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DISZIPLINIERTE BILDER

Kriegsbildberichterstattung im nationalsozialistischen Deutschland und
faschistischen ltalien im Vergleich

In der Kriegsbildberichterstattung ging NS-Deutschland — so die gédngige Meinung in
den Geschichtsw issenschaften — ganzliche neue Wege, indem Bilder nicht nur
zensiert, w as bereits im Ersten Weltkrieg Ublich gew esen w ar, sondern durch einen
eigenen Propagandaapparat umfassend diszipliniert w orden seien. Durch ein eigenes
Ministerium, das Reichsministerium fir Volksaufklarung und Propaganda, einerseits und
militérisch organisierte Propagandatruppen andererseits, deren bekannteste die
Propagandakompanien (PK) w aren, sei bereits auf der Ebene der Bildproduktion und
-distribution interveniert w orden.[1]

Nimmt man allerdings die visuelle Kriegspropaganda des faschistischen ltalien zu
dieser Zeit vergleichend in den Blick, gerat die These der Einzigartigkeit und
internationalen Vorreiterfunktion der deutschen Kriegsbildberichterstattung im
Aligemeinen und der PKs im Speziellen ins Wanken. Fir Italien bildete nicht erst der
Kriegseintritt im Juni 1940 — an der Seite NS-Deutschlands — den Anlass fir die
Organisierung einer Kriegsbildpropaganda, sondern bereits fiinf Jahre vorher der
Angriffskrieg gegen das Kaiserreich Abessinien am Horn von Afrika.[2]

Der Umstand, dass ltalien bereits drei Jahre vor NS-Deutschland eine effiziente, zentral
organisierte Kriegsbildberichterstattung aufgebaut hatte, macht einen Vergleich
attraktiv und w irft iberdies die Frage auf, ob es zwischen den beiden ab 1936
befreundeten Diktaturen zu einem Know how -Transfer im Bereich der Bildpropaganda
gekommen ist. Im Rahmen dieses Beitrags sollen daher Unterschiede und Ahnlichkeiten
in der Entstehung, Organisation und Funktion systematisch untersucht w erden. So soll
nicht nur ein Beitrag zur Erforschung der deutschen Kriegsbildberichterstattung,
spezifisch der Propagandakompanien (PK) geleistet w erden, sondern deren
Erforschung auch entprovinzialisiert w erden. An dieser Stelle sei darauf verw iesen,
dass es bereits eine beachtliche Tradition in der vergleichenden Erforschung der
Transfer- und Beziehungsgeschichte(n) zw ischen den beiden faschistischen
Diktaturen gibt.[3]

Im ersten und zw eiten Teil w erden zunachst die Entstehung, Organisation und
Funktionsw eisen der italienischen (Kriegs-)Bildberichterstattung vor und w dhrend des
ltalienisch-Abessinischen Kriegs (1935-1941) dargelegt. Im dritten Kapitel w ird der
italienische Bildapparat mit dem deutschen verglichen. Die Schw erpunktsetzung auf
den italienischen Fall liegt in der Tatsache begriindet, dass dieser im
deutschsprachigen Forschungskontext unbekannter ist. Im Hinblick auf die PK w erden
dagegen nur jene Aspekte thematisiert, die fur die vergleichende Analyse von Belang
sind.[4]

,Konsensfabrik“ im Aufbau

Als die faschistische Partei 1922 an die Macht gelangte, besall das Konigreich ltalien
vier Kolonien, namlich Libyen, die Dodekanes-Inseln, Eritrea sow ie Somaliland am Horn
von Afrika. Die italienische Offentlichkeit brachte diesen allerdings w enig
Aufmerksamkeit entgegen und zeigte kaum Interesse an w eiteren kolonialen Projekten.
Dem faschistischen Regime w ar dagegen an w eiteren Eroberungen in Ubersee-
Gebieten gelegen; sie nahmen in der faschistischen AuRenpolitik eine zentrale Position



ein.[5] Die Regierung begann daher rasch — und ab den 1930er Jahren zunehmend
intensiv —, die Bevolkerung ltaliens gezielt auf einen Eroberungskrieg gegen das
Kaiserreich Abessinien vorzubereiten.[6] Die propagandistischen
Kriegsvorbereitungen gingen so den militdrischen und politischen sogar voraus.

Zentraler Akteur dieser medialen Mobilisierung w ar das Ufficio Stampa e Propaganda,
also jenes Pressebiiro, das Benito Mussolini 1923 ins Leben gerufen hatte und das ihm
unmittelbar unterstand. 1934 w urde dieses zum Sottosegretariato dello Stato
(Unterstaatssekretariat) und ein Jahr spater — durchaus nach deutschem Vorbild und
in Erw artung kommender Aufgaben[8] — zum Ministerium, dem Ministero per la Stampa
e Propaganda, aufgew ertet und mit w eit reichenden Befugnissen ausgestattet.

Diese Institution fungierte als ,Motor” der faschistischen ,Konsensmaschine®[9]. Sie
w ar fir die Zensur der Medien sow ie des 6ffentlich-kulturellen Lebens zustandig und
zentralisierte die Propagandabemiihungen des Regimes. Dazu stand dem
Ministerium die ,gleichgeschaltete* Medienlandschaft zur Verfigung. Im Jahr 1935

w aren dies beispielsw eise 530.000 private und 11.000 6ffentliche Radioapparate, 81
Tageszeitungen, 132 politische Zeitschriften sow ie Kino-Wochenschauen und
Dokumentarfilme des Istituto Nazionale LUCE (L'Unione Cinematografica Educativa:
Bildungsfilm-Union).

Durch einschlagige Propaganda sollte innenpolitisch ein Konsens hinsichtlich der
imperialistischen Ambitionen des Regimes erreicht w erden. Die Bevdlkerung sollte
Uberzeugt w erden, dass die Zukunft ltaliens schicksalhaft mit der Etablierung eines
Kolonialreichs, eines Impero, zusammenhinge. Als ideelles Vorbild fungierte dabei das
antike Imperium Roms — in einer durchaus martialischen Auspragung. Durch w eitere
territoriale Eroberungen w ollte das Regime ltalien mit einem neuen nationalen
Selbstbew usstsein ausstatten, das auf der Vorstellung beruhte, eine international
respektierte Macht zu sein. Somit sollte letztlich das Opfer der Weltkriegssoldaten mit
neuem Sinn versehen und die Schmach Uber die Vittoria mutilata vergessen

w erden. Das Kaiserreich Abessinien w urde dagegen in samtlichen Medien als
Jrickstandiges®, ,wildes” Land imaginiert, dessen ,schw arze®, ,dreckige”,
Lhilfsbedirftige” Bevolkerung — zu ihrem eigenen ,Schutz” — dringend ,zivilisiert*

w erden miisse.

