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Interview mit Fabio Mauri. Piazza Navona, Rom. März 1999

Katja Lambert: Sie beschäftigen sich in Ihrer Kunst mit dem Faschismus, aber Sie 
zeigen vor allem die Faszination, die vom Regime ausgegangen ist. Ist es nicht 
schwierig, an diese Zeit zu denken und eine ambivalente Haltung zu vertreten?

Fabio Mauri: In letzter Zeit gehe ich gegen die Meinung vor, meine Haltung sei 
ambivalent. Aber wenn man ein Urteil abgeben muss, so kann man zwei Wege 
verfolgen. Der eine ist, deutlich zu machen, das ist der Feind und ihn dann zu 
schlagen. Der andere ist eine historisch-kritische Operation durchzuführen. Und 
während dieser Operation muss man den Bauch öffnen, es ist wahr, dass man mit
dem Werkzeug eindringt, aber dadurch rettet man die Bauchspeicheldrüse, entfernt 
man den Tumor. Man hebt das Herz an und legt es wieder zurück. Also, meine 
Überführung einer Erfahrung in eine expressive Darstellung ist die, dass ich wirklich 
versuche zu analysieren. Das soll zu einer radikalen Neubewertung einer Idee, eines 
Gedankens führen, die aber keineswegs neue Schützengräben aufwerfen soll. Der 
Nationalsozialismus und der Faschismus haben bereits verloren. Sie sind in 
Wirklichkeit schon längst von der Geschichte verurteilt worden. Die Operation eines 
Künstlers, nicht eines Erzählers - auch wenn ich Kunst praktiziere, als ob ich eine 
Erzählung schreibe - muss sorgsam die Realität beleuchten. Ich habe den 
Nationalsozialismus mit meinen Augen gesehen, sie haben mir nicht davon erzählt,
ich habe es gesehen. Italien war voll von Deutschen, in den Zeitungen wurde von 
nichts anderem geredet. Ich habe Adolf Hitler und Mussolini mit meinen Augen in 
Florenz gesehen. Es dauerte nur wenige Sekunden, aber ich habe sie gesehen. Und 
ich war dort mit meinem Gewehr, ich war 14 Jahre alt! Ich habe denn Krieg gesehen, 
ich habe die Vernichtung gesehen, zuerst die Beseitigung von Lehrer aus dem 
Gymnasium, dann von meinen Freunden und Klassenkameraden, denn auch in 
Italien sind Juden beseitigt worden, still und leise. Und dann all das, was geschehen 
ist, das haben wir erst danach erfahren, denn während des Krieges wussten wir nur 
wenig über die Deportationen und wir wussten natürlich nicht, was für ein Ende das 
Ganze genommen hat, keiner. Ich habe davon erfahren und bin darüber wirklich 
krank geworden. Ich habe es auf dem Vorplatz des Nordbahnhofs in Mailand 
entdeckt. Da habe ich eine Zeitschrift aufgeschlagen und dort waren Fotos von 
Vernichtungslagern abgebildet, die aus dem Film von Hitchcock entnommen waren. 
Sie haben mich wirklich wie ein Blitz getroffen. Schon damals hatte ich ein Gefühl, 
eine schreckliche Idee vom Krieg. Ich hatte verstanden, dass der Krieg einen 
menschlichen Zustand darstellen kann. Der Krieg ist kein Zeitabschnitt, er ist ein 
Abgrund in dem das Schlechteste herrscht, er ist vom Schlechten regiert. Im Krieg 
muss man versuchen, den Feind zu töten, ihn auszulöschen, zu bombardieren, zu 
ermorden, zu erschießen. Das habe ich um mich herum wahrgenommen. Und ich 
war schon ziemlich krank von all dem. Also, ich negiere absolut, dass meine Position 
ambivalent ist. Ambivalent wäre sie, wenn ich diese totalitäre Kultur, die Deutschland 
damals repräsentierte, teilweise gutheißen würde, aber ich bin im Gegenteil absolut 
gegen diese eingestellt.

KL: Vielleicht ist es Ihr Diskurs über die Modernität des Regimes, die an ein 
ambivalentes Urteil denken lässt, es scheint so, als hätten Sie keine definierte 
Position.

