in

f inanziellen Schw ierigkeiten befand, mit dem Entw urf  einer Briefmarke, w elche die

Republik w irksam repräsentieren sollte. Als Stresemanns Besuch der K.B.W. aufgrund

der Nobelpreisverleihung verschoben w urde, w andte sich Warburg allerdings an

einen w eiteren ihm bekannten Graf iker, Otto Heinrich Strohmeyer, mit dem Auftrag für

einen Linolschnitt, den dieser auf  der Grundlage von Warburgs eigenen Skizzen

entw ickelte. Am 20. Dezember 1926 w urde Außenminister Stresemann durch die

Bibliothek geführt, doch Warburg w ar mit der Führung durchaus unzufrieden:

„Stresemann mit Gefolge verspätete sich […]. Fühlte mich durch gröbliche

Ermahnungen, kurz zu sein, bedrängt und konnte keine der vorgesehenen Nuancen

anbringen. […] Allein das Geschenk in blauem Leder (Saxls Verdienst) rettet die

Situation.“[40]

Abb. 6: Die Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg (K.B.W.), Heilwigstraße 116 in Hamburg-EppendorfK.B.W in der
Hamburger Heilwigstraße 116. Foto: © Ajepbah / Wikimedia Commons CC-BY-SA-3.0 DE

Der als Geschenk überreichte Strohmeyer’sche Druck half  aus der misslichen Lage.

So schrieb Warburg tags darauf  an Strohmeyer: „Wie ich Ihnen schon telephonierte,

hat Ihr Blatt dem Reichsminister Dr. Stresemann einen starken Eindruck gemacht: er hat

sich w irklich sehr über Form und Inhalt des Blattes gefreut; w enn w ir Ihr Kunstw erk
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nicht gehabt hätten, w ürde er die K.B.W. nicht in so guter Erinnerung behalten, da ich

meinen Vortrag in Folge von Zeitbedrängnis ganz schauderhaf t zusammenschneiden

mußte.“[41]

Das Strohmeyer’sche Blatt w ar ein Erfolg, und so bestellte Warburg 46 w eitere

Exemplare und verschenkte ungefähr 20 an zahlreiche Freunde, Bekannte und

Familienmitglieder.[42] Auch Ludw ig Binsw anger, Warburgs Analytiker, „dem

Stammgast im Luf tfahrzeug der Idea“ überreichte Warburg ein Exemplar als

Neujahrsgruß.[43] Das Blatt zeigt ein schlichtes, neusachliches Flugzeug, das einem

Hangar entsteigt. Die Flügel tragen die Aufschrif t „IDEA VINCIT“, und die Namen Briand,

Chamberlain und Stresemann bilden den unteren Rand des Motivs. Für das in Locarno

ausgehandelte Vertragsw erk w aren ihnen, gemeinsam mit dem Amerikaner Charles G.

Daw es, die Friedensnobelpreise 1925 und 1926 verliehen w orden. Deutschland hatte

in Locarno die in Versailles festgelegten Westgrenzen anerkannt und sich verpf lichtet,

aufkeimende Konf likte gew altf rei und unter Einschaltung des Völkerbunds zu lösen.

Die drei Staatsmänner leiteten mit den Verträgen eine kurz w ährende Phase der

Stabilisierung und Pazif izierung der europäischen Politik ein, in deren Verlauf

Deutschland in den Völkerbund aufgenommen w urde und Briand über die „Vereinigten

Staaten von Europa“ zu sinnieren begann. Warburg suchte diesen „Geist von Locarno“

in seinem Geschenk an den von ihm verehrten Stresemann zu bündeln.[44]

Abb. 7: Der Strohmeyer’sche Linolschnitt, der Stresemann übergeben wurde. Quelle: „Idea Vincit“, 1926. Linolschnitt von
Otto Heinrich Strohmeyer, Harvard Art Museums © mit freundlicher Genehmigung, Fogg Art Museum, Gift of Paul J. Sachs,
M3027

Das lässt sich auch den Erklärungen entnehmen, die er jenen etw as verdutzten

Bekannten gab, denen er eines der Strohmeyer’schen Blätter zugesandt hatte. So

heißt es in einem Brief  vom 1. Februar 1927 an den amerikanischen Altorientalisten