Hauptverantw ortlich fur die Kontrolle von Produktion und Distribution
propagandistischer Inhalte w ar also eine Institution, die aufgrund ihrer Genese eng mit
Mussolini selbst verknipft w ar. Der Stellenw ert, den das Ministerium fir ihn hatte, lasst
sich auch daran ermessen, dass es ausgerechnet von Galeazzo Ciano, seinem

Schw iegersohn, geleitet w urde. Ciano gab — zuerst taglich, spater zw eimal

w O6chentlich — kurze Richtlinien und Verbote an die Presse aus, w omit er die Medien
nicht nur kontrollierte, sondern auch zu lenken suchte.

Das Ministerium unterw arf auch die Bilderproduktion seiner Kontrolle. Dazu hatte
Mussolini 1925 die Aktiengesellschaft L’Unione Cinematografica Educativa
verstaatlichen und als /stituto Nazionale L.U.C.E. in sein Pressebiro (und somit in
das spatere Propagandaministerium) integrieren lassen. Mussolini bemihte sich nicht
zuletzt deshalb um eine solche Einrichtung, da er als ehemaliger Journalist um die
Wirkung von Bildern w usste, die sich ,als aktuelle, beliebig multiplizierbare Notiz, die
sich in alle Welt streuen lieR, aber auch [...] als bleibende Erinnerung und Nachw eis
fur Geschehenes* nutzen lieRen.

Dementsprechend sollte das LUCE als staatliche Institution das visuelle Bild des
faschistischen Regimes produzieren, kontrollieren und verbreiten. Dies sollte zunéchst
vor allem durch dokumentarische Filme geschehen, w obei das /stituto ab 1927 auch
alleinig fur die staatliche Fotoproduktion zustandig w urde. Eingriffe in die Bilder
erfolgten dabei bereits auf der Ebene der Produktion, indem Fotografen Regeln zu
beachten und Bilder vor der Veréffentlichungsfreigabe hausinterne Kontrollen — durch
speziell ausgebildetes Personal, den LUCE-Leiter oder sogar durch Mussolini selbst —
zu durchlaufen hatten.

Auch w enn sich die Arbeit des LUCE in der ersten Phase vor allem auf ltaliens
Kunstw erke, 6ffentliche Bauprojekte und Architektur sow ie landw irtschaftliche und
industrielle Projekte konzentrierte, w aren kolonialistische Projektionen von der
Griindung an fester Bestandteil des propagandistischen CEuvres. Der erste LUCE-
Dokumentarfilm aus dem Jahr 1924 trug nicht zufallig den Titel Aetiopia und
beschéaftigte sich mit dem abessinischen Kaiserreich.

Der ltalienisch-Abessinische Krieg als organisiertes Medienspektakel

1935 w ar es sow eit: Am 3. Oktober Uberschritten italienische Truppen die Grenzen
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und griffen Abessinien an. Ein Erfolg der militarischen Operationen w ar nicht nur far
den innenpolitischen Konsens w ichtig, sondern auch fiir das politische Uberleben des
Regimes zentral, das daher eine grofle Menge an Menschen und Material fiir den
Eroberungsfeldzug aufbot: Bis zum Frihjahr 1936 w urden rund eine halbe Million
Soldaten mobilisiert. Neben schw eren Waffen w urde vor allem Giftgas gezielt und
intensiv eingesetzt — nicht nur gegen die Kombattanten, sondern auch gegen die
Zivilbevolkerung.

Auch w enn Mussolini im Mai 1936 mit der Einnahme der Hauptstadt Addis Abeba den
Feldzug offiziell fir beendet, den Krieg fiir gew onnen und ein neues italienisches
Imperium proklamierte, so betont die jingere Forschung, dass von einer vollstandigen
,Eroberung” nicht zu sprechen sei. Stattdessen handelte es sich um die zeitlich
begrenzte, militdrische Kontrolle Gber bestimmte Territorien durch italienische Truppen,
die 1941, im Zuge des Zw eiten Weltkriegs, w ieder aufgegeben w erden musste. Bis
dahin kdmpften die italienischen Besatzungskrafte gegen abessinische Guerilla-
Verbéande, die w eite Teile des Landes unter ihrer Kontrolle halten konnten.

Die faschistische Regierung w ar sich dariber im Klaren, dass — spatestens mit Beginn
der Kampfhandlungen in Ostafrika — das expansionistische Unternehmen nicht nur im
Ausland, sondern auch im Inland verstarkt legitimiert w erden musste. Knapp einen
Monat vor Beginn der Kampfhandlungen, am 7. September 1935, bekraftigte Mussolini
deshalb gegenuber Vertretern des Kriegs—, Marine— und Luftw affenministeriums

sow ie des Generalstabs der faschistischen Milizen seine Uberzeugung, dass eine
harmonische, intensive und zentral gesteuerte Berichterstattung von grof3ter
Wichtigkeit sei. Dem kurze Zeit vorher aus der Taufe gehobenen
Propagandaministerium sollte dabei mit seinen Koordinations- und Kontrollmechanismen
eine Schlisselrolle zufallen. Dazu w urde der ministerielle Einflussbereich w eit Gber die
herkémmliche Pressearbeit auf das gesamte kulturelle Leben ltaliens ausgedehnt.

Um den Informationsfluss direkt vor Ort in Ostafrika steuern zu kénnen, richtete das
Ministerium noch vor Kriegsbeginn je eine Zw eigstelle, ein Ufficio Stampa e
Propaganda Africa Orientale, in Asmara, Eritrea und Mogadischu ein. Diese
Presseamter organisierten die Weitergabe bereits zensierter Informationen an
Journalisten in- und auslandischer Pressemedien.
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Nr. 42 Wien, 17. Oktober 1935 54, Jahrgang

Askarifruppen stirmen einen Hiigel vor Adua, ifalienische Tanks riiken vor und durchbrechen die
Reihen der Abessinier an mehreren Stellen.
Vom dor Front mach Rom gofankt wnd mit der Flagpest mach Wien fbermittelt

(Keystone).
Hod in Kérnt — Englands Stiifzpunkfe im Osten. — Opiumhandel.