FM: Es scheint so, weil ich will, dass es so aussieht. Mein Stück Che cosa è il 
fascismo ist ein vergifteter Apfel. Ich verführe das Publikum, wenn die 



Schauspielerinnen sch�ne Pelze tragen. Hast du nie eine Hymne der SS geh�rt? Sie 
verursacht G�nsehaut, sie ist sch�n, heroisch, sagenhaft. Das sind Dinge, die 
entflammen, denn der K�rper begeistert sich leicht f�r solche Propaganda. Der 
K�rper ist dumm, er reagiert wie ein Idiot auf die Dinge, so ist es nun einmal. Also, in 
meinem St�ck wollte ich nicht nur die brutalen Menschen zeigen, die das B�se 
darstellen. Das spricht keinen an, das interessiert mich nicht. Vielmehr empfinde ich 
es als banal, denn das B�se zeigt sich nicht so: Es ist wie eine Hand, die ein 
Handschuh tr�gt. Der Handschuh ist die Natur, ist das Leben, sind die Ideen. Das 
B�se ist verf�hrerisch, aber nicht offen verf�hrerisch, sondern es ist es auf subtile Art 
und Weise. In meinen theoretischen Texten stellt ich fest, dass es nicht nur so war, 
dass bei meiner Geburt die Ideologie des Faschismus herrschte. Nein, das Leben 
selbst war faschistisch, der Apfel, den ich a�, war faschistisch. Die Ideologie legt sich 
so �ber die Natur und das Verh�ltnis zum Menschen, dass es dir so vorkommt, als 
ob du mit dem Atmen die Wahrheit des Regimes einatmen w�rdest. Die 
aufgekl�rtesten Totalitarismen – mit aufgekl�rt meine ich die intelligenteren – sind 
von einer unnachgiebigen �berzeugungskraft oder machen von einer gro�en 
Autorit�t Gebrauch. Wenn ich meine Laufbahn �berblicke, frage ich mich: wie kann 
es sein dass – nicht so sehr ich, der ich ein Kind war – aber M�nner wie mein Vater, 
der eine Liberaler war…Also das ist das zentrale Problem meiner Arbeit: wie kann 
das B�se aus der Intelligenz heraus entstehen und wie k�nnen das Gute oder die 
Sprache dem Schlechten dienen. In einer meiner Arbeiten setzte ich ein kleine 
Zeichnung von Hitler ein, die wirklich so hei�t: „Das Gute und das B�se sprechen 
dieselbe Sprache“. Das ist keine Wahrheit, sondern ein Paradoxon. Aber es ist so! 
Die Verf�hrung auf dem Feld der Ideen, der Formen – denn ein Regenmantel aus 
Gummi ist eine Form – welche Botschaft vermittelt diese? Wie k�nnen wir uns vor 
dem Fehler der Intelligenz, der Verwandtschaft – ich komme fast dahin zu sagen –
dem Fehler selbst der Natur retten? Ich sage fast, denn die Natur pocht auf ihre 
Rechte und in Ideologia e Natura habe ich dieses Problem thematisiert. Wenn ich die 
nackte Frau sehe, so ist kann sie nur aussehen. Es kommt nicht vor, dass der Busen 
einmal da und ein anderes mal dort sitzt. Nein, der weibliche Akt bleibt immer so, wie 
er ist. Demgegen�ber steht die Ideologie, die Uniform: je nachdem wie die Frau sie 
sich anzieht, versteht man, dass es 2000 Kombinationsm�glichkeiten gibt. Also, mein 
Urteil ist auf keinen Fall ambivalent, es ist brennend genau. Mein Interesse ist es 
aber, die Ideologie wiederauferstehen zu lassen. Jetzt mach ich schon seit vielen 
Jahren diese Kunst, doch mein Urteil ist immer noch dasselbe. Welche Verbindung 
zwischen Gut und B�se gab es in diesen sehr schlechten Dingen, die sich nicht 
absolut schlecht darstellten, sondern die sich ziemlich attraktiv pr�sentierten? 
Welcher ist der einzige Weg sich zu distanzieren? Eben die kritische Komponente, 
die Kritik, die nicht das Objekt seiner Analyse negieren darf. Die Kritik muss sich mit 
dem Objekt mit Mitteln auseinandersetzen, die immer pr�ziser und realer werden, sie 
m�ssen real sein. Denn auch wenn ich unter dem Faschismus geboren bin, bin ich 
kein Faschist. Ich bin kein Faschist und ich war nie ein Faschist. Ich war ein Kind, 
das zur Schule ging. Aber selbst wenn ich einer gewesen w�re wie viele meiner 
�lteren Freunde, die dann Kommunisten geworden sind… Anscheinend haben sie 
eine Reinigung ben�tigt. Ich hatte nie das Bed�rfnis, eine Reinigung vorzunehmen. 
Ich bin auf Grund meines Alters verschont geblieben.