Cyrus Adler, den Warburg w ährend seines Aufenthalts in den Vereinigten Staaten

1895/96 kennengelernt hatte: „In dem Symbol der ‚Idea vincit‘ soll ausgedrückt sein,

daß der Gedanke der Verständigung unter den europäischen Nationen – dem in der

Konferenz von Locarno Briand, Stresemann und Chamberlain zu gehorchen begannen

– schließlich doch einmal zu einer verlängerten Pause der Vernunf t führen w ird, kann,

soll. Wenn man die politischen Verhältnisse in Europa kennt, dann w ird man die

anscheinende Selbstverständlichkeit, die in dieser scheinbar unkriegerischen Weisheit

der Staatsmänner liegt, sehr hoch einschätzen, w eil die Widerstände, die sich

dagegen stemmen, noch unglaublich mächtig sind. Auch jetzt noch ist die Lage

umstrittener als je; gerade darum haben w ir von Hamburg aus, Stresemann in seinem

Glauben an die Vernunf t durch Zuspruch in diesem Symbol stärken w ollen.“[45]

Allein durch einen Sieg der Vernunf t sei ein f riedliches und einiges Europa möglich. Am

9. September 1928 hielt Warburg im Tagebuch der K.B.W. triumphierend fest: „Wir

lesen in der Frankfurter Zeitung: […] ‚Reichsminister Stresemann hat einem

französischen Blatt nach der Unterzeichnung des Kellogg-Paktes folgende Botschaf t
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gegeben: ‚höher als die materielle Gew alt steht die Macht der Idee, die die Menschheit

mit sich fortreißt.‘ […] Seht ihr w ohl, er hat also ganz zu Recht 1926 die ‚Idea vincit‘

empfangen.“[46]

Warburg suchte seinen Briefmarkenentw urf  als Träger sow ohl eines neuen

deutschen Friedensw illens als auch des Europagedankens zu nutzen. Das bef lügelte

Bilderfahrzeug sollte diese Ideen nach Europa und in die Welt hinaustragen und somit

nicht nur zu einem Wandel des Deutschlandbilds beitragen, sondern auch den

zugrunde liegenden Geist verbreiten. Die „Idea Vincit“ ist zudem als Visualisierung von

Warburgs aufklärerischen und bildungsbürgerlichen Idealen, von seiner Hoffnung auf

die Vernunf t und somit auch seines liberalen Humanismus zu verstehen. In Anspielung

auf Warburgs Aufsatz Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers

Zeiten lässt sich behaupten, dass Warburgs Idea einen Beitrag zur Rückeroberung

des vom Logos geleiteten Athens aus dem mythisch-magischen Alexandrien leisten

sollte.[47]

Vor dem Hintergrund von Warburgs Schlangenritual-Vortrag vom 21. April 1923

einerseits und der von Panofsky und Cassirer in diesen Jahren im Umfeld der K.B.W.

angestellten Forschungen zur platonischen Ideenlehre andererseits[48] scheint es

auch naheliegend, das Bild als eine Aktualisierung des platonischen

Höhlengleichnisses zu lesen: „In der Verehrung der Sonne trif f t sich die ganze

Menschheit. Und sie als das Symbol zu nehmen, das uns aus der nächtlichen

Niederung nach oben führt, ist das Recht der Wilden w ie des Gebildeten. Die Kinder

stehen vor einer Höhle. Heraufbringen zum Licht ist die Aufgabe nicht bloß der

amerikanischen Schule, sondern der Menschheit überhaupt.“[49]

Warburg stellt das aviatische Motiv ganz in den Dienst einer aufklärerischen

Lichtmetaphorik und Teleologie der Vernunf t. Der Briefmarkenentw urf  visualisiert das

„Heraufbringen zum Licht“, denn dem Flieger gelingt, getragen und geleitet von der

Idee, der Aufstieg aus dem an die Höhle erinnernden Hangar. Die Idea Vincit sollte als

Bilderfahrzeug der pazif istischen w ie auch aufklärerisch-humanistischen Idee

fungieren.