Abb. 1: Das LUCE belieferte internationale Bildagenturen mit Material, um im Ausland das Bild des Angriffskriegs gegen
Athiopien zu beeinflussen. Die Bilder dieser Titelseite behaupten die militdrische Uberlegenheit des italienischen
Kolonialheeres: ,,Vom italienischen Vormarsch auf Adua®, in: Das interessante Blatt 54 (1935)

Uberdies w aren die beiden Einrichtungen — und das ist fiir den vorliegenden Beitrag
essentiell — die einzigen vom Propagandaministerium autorisierten Fotoagenturen. Sie
zensierten das Fotomaterial, gemeinsam mit dem Zensurapparat des
Streitkrafteoberkommandos (Comando Superiore), und distribuierten es anschlieRend.

Damit die erw Uinschten Informationen und Bilder in ltalien auch die gew linschte
Offentlichkeit fanden, lud das Propagandaministerium iiber 100 Journalisten der

w ichtigsten italienischen Tageszeitungen und Zeitschriften nach Ostafrika ein und kam
dort fiir ihre Unterbringungskosten auf.[31] Sie w aren dort auf das offizielle, von den
Presseamtern freigegebene Material angew iesen. Selbststéndige Reisen in die Etappe
oder gar an die Front w aren ihnen untersagt und konnten héchstens unter
entsprechender militdrischer Begleitung erfolgen. Auf diese Weise w urde ebenso
festgelegt, w as (nicht) gesehen w erden sollte.[32]

Bei der visuellen Kriegsbildberichterstattung w urde das dem Propagandaministerium
unterstelite LUCE zum zentralen Akteur. Mussolini hatte noch vor Kriegsbeginn
,seinem" Bildinstitut den Auftrag erteilt, am Horn von Afrika ein Reparto
fotocinematografico, ein Hauptquartier, aufzubauen, in dem die Foto- und
Filmproduktion zentral organisiert und durchgefiihrt w erden sollte.[33] Dieses w urde
unter Mithilfe des Propagandaministeriums sow ie des Comando Superiore und der
obersten Kolonialverw altung (Alto Commissariato) als Reparto LUCE Africa Orientale
(LUCE A.O.) in Asmara eingerichtet. Letzteren beiden stand der militarische
Kommandeur der Truppen General Emilio De Bono[34] in Personalunion vor.[35]

Auch w enn es sich beim Reparto um eine zivile Einrichtung handelte, w urde es
organisatorisch direkt dem Comando Superiore unterstellt. Ausgestattet mit



modernster Technik bestand das neue ,Bildhauptquartier aus einer Administration,
Archiven, Magazinen und Laboren fir den Druck sow ie das Entw ickeln von
Rohmaterial. AuRerdem gab es einen Fuhrpark mit mobilen Fotolaboren und
Flugzeugen, um zu den oftmals w eit entfernt liegenden Einsatzorten an der Front und
in der Etappe zu gelangen.

Die Einrichtung w urde allerdings nicht nur vom Istituto LUCE bzw. vom
Propagandaministerium finanziert. Mussolini hatte samtliche in den Krieg involvierten
Ministerien (Kolonial-, Marine—, Luftw affen— und Kriegsministerium) sow ie den
Generalstab der Miliz aufgefordert, dem Reparto maximale finanzielle, materielle und
personelle Unterstitzung zukommen zu lassen. Bereitgestellt w urden einschlagig
ausgebildetes Personal und technische Spezialgeratschaften. So kooperierte etw a die
Luftw affe mit ihren eigenen Bildberichterstattungsabteilungen mit dem Heer. Dies

w iederum stellte dem Reparto seine eigenen Foto- und Filmabteilungen, namentlich eine
Sezione cinematografica, 16 squadre fotografiche und 16 squadre telefotografiche
zur Verfugung. lhre Einséatze w urden ebenfalls vom Reparto koordiniert.

Das LUCE A.O. fungierte also gew issermalRen als Dachorganisation der
zentralisierten Film- und Fotoproduktion. Es koordinierte nicht nur den Einsatz von
LUCE-Fotografen und -Kameramannern, sondern auch den von zivilen
Kolonialadministrationen und eben jenen der militédrischen Streitkrafte. lhr Ziel w ar es,
das Reparto zu militarisieren und ihren Einfluss innerhalb der zivil organisierten
Kriegsbildberichterstattung auszubauen.

Die Mé@nner der unterschiedlichen Fotodienste w urden vom Reparto je nach
Anforderung an die Front oder in die Etappe geschickt und dort den Armeekorps
zugeordnet. Diese Einsatzgruppen w aren flexibel zusammengesetzt und bestanden
mitunter sow ohl aus zivilen Mitarbeitern des LUCE als auch aus

Heeresangehdrigen. Das belichtete Rohmaterial w urde nach Mdglichkeit bereits in
mobilen Feldlaboren entw ickelt und vervielfaltigt und anschlieRend nach Asmara zur
Generaldirektion des LUCE A.O. gesandt, w o spatestens die Negative entstanden.
AnschlieBend w urde es durch zivile und militdrische Beamte des
Propagandaministeriums einerseits und des Comando Superiore andererseits zensiert
und nach ltalien zur w eiteren Verbreitung gesandt oder sogar noch vor Ort an die
Journalisten ausgegeben. Das Filmmaterial konnte im Gegensatz zu den
Fotografien nicht in Ostafrika entw ickelt w erden; es w urde noch im Rohzustand nach
Rom gesandt, um dort endproduziert sow ie zensiert zu w erden.

Die Verbreitung des Fotomaterials des Reparto LUCE vor Ort erfolgte durch die beiden
Presseamter in Asmara bzw. Mogadischu: die einzigen vom Propagandaministerium
autorisierten Agenturen, die ebenfalls in den Zensurprozess eingebunden w aren.