KL: Sie sind krank geworden. Vielleicht haben sie eine Art Schuldbewusstsein 
empfunden? 



FM: Nicht im Zusammenhang mit dem Faschismus. Es war alles eine famili�re 
Angelegenheit, wenn �berhaupt. Ich habe nie eine grundlegende Analyse gemacht. 
Wenn �berhaupt, so war das Verh�ltnis mit meinem Vater daran schuld. Wir hatten 
ein optimales Verh�ltnis, denn er war ein wahrhaftiger Mensch, ein sehr intelligenter 
Mann…Aber wir waren sehr verschieden. Ich empfinde aber kein Schuldgef�hl im 
Bezug auf den Faschismus. Ich habe es tats�chlich nie versp�rt. Es gibt Stimmen, 
die behaupten: Wir sind f�r die Misere in Afrika verantwortlich! Aber das hat nichts 
mit mir zu tun, es ist nicht wahr. Jeder muss sich mit dem, was um ihn herum 
geschieht, auseinandersetzen. Es ist unn�tig, sich virtuelle Macht �ber diese 
Verantwortlichkeit hinaus zu verleihen. Vielmehr habe ich in einem meiner kurzen 
Artikel geschrieben, was wie immer einen Skandal hervorgerufen hat. Aber wer 
k�mmert sich schon um Skandale? Ich habe geschrieben….

KL: Vielleicht wollen Sie Skandale hervorrufen.

FM: Es ist nicht so, dass ich ihn hervorrufen will, weil ich den Skandal liebe, sondern 
weil ich skandal�s denke. Ich bin der Sohn, wir sind die Kinder von Goethe und 
Hitler. In unserer Kultur gibt es Goethe, aber auch Hitler. Und wir m�ssen kritisch –
dieses Wort muss ich immer wieder benutzen, mir ist noch kein besserer Ausdruck 
eingefallen – die einzige Rettung ist die kritisch-analytische Herangehensweise. Man 
sollte sich nie mit dem, was einem aufgetischt wird, zu frieden geben. 

KL: Sie definieren Ihre ideologischen Arbeiten der 1970er Jahre selbst als esercizi 
spirituali . Gegen welchen D�mon, welche S�nde k�mpfen Sie an?

FM: Eben gerade gegen die ideologische S�nde, den ideologischen Fehler, den die 
Geschichte dir anbieten, die manche Erwachsenen dir anbieten. Die �bungen helfen 
dabei, herauszufinden, wie die Dinge tats�chlich liegen. Die esercizi spirituali
machen diesen Effekt m�glich, so wie die ber�hmten esercizi spirituali, die Ignatius 
von Loyola eingef�hrt hat, der Gr�nder der Jesuiten. Er versammelte die Gl�ubigen: 
Lasst uns �ber das Inferno nachdenken, also Feuer. Er sagt: Verdammt zum Feuer, 
legt die Hand in diese Metallschale – und alle waren aufgefordert, ihre Hand in diese 
feuchte und kochende Fl�ssigkeit zu legen. Keiner von uns kann das mehr als eine 
Sekunde aushalten. Danach gab es �bungen �ber die Ewigkeit, die ja keine 
Grenzen hat. Es vergehen drei, vier Stunden, f�nf, sechs, acht Stunden ohne Essen 
– das sind harte �bungen. Dann kam ein �bergeordneter Bruder und machte 
deutlich, dass dies nur eine �bung unter anderen war. Manche f�hlten sich schlecht, 
acht Stunden! Und die Ewigkeit hat noch nicht einmal begonnen.

KL: Haben Sie denn an einer dieser �bung teilgenommen?

FM: Nein, ich habe nur dar�ber gelesen. Ich glaube nicht, dass ein Laie da hingehen 
kann. Das ist nur f�r die Jesuiten gedacht.

KL: Die Kunst stellt f�r Sie auch ein Befreiungsritus dar?