Dieser Indienstnahme des aviatischen Motivs gilt es im Folgenden, die faschistische

Kodierung des Flugzeugs gegenüberzustellen.  Es w ird gezeigt, w ie das

faschistische Italien seine Briefmarken als Bilderfahrzeuge in den Dienst seiner

Ideologie stellte. Es w erden zw ei aussagekräf tige „Visitenkarten“ betrachtet, um den

Benjamin’schen Begrif f  aufzugreifen, die der Faschismus im In- und Ausland verteilte,

und es w ird erörtert, w ie sich das faschistische Italien in den Wertzeichen

repräsentierte und w elche Konnotationen das Flugzeug-Motiv ins In- und Ausland trug.

Volare necesse est. Zw ei bef lügelte Bilderfahrzeuge im Dienst des Faschismus

Während es Warburgs aviatischem Briefmarkenentw urf  nicht vergönnt w ar, als

tatsächliche Briefmarke im „Geistesverkehr der menschlichen Welt“ zu fungieren, sollte

das italienische Königreich bereits zum ersten Jahrestag des Marschs auf  Rom eine

Briefmarke mit Fliegermotiv emittieren. Sie gehörte jener Serie an, der auch die fasces-

Marke entstammte, die Warburg am Redslob-Abend in der K.B.W. der Barbados-Marke

gegenübergestellt hatte.[51] Da es sich nicht um eine Luf tpostmarke handelte, bei der

die Wahl des Flugzeug-Motivs naheliegend gew esen w äre, gilt es zu f ragen, w elche

Aspekte der „faschistischen Revolution“, der die Marke ja gew idmet w ar, durch das

Flugzeug zum Ausdruck gebracht w erden sollten.[52] Welche „Idee des [italienischen]

Staatsw esens“ w urde damit in die Welt getragen?[53]

Das Briefmarkenbild w ird von den furchteinf lößenden fasces gerahmt und bestimmt,

denn auch die Wertbezeichnung „Lire 5“ ist einem stilisierten liegenden Liktorenbündel

eingefügt. An dieser Briefmarkenserie, die knapp ein Jahr nach Mussolinis Ernennung

zum Ministerpräsidenten emittiert w urde, ist also die einsetzende symbolpolitische

Faschistisierung des Königreichs zu beobachten. Denn das Symbol der faschistischen

Bew egung und Partei hat das Wappen der Savoia verdrängt und dient neben der Stella

d’Italia als Hoheitszeichen. Die fasces sind in einem jugendstilhaf t w irkenden Rauch

eingebettet, der einer Vielzahl städtischer Fabrikschlote im Bildhintergrund entsteigt.

Darüber kreisen drei Doppeldecker um die Stella dʼItalia, die ihrerseits vom Schrif tzug

„Italia“ gekrönt w ird.

[50]
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Abb. 8: Die am 24. Oktober 1923 zum ersten Jahrestag des Marschs auf Rom emittierte Briefmarke. Quelle: MiNr. 182/275 /
Bolli Italia CC BY SA

Dieses Bild des Faschismus an der Macht lässt sich für den mit den Methoden der

Kunstgeschichte mehr schlecht als recht dilettierenden Historiker nur mittels

Zuhilfenahme diverser Paratexte und – naturgemäß – einer Berücksichtigung des

zeitgenössischen Kontexts entzif fern. Betrachtet man die Briefmarke vor dem

Hintergrund der ökonomischen Nachkriegskrise, des biennio rosso mit seinen

Fabrikbesetzungen, Streiks und der faschistischen Gew alt gegen die sozialistische

Arbeiterbew egung und ihre Institutionen, kann man hinter den rauchenden Schloten die

Zusicherung vermuten, die Produktion laufe w ieder. Es scheint auch naheliegend

anzunehmen, dass die von den Liktorenbündeln symbolisierten Faschisten hieran

einen gew altigen Anteil hätten: Erst dank ihrer die Sozialisten bändigenden Gew alt sei

die Ordnung w iederhergestellt, die von ihrer Macht auch garantiert w erde.

Die Rolle, die den Flugzeugen zukommt, ist indes w eniger eindeutig. Bew achen auch

sie vom Himmel aus die industrielle Produktion und die revolutionäre Arbeiterschaf t? Es

scheint jedenfalls fast so, als befreiten die Flugzeuge den Himmel von den

Rauchschw aden. Erst dadurch kommen der Stern und das im Krieg siegreiche und

doch um die Früchte dieses Siegs geprellte Italien w ieder zum Vorschein. Der

Faschismus als Fortführung des Kriegs „per la più grande Italia“, als Bew egung der

„trincerocrazia“ und als Widerstand gegen die „vittoria mutilata“ ist gleich den

Flugzeugen dafür verantw ortlich, dass Italiens Stern w ieder leuchte, dass das w ahre

Italien w ieder aufsteige. Das sind naturgemäß nur Ansätze zu einer Deutung eines

stets polyvalent bleibenden Bilds, das selbstverständlich w eniger als Abbild einer

Realität zu verstehen ist denn als Beitrag zu deren Interpretation und Hervorbringung.