Die Fotografien w aren allerdings nicht nur fir die in- und auslédndische Presse
gedacht, sondern im Besonderen auch fir die eigenen Soldaten in Ostafrika.
Autorisierte Bilder(-strecken) w urden Uber den logistischen Nachschub an die
Truppen w eitergegeben und glinstig verkauft, sodass sich in den privaten
Fotosammlungen der Heimkehrer nicht nur Schnappschiisse aus privater Produktion
finden, sondern auch staatlich autorisiertes Material.
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Nr. 2 Das interessante Blatt
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Abb. 2: Uber autorisierte internationale Agenturen wie Keystone und Wide World Photo gelang es der Kolonialpropaganda,
eigene Bilder als unabhéngige Berichterstattung zu tarnen, wie diese Seite einer Wiener Zeitschrift belegt: Das interessante
Blatt 55 (1936)

Seine inhaltlichen Anw eisungen erhielt das Reparto LUCE A.O. von einem technischen
Komitee (Comitato Tecnico Interministeriale), das vor Kriegsbeginn aus Vertretern der
in den Krieg involvierten Ministerien (u.a. Kriegs—, Luftw affen—, Marine—, Kolonial- und
Propagandaministerium) sow ie des Generalstabs der Miliz gebildet w orden w ar.
Institutionell w urde dieses direktive Organ beim Istituto LUCE in Rom angedockt. Dem
Komitee sal® mit Luciano De Feo eben jener Mann vor, der in Personalunion nicht nur
das Istituto LUCE, sondern auch das Reparto LUCE in Asmara leitete, also

gew issermalen das operative Organ.[47]

Die verschiedenen Ministerien w aren an der Errichtung, Erhaltung und dem Betrieb des
Reparto durch finanzielle, personelle und materielle Leistungen involviert. Daflr
erhielten sie im Komitee hinsichtlich inhaltlicher Fragen ein auf dem Mehrheitsprinzip
basierendes Mitspracherecht.[48] Das Komitee gab aber nicht nur inhaltliche Direktiven
aus, sondern nahm auch bei der Zensur eine zentrale Rolle ein: Es sichtete

beispielsw eise das Filmmaterial, das vom Reparto nach Rom geschickt w urde, und

w ahlte daraus adaquate Passagen fiir die Wochenschauen aus.[49]

Neben dem Komitee w aren aber auch noch andere Institutionen und Personen
berechtigt, dem Reparto LUCE A.O. inhaltliche Weisungen zu erteilen. Zunachst traf
das natirlich auf das Propagandaministerium zu, dem das LUCE ja direkt unterstand.
Da das Reparto in Asmara organisatorisch dem Comando Superiore direkt unterstellt
und dieses auch fir die Zensur unter militdrischen Gesichtspunkten zustandig w ar,
konnte es ebenfalls inhaltiche Wiinsche geltend machen. Im Einsatz selbst w aren die
Foto- und Fimexperten einem bestimmten Armeekorps zur Seite gestellt. Das
Fotografieren und Filmen musste mit den jew eiligen Korpskommandanten eng
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abgestimmt w erden; so konnten diese ebenfalls inhaltlichen Einfluss auf die
Bilderproduktion nehmen. Und schlielich w ar auch der Capo Servizio, der jew eilige
Kommandant der Foto- und Filmeinsatzgruppe, ermachtigt, nach eigenem Ermessen vor
Ort Aufnahmen machen zu lassen, w enn sich ein Anlass bot.[50]

Aufgrund der groRen Anzahl inhaltlicher , Stichw ortgeber” w aren Interessenskonflikte
— nicht nur innerhalb des Comitato Tecnico[51] — programmiert. Wahrend die
Presseamter des Propagandaministeriums beispielsw eise forderten, das Aufbauw erk,
die ,Zivilisierung” des ,w ilden* Abessinien sow ie die ,Faschisierung” des eroberten
Territoriums zu ,dokumentieren®, verlangte das Oberkommando, dass die militarische
und technologische Uberlegenheit sow ie die (gemeisterten) Herausforderungen im
Nachschub festzuhalten seien.[52]

LA CURA DEL TRACOMA Al PICCOLI INDIGENI

Das LUCE inszenierte den Angriffskrieg als ,,Zivilisierungsmission®, die paradoxerweise ausgerechnet der kolonisierten
Bevolkerung zugutekommen sollte. Dieses Bild zeigt — laut Beschriftung — die Behandlung eines indigenen Jungen, der an der
Augenkrankheit Trachom erkrankt war, durch italienische Arzte. Foto: LUCE, Quelle: Harvard University, Widener Library,
Italian East Africa Photograph Collection, Image ID: 21079133 (https:/iiif.lib.harvard.edu/manifests/view/ids:434783565511),
© mit freundlicher Genehmigung

Trotz dieser unterschiedlichen Motivationen lasst sich bei den daraus resultierenden
Bildern klar eine Gemeinsamkeit erkennen: Sie alle hatten mit dem eigentlichen
Kriegsgeschehen nicht mehr als den Gegenstand gemein. Sie schufen stereotype,
rassistisch motivierte Feindbilder und mythisierten und trivialisierten einen brutalen
Eroberungskrieg als , Triumphzug® einer ,Siegernation®, die berufen sei, die Zivilisation
zum Besten aller — absurderw eise sogar fir die Besiegten selbst — zu verbreiten. Von
den ungeheuren Gew alteruptionen des Vernichtungsfeldzugs, w ie dem Einsatz von
Giftgas und den massenhaft stattgefundenen Hinrichtungen, erfuhr die italienische
Offentlichkeit dagegen nichts.[53]

Im Gegenteil: Die Kdmpfe w urden an der ,Heimatfront“ von breiter Begeisterung
begleitet, w as vor allem mit dem Bild zu tun hatte, ,das einer Gberaus geschickt
gelenkten Propaganda von ihnen zu zeichnen gelang*“, w ie Petra Terhoeven
schreibt.[54] Dieses normative Bild geriet erst in Bedrangnis, als Kriegsheimkehrer
Schnappschiisse Ermordeter und Hingerichteter mit nach ltalien brachten und dort
Angehdrigen und Bekannten prasentierten. Denn w dhrend die Zensur im Kontext der
offiziellen Bildproduktion effizient funktionierte, w ar sie aufRer Stande, der Masse an
+Knipsern“ und ihrer Produktion Herr zu w erden.[55]

Einen Eindruck von der Effizienz dieser ,geschickt gelenkten Propaganda“ mégen die
beachtlichen Produktionszahlen des Reparto LUCE geben: In sieben Monaten, von
Oktober 1935 bis zum offiziellen Abschluss des Feldzugs im Mai 1936, produzierten
LUCE-Angehdrige eigenen Angaben zufolge rund 80.000 Meter Filmmaterial sow ie
rund 8000 Negative, von denen etw a 350.000 Kopien gezogen w urden. Die Heeres-
Fotografen entw ickelten und kopierten zuséatzlich rund 100.000 Bilder.[56]