FM: Zum Teil ist sie das. Und ohne Zweifel kann die Kunst einen sehr starken 
therapeutischen Effekt haben. Und auf eine bestimmte Art und Weise f�hrt sie nicht 
zum Schlechten hin, sondern sie f�hrt zu einer intellektuellen, spirituellen Stufe. Im 
Vergleich zum brutalen Instinkt, der zur Ermordung des Feindes f�hrt, leitet uns die 
Kunst zu einer �bergeordneten Stufe. Aber vor allem – und das ist in meiner 



speziellen Theorie vielleicht noch nicht zu Ende gedacht – ist der Gebrauch der 
Sprache positiv. Denn denkt man richtig dar�ber nach, dann ist die Sprache eine 
Struktur. Die Sprache, die Syntax, die Grammatik ist wie eine Architektur. Etwas, das 
man konstruiert. Also tr�gt die Sprache ein Geb�ude.

KL: Manchmal sind Ihre Gedankeng�nge sehr komplex. Zum Beispiel bei der Frage 
der Ideologie? Was ist das, die Ideologie in der Kunst?

FM: Die Idee der Ideologie in der Kunst zu formulieren, ist schwierig, obwohl ich 
dar�ber viel geschrieben habe. Sowohl die Definition der Ideologie, als auch die der 
Kunst ist schwierig. Das ist eine Sache, die sich ununterbrochen ver�ndert. Die 
Ideologie ist auf gewisse Weise eine Unterform der Gedanken, denn sie ist hybride. 
Sie ist ein kleines, privates Bekenntnis, das manchmal seine gro�en Spuren in einer 
�ffentlichen Ideologie findet. Ist es nicht so? Sie zwingt den Menschen immer dazu, 
in einem ideologischen, globalen Kontext eine Position einzunehmen und verhindert 
in einem bestimmten Sinn die Neutralit�t. Wir sind Individuen, die auf dem 
Schachbrett der Geschichte oder der Epoche aufgestellt sind. Wir nehmen die 
Position des Bauers, des Pferdes, der K�nigin ein. Wir stehen immer an einem 
bestimmten Punkt des Schachbrettes, denn es gibt keine Neutralit�t. Eben das ist 
mein Gedanke, dass selbst die Kunst, die absolut formal ist, die Kunst, die das Gute 
will, wie Marcuse das in Lieto fine erw�hnt, sich mit der Ideologie auseinandersetzen 
muss. Wir sind hier, um die Ideologe in ihrer Intensit�t zu pr�sentieren und nicht, um 
ihr mit einer konventionellen Mythologie zu begegnen. Auch die Postmoderne ist 
sehr ideologisch.

KL: Aber in Ihrer Kunst besch�ftigen Sie sich mit einer Ideologie – der faschistischen 
Ideologie – und Sie sagen, dass Ihre Arbeiten auch eine Ideologie…

FM: Ja, aber das sage ich ja. Ich habe eine linke Ideologie. Vom meiner sozialen 
Herkunft her bin ich kein Mann der Linken. Ich geh�re dem Kapitalismus an, aber 
mein Herz schl�gt links. Ich bin kein Mensch der Rechten, weder vom Geschmack 
noch vom Leben her, das ich gef�hrt habe.

KL: Aber Sie sind kein Mitglied der Kapitalistischen Partei?

FM: Nein, die Partei hat mir das sehr sehr oft angeboten, sie wollten mir auch 
verantwortliche Posten �bertragen. Nein und das verdanke ich meinem Vater, der ein 
gelehrter Liberaler war und sehr �berzeugt und der hat uns von Kind an �ber Politik 
aufgekl�rt. Mein Vater hatte auf dem Tisch Das Kapital von Marx liegen und hat es 
Zeile f�r Zeile kommentiert. Aus seiner Sicht heraus hat er uns viele theoretische 
Fehler von Marx erkl�rt und dahingegen die gro�e Version, die Croce entwickelt hat, 
gelobt. Ich habe sehr viel davon aufgenommen und ich habe nie eine Theorie von 
irgendjemand geh�rt, die mich an diesen Grundlehren meines Vaters h�tte zweifeln 
lassen.

KL: So ist f�r Sie die Identifikation mit anderen italienischen Intellektuellen schwierig, 
denn viele waren Kommunisten.