Das Bild ist als eine, so Gerhard Paul, „Mythosmaschine“ zu verstehen, die Realitäten

erst schaf f t.[54]

Die Flugzeuge auf  der Briefmarke können auch als Blickfang verstanden w erden: Die

Begeisterung für die Aviatik, die in den ersten Jahrzehnten der Fliegerei herrschte und

die durch die heroisierten Kampfpiloten des Ersten Weltkriegs noch gesteigert w urde,

lenkt den Blick auf  das Bild und soll ihn dort halten.[55] Im Kontext der Nachkriegszeit

stand die Aviatik nicht zuletzt für Heroismus und Virilität, kriegerischen Geist, Liebe zur

Gefahr und Technikbeherrschung, aber auch für Modernität. Die Briefmarke sucht

diese Konnotationen auf  das faschistische Italien zu übertragen.

Dass die Faschisten die Aviatik in diesem Sinne lasen und zu instrumentalisieren

suchten, davon zeugt etw a die „pagina dell’aviazione“ [„Seite der Fliegerei“], die am 20.

August 1919, fast genau fünf  Monate nach der Gründung der fasci di combattimento

auf der Mailänder Piazza San Sepolcro, in Mussolinis 1914 gegründeter Tageszeitung

„Il Popolo d’Italia“ erschien.[56] Ein Doppeldecker, ein sechszylindriger Flugmotor sow ie

ein Propeller umrahmten die Überschrif t; unter einem fett gedruckten „Volare!“

beschrieb Mussolini w ie die Aviatik das Außeralltägliche verkörpere, die Verbindung

des Menschen zum „Ew igen“ und „Göttlichen“ sow ie den ikarischen Geist und die

prometheische Macht. Zudem verhieß die Fliegerei, das verdeutlichten die Worte des

künftigen „Duce“, einen Aufbruch zu neuen Ufern und zu höheren Zielen. Insofern w ar

die Aviatik die perfekte Metapher für die vom Faschismus angestrebte Palingenese.

Es scheint also sinnvoll, auch die drei auf  der Briefmarke dargestellten Flugzeuge, die

den Stern Italiens umf liegen, als Symbol jenes palingenetischen Strebens zu lesen, das

den mythischen Kern der faschistischen Ideologie bildete.[57] Aufgrund ihrer

Konnotationen vermochte die Aviatik als Zeichen der Sehnsucht nach einer

Wiedergeburt und Erneuerung der Nation, nach Aufbruch und Stillstellen der Zeit zu
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fungieren. Der „Marsch auf  Rom“, dessen Jahrestag mit der Briefmarke gefeiert

w urde, galt als „nationale Revolution“ und w urde somit auch als Aufbruch in eine neue

Zeit, in die era fascista inszeniert. Diese neue Ära bedurf te, w ie die Faschisten immer

w ieder betonten, eines „Neuen Menschen“, und der Flieger stellte – etw a dank der mit

ihm verbundenen Liebe zur Gefahr, seiner Disziplin, seines Gew altpotenzials und

Höherhinausstrebens – eine Personif ikation des „neuen Italieners“ dar.

Die Zuschreibungen an und die Rezeption der Aviatik w ährend des ventennio müssen

also stets vor dem Hintergrund der versuchten „anthropologischen Revolution“ gelesen

w erden.[58] Von dieser Indienstnahme der Aviatik als Symbol des faschistischen

Aufbruchs und des zu schaf fenden „Neuen Menschen“ zeugt etw a das 1935/36

erschienene Buch Guido Mattiolis „Mussolini aviatore“ [„Der Flieger Mussolini“]. Denn

Mussolini inszenierte sich keinesw egs nur als Löw endompteur, sondern eben auch als

Flieger, als „primo pilota“, als „erster Pilot“ des Landes.[59] Aber ist dieser Nexus von

Fliegerei und Faschismus, von Pilot und faschistischem „Neuen Menschen“ bereits in

der 1923 emittierten Briefmarke präsent, oder ist das ein Anachronismus?