Die w eitgehende Lenkung der Bilder, nicht nur ihrer Inhalte durch Zensur, sondern
auch ihrer Produktion und Verteilung, zeigt klar, dass das faschistische Regime und
das militarische Oberkommando die Bildberichterstattung in erster Linie nicht dazu
konzipiert hatten, um die Offentlichkeit iber den Fortgang des Kriegs zu ,informieren*,
sondern um ein idealisiertes Abbild zu prasentieren, w ie das im Entstehen begriffene
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Imperium gesehen und folglich auch erinnert w erden sollte.[57] Unzahlige Male in 8 von 15
Tageszeitungen abgedruckt und durch Soldaten w eiterverbreitet, gelangten die Bilder

in die italienischen Wohnzimmer, w o sie zur Konsolidierung und Formierung

stereotyper Vorstellungen Uber das afrikanische ,Abenteuer” beitrugen.[58]

Abb. 4: Italienische Arzte behandeln einen indigenen Mann — so sollte die Welt den brutalen Eroberungskrieg durch die LUCE-
Bilder sehen. Die Realitit sah freilich anders aus. Der Krieg war von massiven Verbrechen geprigt gewesen. Foto: LUCE,
Quelle: Harvard University, Widener Library , Italian East Africa Photograph Collection, Image ID: 21079137

(https:/iiif lib.harvard.edu/manifests/view/ids: 4347835775 11), © mit freundlicher Genehmigung

Auch w enn die ,Konsensfabrik* 1943 mit der Kapitulation des faschistischen ltaliens
die ,Produktion” einstellte, so ist doch festzuhalten, dass die Bilder aus Afrika ihre
Wirkméchtigkeit nicht verloren. Uber Jahrzehnte sollten sie die Art und Weise, w ie das
koloniale Unternehmen gegen das Kaiserreich Abessinien in familidren und
offentlichen[59] Kontexten erzahlt und legitimiert w urde, entscheidend beeinflussen.
So w aren es nicht zuletzt Bilder, die den Mythos der ltaliani brava gente schufen, der
auf der Vorstellung aufbaut, dass die ltaliener — im Vergleich zu anderen
imperialistischen Staaten — humanere Kolonialherren, ,anstandige Leute“, gew esen
seien, eine Annahme, die nach wie vor nicht nur in ltalien ausgesprochen populér
ist.[60]

Propagandakompanien und Reparto LUCE im Vergleich

Die Erfahrungen des Ersten Weltkriegs, in dem die allierte Propaganda w esentlich
besser als jene der Mittelmachte funktionierte, hatten Daniel Uziel und Bernd Boll
zufolge groRen Einfluss auf die spezifische Entw icklung und organisatorische
Ausgestaltung der deutschen Wehrmachts-Propagandatruppen.[61] Dies gilt laut
Adolfo Mignemi genauso fir das italienische Heer: Dort hatten die Militars — hinsichtlich
der Bildpropaganda — ebenso Lehren aus dem ,GroRen Krieg“ gezogen. Wahrend sie
in diesem nicht nur die immense Bedeutung der Psychologie kennen gelernt hatten,
erfuhren sie durch die Russische Revolution, w ie effiziente Propaganda zu gestalten
sei: Sie musste an die Emotionen der Bevolkerung appellieren, w as w iederum die
Bilder ins Spiel brachte. Diese w Grden Botschaften namlich unmittelbarer vermitteln
und positiver als Worter rezipieren.[62]

In ltalien w ie in Deutschland w urde der Aufbau der Bildpropagandatruppen von einer
Konkurrenzsituation zw ischen dem Propagandaministerium einerseits und den
militdrischen Streitkraften andererseits — mit jew eils unterschiedlichen ,Siegern® —
begleitet. In ltalien hatte sich mit dem Reparto LUCE ersteres durchsetzen kénnen. Das
w ar trotz der Existenz des Istituto LUCE seit Mitte der 1920er Jahre nicht
selbstverstandlich. Die Streitkrafte verfugten namlich bereits tber Erfahrungen in der
Organisation von Kriegsbildberichterstattung. Nicht nur im ltalienisch-Osmanischen
Krieg 1911, sondern bereits 15 Jahre zuvor, beim ersten Eroberungsversuch des
Kaiserreichs Abessinien 1896, w ar eine eigene Fotoabteilung eingesetzt w orden.[63]
Doch erst 1934 w urde der Kriegsbildberichterstattung innerhalb des Heeres durch die
Griindung eines eigenen Servizio fotocinematografico sow ie einer Cinemateca
militare gréBeres Gew icht eingerdumt.[64] Im Kontext des Eroberungskriegs in
Abessinien 1935 entschied sich Mussolini allerdings, die Organisation in die Hande des



LUCE zu geben, w ohl auch, w eil es dem unmittelbaren Einfluss der Partei unterstand.

Als in Deutschland im September 1938 die ersten Propagandakompanien (PKs)
aufgestellt w urden, w ar klar, dass sich die Wehrmachtsfiihrung gegen das
Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda hatte durchsetzen kdnnen:
Grund fir das Einlenken des Propagandaministeriums w aren die erfolglosen Testlaufe
w ahrend der Herbstmandver 1936/1937 gew esen, in denen, ganz nach den
Vorstellungen von Joseph Goebbels, zivile Berichterstatter eingesetzt w urden. Der
Minister hatte urspriinglich eine Lésung favorisiert, in der zivile Berichter unter Fiihrung
seines Ministeriums agieren sollten, da diese Uber die nétige ,geistige” Einstellung
verfugten. Die Wehrmachtsfiihrung bestand dagegen darauf, dass die
kriegsbegleitende Berichterstattung nur von regularen militdrisch ausgebildeten
Einheiten erflllt w erden kdnnte. Im Laufe des Jahres 1938 verstandigten sie sich
darauf, dass die Propagandaeinheiten innerhalb der Wehrmacht angesiedelt w erden
und bei den konkreten Einsatzen den jew eiligen Militirkommandanten unterstehen
sollten. |hre inhaltlichen Weisungen sollte die neue Truppe dagegen (hauptséachlich)
vom Propagandaministerium erhalten.