FM: Alle. In Italien waren alle oder fast alle Kommunisten. Sicher waren sie 
Antifaschistischen, aber ich habe auch von linker Seite Rezensionen zu meiner 
Aktion Che cosa è il fascismo erhalten, auch von den Kommunisten, obwohl mein 



St�ck eine Metapher der Repr�sentation von Macht impliziert, die auch die 
kommunistische Herrschaft betraft. Es wurde sehr intensiv �ber die Performance 
diskutiert. Ein linker Senator hat daf�r gesorgt, dass ich ein Projekt nicht realisieren 
konnte. Meine Arbeit sollte in ganz Italien gezeigt werden. Das war mir eigentlich von 
der Kommunistischen Partei Livornos angeboten worden, nachdem ich die 
Performance auf der Biennale gezeigt hatte. Sie sollte einen ganzen Sommer lang 
touren. Ich hatte bereits alles vorbereitet…

KL: Nach der Biennale von 1974?

FM: Ja, das w�re ein sehr sch�nes Projekt gewesen, den ganzen Sommer mit 
meiner Arbeit zu touren, organisiert von der kommunistischen Partei. Dann erschien 
in der Unità von Venedig ein kurzer Artikel von einem Journalisten, der das St�ck 
noch nicht einmal gesehen hat. Und alles wurde schnellstens abgesagt. Ich habe 
versucht, es nachzuvollziehen. Aber ich stie� auf stalinistischen 
Abwehrmechanismen.

KL: Vielleicht war die Differenzierung das Problem. 

FM: Ja, genau. Aber ich habe nie schwarz-wei� gemalt und darauf lege ich wert. Ich 
habe nie eine direkte ideologische Predigt gehalten. W�hrend viele andere K�nstler, 
die mit ihrer Kunst eine Ideologie vertreten, ideologisch predigen. Ich sch�tze die 
gro�en Bilder De Fillipis* nicht besonders, all seine Proletarier, seiner B�rger, seine 
Antibourgeoisen Typen, all das habe ich als pure Rhetorik empfunden. Meine Art von 
Operation ist sehr anders, es war wirklich eine kritische Analyse einer erlebten 
Erfahrung, die parallel zu meinem Leben als Kind verlief. Aber ich habe nie – selten –
eine ideologische Predigt gehalten. Wenn �berhaupt dann mit den esercizi spirituali
nur im indirekten Sinn. Du gehst hin, am�sierst dich, genie�t und dann kannst du 
�ber den Kern der Sache nachdenken. So!

KL: Mit Ihren ideologischen Arbeiten wollen Sie gegen die Verdr�ngung angehen. 
Glauben Sie, dass Sie selbst noch heute gewisse Ereignisse aus faschistischer Zeit 
verdr�ngen?

FM: Nein, damit habe ich mich 1971 auseinandergesetzt. Zun�chst war das so eine 
Sache…na ja, das ist vorbei. Von 1964 bis 1970 habe ich sehr viel dar�ber 
nachgedacht, was es eigentlich war. Ich habe ernsthaft dar�ber nachgedacht, sehr 
privat, ich habe in diesen Jahren fast nicht ausgestellt. Ich habe mich vielmehr mit 
dem Theater besch�ftigt und geschrieben, denn ich wollte nicht in irgendeine 
beliebige Richtung gehen. Ich habe sehr viel Energie in diese Recherche gesteckt. 
Die Verdr�ngung bin ich angegangen.

KL: In Ihrer Arbeit Ideologia e natura und auch in anderen benutzen sie den 
weiblichen Akt als Transformator. Ist dies als eine Art Referenz auf den Akt in der 
Kunstgeschichte zu verstehen?

FM: Auch…

KL: …und beinhaltet er in diesem Sinne eine weitere Inaktualit�t?

FM: Warum, in welchem Sinn?



KL: Der Kritiker Bonito Oliva betont, dass Ihre Kunst auf gewisse Weise inaktuell sei. 
Dass Sie sich bewusst auf Dinge beziehen, die nicht mehr angesagt sind, sagen wir 
es einmal so.