Abb. 9: Der Flieger Mussolini am Steuer des Landes. Abbildung aus: Guido Mattioli, Mussolini aviatore e la sua opera per
l’aviazione, Rom 1935/36, S. 16f.

Das Flugzeug vermochte bereits im ersten Jahr der faschistischen Regierung als

Symbol des Faschismus zu fungieren, denn die Grundlagen dieser Indienstnahme

w urden bereits im Ersten Weltkrieg gelegt, und zw ar sow ohl von dem Dichter und

Flieger Gabriele D’Annunzio als auch von den Futuristen, die zu den Faschisten der

ersten Stunde zählten.[60] Die Bedeutung sow ohl der Futuristen als auch D’Annunzios

für die Herstellung des Nexus von Aviatik und Faschismus zeigt sich in der neun Jahre

später zum Decennale des Marschs auf  Rom erschienenen Briefmarke.

Dem zehnten Jahrestag der „faschistischen Revolution“ gedachte man unter anderem

durch eine nunmehr zw anzigteilige Briefmarken-Serie, die vom Künstler Corrado

Mezzana gestaltet w urde.[61] Darunter befanden sich zw ei Luf tpost-Marken: Auf  der

einen sieht man ein monumentales Adlerstandbild – nebst dem Löw en ein w eiteres

klassisches Emblem der Macht –, das von zw ei Savoia Marchetti S.55-Flugzeugen

überf logen w ird.[62] Darunter prangt die Sentenz: „Rischiare la vita per sentir quanto

vale“ [ „Das Leben riskieren, um seinen Wert zu spüren“]. Doch die zw eite

Luf tpostmarke verdient größere Aufmerksamkeit. Wenngleich darauf  kein Flugzeug an

sich zu sehen ist, handelt es sich dennoch um ein aviatisches Motiv. Denn die

Briefmarke w ird zum einen von dem d’annunzianischen Diktum „volare necesse est“,

zum anderen von dem aus der Luf tperspektive gezeichneten Bild bestimmt, zu dessen

künstlerischer Umsetzung Giacomo Balla, Marinetti und andere in ihrem Manifesto

dell’Aeropittura vom September 1929 aufgerufen hatten.[63]
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Abb. 10: Briefmarke, Italien 1932. Eine Verdichtung von aeropittura, „primo pilota“ sowie faschistischer Revolution auf
kleinstem Raum. Quelle: MiNr. 432/A43

Zunächst gilt es, das d’annunzianische „volare necesse est“ etw as näher zu

betrachten. Der Satz geht auf  den bei Plutarch überlieferten Ausspruch des Pompeius

zurück „navigare necesse est, vivere non est necesse“, den dieser an Matrosen

gerichtet haben soll, die sich aufgrund eines Sturms w eigerten, ihre Schif fe zu

bemannen.[64] Antikisierendes Pathos niemals scheuend, verkündete D’Annunzio am

9. Juli 1919 den auf  dem Flugfeld von Centocelle versammelten Fliegern, dass das

nach dem Waffenstillstand verhängte Flugverbot nun aufgehoben sei: Während der

letzten acht Monate hätten sich die „alten, sesselfurzenden Führer“ der Ungeduld der

Flieger w idersetzt, die vom „ikarischen Geist“, vom „Willen des römischen Adlers“

beseelt seien, der nun „in unseren jungen Scharen w iedergeboren scheint“: „‚Weshalb

w ollt ihr euer Leben aufs Spiel setzen? […] Bleibt doch ruhig am Boden.‘ […]

Kameraden, das Fliegen ist nicht mehr verboten. Im Gegenteil, von heute an w ird die

maritime Sentenz himmlisch: volare necesse est, vivere non est necesse.“[65] Von der

Ablehnung der „sesselfurzenden“ Liberalen, über die Wiedergeburt des römischen

Geistes bis zur Beschw örung eines nietzscheanischen „Excelsior!“ versammelt die

Rede eine Vielzahl an Topoi, die auch in späteren Jahren die Beschreibungen des

bef lügelten faschistischen „Neuen Menschen“ bestimmen sollten.