Im Frihjahr 1939 schuf das Oberkommando der Wehrmacht (OKW) zusatzlich die
Abteilung Wehrmachtspropaganda (WPr), die ebenfalls innerhalb der Wehrmacht
angesiedelt w urde. Das neue Organ w ar dem Wehrmachtsfihrungsamt (WFA) unter-
sow ie den PKs Ubergeordnet und sollte fiir die organisatorische Durchfiihrung der
Bildpropaganda sorgen. Darliber hinaus w ar es fir die ,geistige Betreuung” der
Wehrmacht, die militdrische Zensur sow ie fir die Unterstiitzung und Lenkung der
Berichterstattung tGber die Wehrmacht zustandig. Zudem sollte die Abteilung als
Verbindungsstelle fiir eine verbesserte Koordinierung zw ischen Wehrmacht und
Propagandaministerium, zw ischen Waffen- und Propagandakrieg sorgen.

Die Aufgabenbereiche der WPr deckten sich damit w eitgehend mit jenen des Reparto
LUCE bzw . mit dessen direktivem Organ in Rom und operativem in Asmara: Sie
koordinierten die inhaltliche Ausrichtung der Bildpropaganda und setzten diese um,
zensierten das Bildmaterial (aus politischer Perspektive) und indoktrinierten die
Streitkrafte durch die Verteilung von freigegebenen Bildern.

Die jew eils ausgebooteten Institutionen, also das Propagandaministerium in
Deutschland und die Armee in ltalien, versuchten allerdings Uber die — organisatorisch
festgelegten — Hierarchien und vereinbarten Unterstiitzungsleistungen, ihren Einfluss
geltend zu machen und innerhalb der Propagandaeinheiten auszubauen. Die Strategien
w aren in beiden Fallen ahnlich: (1) durch finanzielle und materielle Zuw endungen, (2)
durch die Bereitstellung bzw. Ausw ahl von Personal, (3) durch die inhaltliche
Weisungsbefugnis und die Befugnis, das Foto- und Filmmaterial aus militarischer
(italienischer Fall) bzw . politischer Perspektive (deutscher Fall) zu zensieren. Die
inhaltliche Richtlinienkompetenz ergab sich in Deutschland daraus, dass das
Ministerium die hdchste, Adolf Hitler direkt unterstellte Propagandainstitution darstellte,
w ahrend in ltalien das Reparto dem Comando Superiore direkt unterstellt w ar.

Beide Versuche, die Kriegspropaganda unter eigene Kontrolle zu bringen, scheiterten
allerdings. Die deutschen PKs w urden bis Mai 1945 sogar von der analog
gebildeten SS-Organisation absorbiert. Eine &hnliche Entw icklung blieb im
ltalienisch-Abessinischen Krieg aus. Die faschistischen Milizen, die aufgrund ihrer
starken ideologisierten Ausrichtung, militarischen Organisierung und Nahe zum
faschistischen Parteiapparat am ehesten noch mit der SS vergleichbar w &ren, hatten
keine eigenen Bildberichterstattungs-Strukturen aufgebaut.

Das Propagandaministerium in ftalien und das OKW in Deutschland versuchten
unterdessen, die Propagandaeinheiten im Zuge der Kriegseinsatze noch enger an sich
zu binden und so ihren Einfluss zu festigen, indem sie die Institutionen organisatorisch
im engeren Umfeld verankerten. Das trifft nicht nur auf das Reparto LUCE zu, das
aufgrund seiner Genese aus dem /stituto LUCE unmittelbar dem
Propagandaministerium und Mussolini unterstand. Die WPr befand sich ebenfalls im
Umfeld der NS-Elite und w urde dementsprechend im Laufe des Kriegs von einer
Abteilung zum selbststandigen Amt heraufgestuft. Dadurch w echselten die
Propagandaagenden réumlich in das ,Fihrerhauptquartier” — und damit in unmittelbare
Nahe Hitlers und der OKW-Spitze.

Des Weiteren w urde der Einfluss dadurch gesichert, dass mehrere
Schlisselpositionen durch ein und dieselbe Person besetzt w urden: So fungierte der
Chef der Propaganda-Abteilung im OKW ab April 1942 gleichzeitig als Chef der
Propagandatruppen. Ein Mittel, das im italienischen Fall bereits erprobt w orden w ar:
Dort hatte man den LUCE-Prasidenten nicht nur zum Leiter des Reparto LUCE in
Asmara, sondern in Personalunion gleich auch zum Vorsitzenden des technischen
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Komitees in Rom erklart.

Im konkreten Einsatz w iesen die PKs und die Bildeinheiten des Reparto LUCE ahnliche
Organisations- und Befehlsstrukturen auf. Beide unterstanden dem jew eiligen
Militarkommando. Diese teilten die Bilddienste im Einsatz den einzelnen Armeekorps zu.
In beiden Fallen w aren es (nicht nur, aber in erster Linie) die Propagandaministerien,
die inhaltliche Weisungen fir die Propagandaarbeit aussprachen, w obei sie allerdings
nicht vollig autonom w aren. Im deutschen Fall musste sich das Ministerium mit dem
OKW/WPr, das auch eigene inhaltliche Wiinsche platzieren w ollte, iber Themen
verstandigen. Im italienischen Kontext bildete das interministeriell besetzte Komitee
jenen ,Ort“, an dem inhaltliche Richtlinien festgelegt w urden.

An der Front und in der Etappe w aren die PK-Chefs bzw. die Capi servizi fur die
Umsetzung dieser Weisungen verantw ortlich. Dabei mussten sie sich eng mit den
jew eiligen Armeekorps-Kommandos abstimmen. Deren Kommandanten besallen so
ebenfalls eine Mdglichkeit, auf die Produktion der Bild- und Filmdienste Einfluss zu
nehmen — eine Kompetenz, die diese mitunter auch nutzten, um sich an der
,Heimatfront" in gew inschtem Licht zu prasentieren. Letztlich w aren die PK-Chefs
genauso w ie die Capi servizi befugt, ihre Fotografen und Kameramanner spontan
anzuw eisen. Diese w aren sow ohl in den italienischen als auch in den deutschen
Bilddiensten (in den ersten Kriegsjahren jedenfalls) durchw eg professionelle
Fotografen, die in ihrem Zivilleben ahnliche Tatigkeiten ausgeubt hatten.

Die medialen Aufgabengebiete der PKs w aren von der Produktion her umfassender als
jene des LUCE A.O.: Jede PK bestand aus den Abteilungen Wort, Bild, Film, Rundfunk,
Kriegsmalerei, Aktiv-Propaganda sow ie Druck und w ar mit entsprechenden Geréaten
und Werkstatten ausgerustet. Das Reparto LUCE, das ebenfalls mit
Spezialequipment w ie mobilen Laboren und Vorfiihrw agen ausgestattet w ar,
beschrankte sich dagegen in der Produktion auf Fotografien und Filme.