FM: Nein, das nun wirklich nicht, das scheint mir nicht so. Nein. Also in gewissem 
Sinn habe ich den Akt als letzte Station des menschlichen Seins akzentuiert. Der 
weibliche Akt als Vermittler des Eros, der Sch�nheit, der Weiblichkeit. Der weibliche 
Akt ist eine der sch�nsten Dinge der Welt, er ist ein gro�er Einfall, eine gro�e Idee 
Gottes. Der weibliche Akt ist �hnlich wie der m�nnliche Akt eine wunderbare Sache. 
Und f�r die Aktionen strahlt er Zartheit, Attraktion, ja Verletzlichkeit aus. Im 
Gegensatz zum m�nnlichen Akt vermittelt er mehr Intimit�t, denn der m�nnliche Akt 
ist kein weicher, sondern ein aggressiver Akt. Er wirkt wie eine Stahlbronze. Er 
vermittelt eher die Wahrheit des umherwandernden Menschen. Bei der Frau ist das 
anders, denn es gen�gt, dass sie sich auszieht und schon hat sie verloren. Ich habe 
immer dieses Gef�hl gehabt. Wo habe ich den weiblichen Akt eingesetzt? In Ebrea in 
Ideologia e natura...

KL: Und in Senza, den Projektionen K�rpern.

FM: Ja, sicher bei den Projektionen auf K�rpern. Das hei�t, der Akt ist das Ende, wie 
wenn man zuerst das Bild mit Rahmen ansieht, dann nur das Bild auf ein Paneel 
stellt, danach direkt an die Wand h�ngt. Der weibliche Akt ist wie eine Endstation. Ich 
habe auch eine Performance mit einem Mann und einer Frau kreiert Lezione 
d’inglese. An einem bestimmten Punkt waren all nackt. So!

KL: In Ihrer Ausstellung im Castelluccio di Pienza haben Sie das Werk Beuys friends
ausgestellt.

FM: Ja, Freund von Beuys, Beuys pflanzte neue Gew�chse ein, ich hingegen nehme 
verdorrte Pflanzen, das Gegenteil also.

KL: Aber besteht ein k�nstlerisches Band zwischen Ihnen und Beuys?

FM: Nein, keines. Ich habe ihn kennen gelernt. Davon gibt es eine Fotografie In einer 
�ffentlichen Diskussion habe ich mich mit ihm auseinandergesetzt – er hat mir sehr 
gefallen. Beuys war wie ein Typ aus einem expressionistischen Film. Er hatte eine 
K�rperlichkeit, die �berzeugte. Und er war ein sehr guter Grafiker und Zeichner. Sehr 
gut in der Wahl seiner Mittel.

KL: Aber vom ideologischen Standpunkt aus?

FM: Nein, ich fand ihn naiv. Ich habe ihm in der Diskussion eine Frage gestellt und er 
hat mir eigentlich nicht darauf geantwortet. Er sagte: es gibt keine Schuld nur Fehler. 
Ich habe Beuys gefragt: Aber Sie sprechen von Fehlern oder von S�nden? Und er 
hat geantwortet: Interessante Frage. Also, eigentlich hat er nicht geantwortet. Er hat 
einen Diskurs vorgetragen �ber den Unterschied zwischen Schuld und Fehler, aber 
er hat versucht, die Schuld zu leugnen. Ich habe ihm entgegengehalten, das aber 
einige Fehler sehr wohl Schuld bedeuten. Und er hat gesagt: Sie l�sen bestimmte 
Dinge aus. Das hat mir nichts gesagt.



KL: Sie und Beuys haben aber eine �hnliche Biografie, beide haben sie den Krieg 
erlebt.

FM: Sicher, er ist �lter gewesen als ich. Ich sch�tze ihn sehr als K�nstler und sein 
Auftreten, das bereits eine Form des Gedankens impliziert. Aber als 
Gedankengeb�ude mit all den Kategorien, der Natur… Ich bin vielleicht skeptischer 
als Beuys, ich idealisiere die Natur nicht. Die Natur ist der Mensch. Vielleicht gibt es 
eine idealistische Komponenten in meinem Denken, dass die Ratio, der Geist, die 
Idee ausschlaggebend ist. Ich versuche die idealistischen Komponenten zu 
entdecken, zu separieren und sie dann zu beseitigen. 

* Gemeint ist hier Fernando de Filippi, der in den 1970er Jahre mit kommunistischen 
Symbolen und Figuren in seiner Kunst gearbeitet hat. Siehe hierzu: Crispolti, Enrico, 
Fernando de Filippi: La rivoluzione privata, Mailand 1974