Bereits vor dem Ersten Weltkrieg hatte D’Annunzio mit dem Roman „Forse che sì, forse

che no“ (1910) begonnen, einen f liegenden Übermenschen zu kreieren. Diesem verlieh

er durch eine Vielzahl publizistischer Schrif ten und Reden, durch den „Notturno“

(1916/1921) w ie auch durch seine eigenen Taten – man denke nur an die

Flugblattabw ürfe über Triest, Trient und Wien – w eiteren Auftrieb. D’Annunzios Flieger

w ar ein miles christi, denn der Pilot w urde von ihm zum Heiland und das Flugzeug

zum Kreuz der Erlösung einer sakralisierten Nation stilisiert.[66] Den „Neuen

Menschen“ verkörperte er indes nicht allein w egen seiner Opferbereitschaf t für die

Nation, sondern w eil er als Inbegrif f  des kriegerischen Willens, technischen Könnens,

der Verschmelzung mit der Maschine, einer erstarkten Virilität und aristokratischen

Haltung sow ie der Verachtung des satten, feigen, bürgerlichen Lebens galt. Der

Flieger verkörperte das „vivere pericolosamente“, das „gefährliche Leben“, jener

Habitus, den nunmehr die gesamte italienische Bevölkerung einnehmen sollte.

An der Apotheose des Fliegers hatte indes nicht nur D’Annunzio maßgeblichen Anteil.

Vielmehr hatten auch die Futuristen bereits vor dem Ersten Weltkrieg damit begonnen,

den Flieger und das Flugzeug zu verherrlichen. Doch spätestens seit dem Manifesto

dell’Aeropittura futurista aus dem Jahr 1929 brachten sie den vergöttlichten Flieger, die

vom Flugzeug erzeugte Geschw indigkeit und die von ihm ermöglichte neue Perspektive

auch immer häuf iger ins Bild[67] – so etw a in Fedele Azaris Gemälde Teatro aereo

futurista.
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Abb. 11: Fedele Azari Teatro aereo futurista, 1922-1926. Trento, Museo dell’aeronautica Gianni Caproni. Quelle: Wikimedia
Commons  public domain

Die von Corrado Mezzana für die Briefmarke gew ählte Perspektive ruf t jedenfalls die

Aufforderung der Futuristen im Manifesto dell ’Aeropittura in Erinnerung, alles zu

synthetisieren und zu transf igurieren. Visuell auf fällig ist zunächst einmal der Ef fekt,

der durch das Schrägstellen der rahmenden Liktorenbündel erzielt w ird: das

rhombusförmige Sichtfenster, das die ganze Briefmarkenserie bestimmt. Das Fenster,

aus dem der Betrachter/die Betrachterin hier nach unten schaut, ist indes das eines

imaginären Cockpits. Aus diesem „Flugzeug“ ist eine Vielzahl italienischer

Baudenkmäler gleichzeitig zu sehen, reicht doch der synthetisierte Blick vom Mailänder

Dom und der Mole Antonelliana in Turin, über den Campanile di Giotto in Florenz und

den Altare della Patria in Rom bis zur Basilica di San Marco in Venedig. Diese – aus

Sicht der f rühen Futuristen w ohl eher zu zerstörenden passatistischen Bauten –

zeugten von Italiens (w iedererw eckter) Größe und von seinem verdienten Platz unter

den führenden Nationen.[68] Es w ar nicht zuletzt diese Botschaf t, die das bef lügelte

Bilderfahrzeug im In- und Ausland verbreiten sollte.

Doch mit der in der Briefmarke zur Darstellung kommenden Perspektive aus der Luf t

geht mehr einher als das Preisen von Italiens Größe, Schönheit und künstlerischem

Genie. Die neue Sichtw eise auf  die Welt, die der Blick aus dem in luf tiger Höhe

schw ebenden Flugzeug eröf fnet hatte, inspirierte in der Zw ischenkriegszeit zw ar

zahlreiche Künstler und Architekten w ie etw a Malew itsch und Le Corbusier, doch von

keinem -Ismus w urden die neue Perspektive w ie auch das Fluggerät selbst derart
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verklärt w ie von den Futuristen.[69] Das gründete auch in den w eiteren Konnotationen,

die von der Briefmarke evoziert w erden: zum einen die des Göttlichen, zum anderen

die des bevorstehenden und befürchteten Kriegs aus der Luf t.[70]