Im w eiteren Produktionsverlauf w urde das belichtete PK-Fotomaterial — w ie auch beim
Reparto LUCE — gesammelt, entw ickelt und durchlief anschlieRend eine zw eifache
Zensur: erstens eine militarische durch Zensuroffiziere des OKW/WPr und zw eitens,
nach dem Transport nach Berlin, eine politische durch Beamte des
Propagandaministeriums. Im Anschluss konnten die freigegebenen Bilder, versehen mit
den Namen der Fotografen, publiziert w erden. Das Istituto LUCE hielt dagegen die
Identitat der Fotografen zurlick, um den Eindruck einer einheitlichen Bildersprache zu
erw ecken.

Die inhaltichen Weisungen der verschiedenen Institutionen und Akteure legten sow ohl
flr das LUCE A.O. als auch fir die PKs ideologisch determinierte Bereiche fest, die
von den beiden Propagandaeinheiten visuell auszufillen w aren. So prasentierten die
Bilder einen Krieg entsprechend der jew eiligen ideologischen Vorstellungen,
einschlielich der Elemente, die die Giiltigkeit ihrer ideologischen Grundannahmen w ie
Jrassische”, militdrische oder kulturelle Uberlegenheit(en) affirmierten. Dazu

w urden in beiden Kontexten Inhalte unverfroren mit Pathos aufgeladen, manipuliert
oder in einem Ausmaf falsifiziert, dass sich sogar Militérs irritiert zeigten. In der
Praxis beider Foto- und Filmdienste w ar dies allerdings durchaus gangig, schlie3lich
sollten die Bilder nicht die ,Wahrheit“ reprasentieren, sondern vor allem Wirkung
zeigen: zum einen gegenuber der eigenen Bevodlkerung sow ie der Armee und zum
anderen als Botschaft an das ,feindliche Ausland®.

Im Laufe des Zw eiten Weltkriegs gew ann fir die PKs die ,Aktiv-Propaganda“ (spater:
,Kampfpropaganda“), die sich an die Kombattanten und die Zivilbevélkerung feindlicher
Staaten richtete, gegeniiber der ,Informierung” der eigenen Gesellschaft an Gew icht.
Ab 1942 w aren sie davon vollends freigestellt, da die Nachrichtenproduktion von
eigenen Kriegsberichterzligen Gbernommen w urde. Der Schw erpunkt der
Bildproduktion des Reparto LUCE lag dagegen die ganze Zeit Gber in erster Linie auf
der ,Informierung” der italienischen Bevélkerung und Soldaten. Somit kam beiden
Propagandatruppen bei der ideologischen Indoktrinierung von Armee und Gesellschaft
jew eils eine Schliisselrolle zu.

Die Themen, die die PKs dafur aufgriffen, ahnelten denen des LUCE durchaus: Neben
als bedeutsam empfundenen Momenten bei Wehrmachts-Einsatzen, w ie die
,Heldentaten” einzelner Soldaten und Offiziere oder das Zusammentreffen zw eier
Armeeflanken, w urden auch Propagandabotschaften verbreitet, die nicht unmittelbar
mit militdrischen Angelegenheiten in Verbindung standen: Dies betraf etw a die
Jrassisch* motivierte Konstruktion stereotyper Feindbilder. Ab 1942 standen dagegen
die umfassende Mobilisierung der Kriegsw irtschaft, der Einsatz moderner
Waffensysteme, erfolgreiche Abw ehrschlachten etc. im Zentrum. Gefallene deutsche
Soldaten w urden nur durch Aufnahmen gepflegter Soldatengraber Teil der visuellen
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Berichterstattung.

Eine letzte Funktion des PK-Materials betraf — genauso w ie eben auch jenes des
Reparto LUCE - die zukiinftige Geschichtsschreibung: Die Bildakteure w aren sich
bew usst, dass sie die Quellen dafiir produzieren sollten und damit auch die Art und
Weise nachhaltig beeinflussten, w ie der Krieg in der Zukunft in Deutschland w ie auch
in ltalien w ahrgenommen w erden sollte. Ab 1939 w urde das Material deshalb auch im
Reichsbildarchiv archiviert. So sind bis heute im Bundesarchiv Berlin und anderen
Archiven rund 1,2 Millionen PK-Fotoaufnahmen und 300.000 Meter Wochenschau-Filme
aufbew ahrt, denen PK-Aufnahmen zugrunde liegen. Die Hartnackigkeit und Vehemenz,
mit der sich Mythen w ie jene der ,sauberen Wehrmacht” oder eben im italienischen
Kontext der ,brava gente” Uber Jahrzehnte gehalten haben, zeigt, w ie erfolgreich
die Bildpropaganda ihre ideologischen Botschaften vermitteln konnte.

Zusammenfassung

Das faschistische Regime ltaliens experimentierte zu Propagandazw ecken schon frih
mit Film und Fotografie. Begleiterscheinungen dieser Entw icklung w aren nicht nur die
Schaffung eines Propagandaministeriums, sondern auch einer staatlich kontrollierten
Bildinstitution, dem Istituto Nazionale LUCE. Der italienische Angriffskrieg gegen das
abessinische Kaiserreich sollte zur ersten Belastungsprobe dieser
,Konsensmaschine” w erden. Die eigens in Ostafrika eingerichteten Pressedmter des
Propagandaministeriums und das Reparto LUCE A.O. w aren in den folgenden
Kriegsjahren die zentralen Organe der staatlichen Kontroll- und
Koordinationsmechanismen.

Speziell mit dem Reparto hatte Mussolini ein Department installiert, das Bilder
umfassend kontrollierte und dafiir Sorge trug, dass ,sein“ Abessinien-Feldzug im In-
und Ausland ins ,richtige® Licht gertickt w urde. Die Disziplinierung der Bilder betraf
dabei nicht nur die Zensur der Bildmotive. Das LUCE griff bereits vorher ein und
steuerte die Bildproduktion und -distribution, um den verbrecherischen Angriffskrieg
als ,zivilisatorische Mission“ zu tarnen.