Unabhängig von Mezzanas Intention als auch von den hochtrabenden ästhetisch-

philosophischen Vorstellungen der Futuristen ruf t das Briefmarkenbild zahlreiche Topoi

in Erinnerung, w elche die Futuristen mit der aeropittura feierten und die sie von

Anbeginn an fasziniert hatten: Der Kult der Maschine und des bef lügelten

Übermenschen fanden in diesem göttlichen Blick auf  die italienischen Städte ebenso

ihren deutlichen Ausdruck w ie die Liebe zur Geschw indigkeit und zur Gefahr. Das

zerstörerische Potenzial, das von der Aviatik ausging und das Marinetti bereits in

Uccidiamo il Chiaro di Luna! rühmte, w ird von der Briefmarke indes nicht dezidiert

veranschaulicht. Im Gegensatz zu zahlreichen Gemälden der aeropittura – man denke

etw a an Tulio Cralis Incuneandosi nell’ab itato von 1939 – w ird die vom Flugzeug

ausgehende Bedrohung also höchstens indirekt evoziert, und zw ar dann, w enn man

danach f ragt, w eshalb volare necesse est oder „Fliegen not tut“.[71]

Der Erste Weltkrieg hatte zu enormen Entw icklungsschüben sow ohl in der

Luf taufklärung und der Luf tfotograf ie, dem Vorläufer und Vorbild der aeropittura, als

auch des Bombardements aus der Luf t geführt. Die entsprechende strategische

Luftkriegstheorie hatte bekanntlich Giulio Douhet in seiner 1921 erstmals erschienenen

und mehrfach erw eiterten Abhandlung „Il Dominio dell’aria“ [„Luf therrschaf t“]

vorgelegt.[72] Lange bevor das faschistische Italien in Abessinien den massiven

Einsatz von Bombern und Gif tgas 1935/36 in die schreckliche Tat umsetzte,[73] w aren

also die Befürchtungen w eit verbreitet, dass der künf tige Krieg ein totaler w erde, in

dem aus der Luf t gegen Städte und ihre Bevölkerungen vorgegangen w ürde.

Gleich den in diesen Jahren massenhaft verbreiteten Heldenberichten, etw a Balbos

„Stormi in volo sull’oceano“ [„Fliegerschw ärme über dem Ozean“] von 1931, den

zahlreichen Luf tfahrtillustrierten, w ie „L’ala d’Italia“, oder der „Esposizione

dell‘aeronautica italiana“ [„Ausstellung der italienischen Luf tfahrt“] von 1934 und der

aeropittura selbst, leistete auch die Briefmarke einen Beitrag dazu, die „airmindedness“

der Nation, ihren „Luf t(kriegs)geist“ herzustellen, ein „Volk von Fliegern“[74] zu

schaf fen und auf  den kommenden (totalen) Krieg nicht zuletzt durch seine

Ästhetisierung vorzubereiten. Vor diesem Hintergrund scheint es auch naheliegend,

diese Briefmarke durch die Benjamin’sche Brille zu betrachten:

„‚Fiat ars – pereat mundus‘ sagt der Faschismus und erw artet die künstlerische

Befriedigung der von der Technik veränderten Sinnesw ahrnehmung, w ie Marinetti

bekennt, vom Kriege. Das ist of fenbar die Vollendung des l’art pour l’art. Die

Menschheit, die einst bei Homer ein Schauobjekt für die Olympischen Götter w ar, ist es

nun für sich selbst gew orden. Ihre Selbstentf remdung hat jenen Grad erreicht, der sie

ihre eigene Vernichtung als ästhetischen Genuß ersten Ranges erleben läßt.“[75]

Nicht zuletzt dadurch, dass die zum zehnten Jahrestag des Marschs auf  Rom

emittierte Luf tpostmarke der Erhöhung der „airmindedness“[76] der italienischen Nation

und somit der Kriegsvorbereitung diente, stand sie in diametralem Gegensatz zu

Warburgs Idea vincit. Trug Warburgs Bilderfahrzeug die Idee des europäischen

Friedens in die Welt hinaus, so kündeten die faschistischen Visitenkarten von einem

kommenden Krieg, für den man gew appnet sein w ollte. Ganz beiläuf ig, in einer

Fußnote, erw ähnt Ulrich Raulf f , dass bei Warburgs Wahl des Flieger-Motivs auch die

„polemische Spannung (oder der Versuch einer Gegen-Aneignung) zu dem von

Warburg gehassten Aviatiker und Dichter des Faschismus, D’Annunzio“, zu

berücksichtigen sei, „w ie überhaupt die gesamte Symbolpolitik Warburgs, w ie sie sich

konkretisiert, in spürbarer Konkurrenz zum italienischen Faschismus steht“.[77]

Es dürf te deutlich gew orden sein, dass der humanistische Aufklärer Aby Warburg und

das faschistische Italien die Aviatik antithetisch kodierten und ihre Briefmarken als

Träger nahezu gegensätzlicher Ideen in den Dienst nahmen.[78] Warburgs Idea w ar

ein bildgew ordenes Plädoyer, an der Vorstellung des Fortschritts trotz der

erschütternden Erfahrungen des Ersten Weltkriegs festzuhalten. Es galt eben immer

w ieder, Athen aus Alexandrien zurückzuerobern.

Während Warburgs Idea als bildgew ordener europäischer Geist der Versöhnung und

eines vernunf tgeleiteten republikanischen Humanismus gelesen zu w erden vermag,

w ird an den italienischen Briefmarken der von Warburg beklagte „schizophrene

Machtf immel“ des faschistischen Italiens deutlich. Im Tagebuch der K.B.W. hieß es

dementsprechend: „Die Antike als Marke (fasces) führt in Italien zur Offenbarung des

schizophrenen Machtf immels: dagegen die ‚Idea Vincit‘ Strohmeyers ein Protest der

‚unpraktischen‘ Idee.“[79] Im „Geistesverkehr der menschlichen Welt“ fungierten die

hier betrachteten Briefmarken des faschistischen Italiens als Träger der Idee eines
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virilen und heroischen „Neuen Menschen“ sow ie eines kriegerischen „Volks von

Fliegern“. Als technoides Totem der von Gew alt bestimmten faschistischen

Gesellschaf t vermögen sie aber auch deshalb verstanden zu w erden, w eil sie als

bef lügelte Überbringer der palingenetischen Idee fungierten, die im In- und Ausland das

Bild der w iedergeborenen und erneuerten italienischen Nation verbreiteten.

Eine italienische Version dieses Beitrags erschien als: „Veicoli iconici“. Il motivo

dell’aviazione nel ‘f rancobollo di Warburg’ e nel fascismo, in: Visual History. Rivista

internazionale di storia e critica dell’immagine III (2017), S. 99-120. Wir danken der

Herausgeberin Costanza D’Elia.
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66-70, hier S. 68.
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Allgemeine Zeitung, Nr. 238, 14.10.2009, S. N4, online unter http://w w w.phila-

bb.de/konferenz/SchoettkerHaug%20Benjamins-Briefmarken.pdf . Siehe zudem: Walter

Benjamin, Briefmarkenschw indel, in: ders., Gesammelte Schrif ten VII I, hg. von Rolf

Tiedemann/Hermann Schw eppenhäuser, Frankfurt a.M. 1991, S. 195-200.
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Bd. 8, hg. von Detlev Schöttker, Frankfurt a.M. 2009, S. 190.
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[5] Siehe Walter Benjamin, Das Kunstw erk im Zeitalter seiner technischen

Reproduzierbarkeit, in: ders., Gesammelte Schrif ten, Bd. I.2, hg. v. Rolf

Tiedemann/Hermann Schw eppenhäuser, Frankfurt a.M. 1980, S. 471-508.
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burgundischen Teppichen, in: Dieter Wuttke (Hg.), Ausgew ählte Schrif ten und
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Wilde Energien. Vier Versuche zu Aby Warburg, Göttingen 2003, S. 72-116, hier S. 76.

[10] WIA III, 99.1.1.2, S. 56.
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Ikonographie, in: Zeitschrif t für Ideengeschichte 1 (2007), S. 83-98, online unter

https://w w w.z-i-g.de/pdf /ZIG_1_2007_klenner.pdf , sow ie ders., Der Duce ist nicht aus
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der Weimarer Republik, Bonn 2001, S. 104-131. Zu Redslobs Tätigkeit, zum Amt des
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