Fast genau drei Jahre bevor die ersten PKs in NS-Deutschland im September 1938
aufgestellt w urden, zu einem Zeitpunkt, als dort diesbeziigliche Uberlegungen noch
ganz am Anfang standen, 1disziplinierte® der italienische Propagandaapparat
bereits die Foto- und Filmproduktion, w ie es spater auch in Deutschland der Fall sein
sollte. Dieser Befund gibt allen Anlass, die gangige These in Zw eifel zu ziehen,

w onach die deutsche Kriegsbildberichterstattung und speziell die PKs zum Zeitpunkt
ihrer Entstehung beispiellos gew esen und in der Folge von anderen Staaten
nachgeahmt w orden seien. Dagegen liefle sich behaupten, dass sich andere
Staaten und Streitkrafte die im Abessinienkrieg erprobten italienischen Bilddienste zum
Vorbild nahmen.

Der in diesem Beitrag durchgefiihrte Vergleich zw ischen der italienischen und
deutschen Kriegsbildberichterstattung, der frappierende Ahnlichkeiten hinsichtlich ihrer
Entstehung, Organisation und ihrer Funktionsw eisen offenbart hat, legt einen
moglichen Know how -Transfer zw ischen den beiden befreundeten Diktaturen
durchaus nahe. In einem ndchsten Schritt w dre es daher lohnend, ihrer Transfer- und
Beziehungsgeschichte auf der Basis empirischen Archivmaterials w eiter
nachzugehen.

Beispielsw eise in: Daniel Uziel, Propaganda, Kriegsberichterstattung und die
Wehrmacht. Stellenw ert und Funktion der Propagandatruppen im NS-Staat, in: Rainer
Rother/Judith Prokasky (Hg.), Die Kamera als Waffe. Propagandabilder des Zw eiten
Weltkrieges, Miinchen 2010, S. 13-36, hier S. 28f., online unter

Die Organisation der Kriegsbildberichterstattung im Juni 1940 glich jener im
ltalienisch-Abessinischen Krieg, vgl. Stefano Mannucci, Luce sulla guerra: La
fotografia di guerra tra propaganda e realta. ltalia 1940-45, Roma 2007. Zur
Propaganda im ltalienisch-Abessinischen Krieg: Philip V. Cannistraro, La fabbrica del
consenso. Fascismo e mass-media, Roma 1975; Enrico Castelli, Immagini & Colonie, in:
ders. (Hg.), Immagini & Colonie, Roma 2000, S. 57-72; Angelo Del Boca, Gli ltaliani in
Africa orientale 1-4, Bari 1976-1984; Peppino Ortoleva/Chiara Ottaviano (Hg.), Guerra
e mass media. Strumenti e modi della comunicazione in contesto bellico, Napoli 1994;
Simonetta Falasca-Zamponi, Fascist Spectacle. The Aesthetics of Pow er in Mussolini’s
ltaly, Berkeley 1997; Nicola Labanca, Oltremare. Storia dellespansione coloniale
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Torino 1984; Luigi Goglia, Colonialismo e fotografia. Il caso italiano, Messina 1989;
Angelo Del Boca/Nicola Labanca, Limpero africano del fascismo nelle fotografie
delllstituto Luce, Roma 2002; Benedetta Guerzoni, Etiopia 1936. La collazione
fotografica di Gino Cigarini tra pubblico e privato, in: Paolo Bertella Farnetti/Adolfo
Mignemi/Alessandro Triulzi (Hg.), Limpero nel cassetto. L'ltalia coloniale tra album
privati e archivi pubblici, Milano 2013, S. 109-133.

Fir einen Forschungsuberblick siehe Sven Reichardt/Armin Nolzen, Editorial, in:
dies. (Hg.), Faschismus in Italien und Deutschland. Studien zu Transfer und Vergleich,
Gottingen 2005, S. 9-27, hier S. 17f.

Fir die Geschichte der PKs siehe: Bernd Boll, Das Bild als Waffe. Quellenkritische
Anmerkungen zum Foto- und Filmmaterial der deutschen Propagandatruppen
1938-1945, in: Zeitschrift fir Geschichtsw issenschaft 54 (2006), H. 11, S. 974-998;
Uziel, Propaganda; sow ie die Beitrédge im vorliegenden Themendossier.

Valeria Deplano, L'Africa in casa. Propaganda e cultura coloniale nellltalia fascista,
Firenze 2015, S. 7.

Gianmarco Mancosu, Limpero visto da una cinepresa. Il reparto foto-
cinematografico ,Africa Orientale” dell'lstituto LUCE, in: Valeria Deplano/Alessandro
Pes (Hg.), Quel che resta dellimpero. La cultura coloniale degli italiani, Milano 2014, S.
259-278, hier S. 259.

Petra Terhoeven, Liebespfand fiirs Vaterland. Krieg, Geschlecht und faschistische
Nation in der italienischen Gold- und Eheringsammlung 1935/36, Tibingen 2003, S. 35.

Ebd., S. 52.
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nicht nur durch Repression und Gew alt, sondern auch durch den massiven Einsatz
von Massenmedien erreicht w orden.

Mauro Begozzi, Il Ministero per la stampa e la propaganda, in: Mignemi (Hg.),
Immagine coordinata, S. 11.

Luigi Petrella, Staging the Fascist War. The Ministry of Popular Culture and ltalian
Propaganda on the Home Front, 1938-1943, Oxford 2016, S. 11.

Terhoeven, Liebespfand, S. 35, 51-52, 56.

Mario Bolognari, Gli sguardi sull’Etiopia. Immagini e rappresentazioni degli italiani
nella memoria fotografica delloccupazione coloniale, in: ders. (Hg.), Lo scrigno
africano. La memoria fotografica della guerra d’Etiopia custodita dalle famiglie italiane,
Soveria Mannelli 2012, S. 11-21.

Terhoeven, Liebespfand, S. 52; Nanni Baltzer, Die Fotomontage im faschistischen
ltalien. Aspekte der Propaganda unter Mussolini, Berlin 2015, S. 19-21. Das Ministerium
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Ein Jahr zuvor aus dem privaten Filmunternehmen Sindacato Istruzione
Cinematografica entstanden.

Gabriele D'Autila (Hg.), Luce: l'immaginario italiano, Roma 2014.

Baltzer, Fotomontage, S. 17.
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Baltzer, Fotomontage, S. 21.

Adolfo Mignemi, Modelli visivi per un impero. Fotografia ufficiale e privata nei mesi
della campagna militare in Etiopia 1935-19386, in: Archivio Fotografico Toscano 4
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Zum ltalienisch-Abessinischen Krieg siehe: Aram Mattioli, Experimentierfeld der
Gew alt. Der Abessinienkrieg und seine internationale Bedeutung 1935-1941, Zurich
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