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                    Sorto nel 1924 con lo scopo di perseguire finalità educative e d’informazione attraverso le visioni cinematografiche, l’Istituto Luce assunse presto un ruolo fondamentale nella macchina della propaganda fascista, contribuendo alla costruzione del consenso della popolazione verso il regime ed alimentando l’immaginario collettivo della nazione.

La fotografia diviene, pertanto, una fonte essenziale sia per lo studio della propaganda visiva del fascismo - in quanto permette di appurare l’intenzionalità politica soggiacente all’immagine prodotta e di percepire la stimolazione di pensiero suscitata nell’osservatore – sia per l’analisi della rappresentazione della realtà italiana che l’Istituto Luce effettuò nel corso degli anni.


  



                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        L'autore
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    Nato a Roma nel 1975, Stefano Mannucci si laurea presso la facoltà di Scienze Politiche all'Università La Sapienza di Roma con una tesi sulla produzione fotografica dell'Istituto Luce. Dopo aver collaborato con alcune riviste e siti di Storia Contemporanea, inizia a pubblicare diversi saggi riguardanti la fotografia durante gli anni della Seconda guerra mondiale, il periodo del colonialismo italiano, la storia dell'Istituto Luce, cercando di individuare nelle fotografie ufficiali dell'epoca quei dettagli ed indizi che possano descrivere la realtà sociale al di là del messaggio propagandistico. 
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  Luce sulla guerra. La fotografia di guerra tra propaganda e realtà. italia 1940-45.



  La guerra d'Etiopia. La fotografia strumento dell'imperialismo fascista.



  La fotografia dell'Istituto Luce. Storia e critica.



  
    

  


Narrativa:


  L'uomo che dovevo uccidere.



  
    

  


Poesia:


  D'amore e di rabbia in un tempo di guerra.
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                    All'interno del libro non sono presenti fotografie in quanto l’acquisto dei diritti di pubblicazione delle stesse avrebbe potuto comportare un aumento notevole del prezzo di vendita del saggio. 

Si è preferito - all'interno della descrizione ed analisi delle produzioni fotografiche - indicare le fonti di consultazione accessibili online.
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                    ACS   Archivio Centrale di Stato 

AO   Africa Orientale 

AOI   Africa Orientale Italiana 

CLN   Comitato di Liberazione Nazionale 

EIAR   Ente Italiano Audizioni Radiofoniche 

ENIC   Ente Nazionale Industrie Cinematografiche 

GIL   Gioventù Italiana del Littorio 

GUF   Giovani Universitari Fascisti 

MCP   Ministero della Cultura Popolare 

ONB   Opera Nazionale Balilla 

OND   Opera Nazionale Dopolavoro 

PCM   Presidenza del Consiglio dei Ministri 

PFR   Partito Fascista Repubblicano 

PK   Propaganda Kompanien 

PNF   Partito Nazionale Fascista 

RD   Regio Decreto 

RE   Regio Esercito 

RSI   Repubblica Sociale Italiana 

RU   Raccolta Ufficiale delle leggi e dei decreti del Regno d'Italia 

SPD   Segreteria Particolare del Duce 

b.   busta 

f.   fascicolo 

sf.   sottofascicolo 
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                    Gli uomini trasportavano la cassa di legno dentro cui giaceva il corpo nudo e martoriato di Giacomo Matteotti. 

Era il 16 agosto 1924. 

Il corpo era stato ritrovato nella macchia della Quartarella, sulla via Flaminia, «rannicchiato in una fossa talmente piccola che per costringervelo, era stato brutalmente compresso tanto da provocargli la frattura di alcune costole.» 1

Erano trascorsi due mesi da quel pomeriggio del 10 giugno in cui Matteotti era stato rapito da Amerigo Dumini, Giuseppe Viola, Albino Volpi, Augusto Malacria ed Amleto Polveromo: cinque sicari fascisti appartenenti alla Ceka, un'organizzazione di polizia segreta allestita da Mussolini e guidata da Cesare Rossi, all'epoca Capo dell'Ufficio Stampa di Mussolini, e Giovanni Marinelli, un segretario amministrativo del PNF. 

Qualche settimana prima del rapimento, durante la seduta parlamentare del 30 maggio, Matteotti aveva pronunciato un coraggioso intervento con cui aveva denunciato le intimidazioni, le violenze ed i diffusi brogli elettorali commessi dal PNF per vincere le elezioni avvenute nel mese di aprile; ed il giorno successivo al rapimento, egli avrebbe pronunciato alla Camera un nuovo discorso con cui intendeva denunciare la dilagante corruzione che coinvolgeva alcuni esponenti del fascismo e lo scenario di affarismo e tangenti che aveva portato alla stipula del contratto tra il governo fascista e la compagnia petrolifera americana Sinclair Oil. 

Era stato il fotografo Adolfo Porry-Pastorel a riprendere le drammatiche scene del ritrovamento del cadavere di Matteotti. 

Titolare dell'agenzia fotografica Vedo (Visioni Editoriali Diffuse Ovunque), da lui fondata nel 1908, Porry-Pastorel era un fotografo di cronaca che, collaborando con i quotidiani La Vita ed Il Giornale d'Italia, aveva testimoniato molti avvenimenti politici del periodo, fra cui il ritorno di Orlando e Sonnino dalla Conferenza di Pace di Parigi; gli squadristi armati di bastoni posare sorridenti in foto ricordo accanto al deputato comunista Francesco Misiano, dopo che lo stesso era stato malmenato e costretto ad uscire dal Parlamento per poi essere deriso e trascinato con un cartello appeso al collo in un corteo che aveva percorso tutta via del Corso. 

Nei giorni della marcia su Roma, Porry-Pastorel aveva fotografato le squadre fasciste attraversare la città, posare fiere di fronte alle sedi distrutte dell'opposizione, infiammare i giornali e le riviste dei sindacati, marciare impunite nelle strade, brandendo manganelli od innalzando i ritratti di Marx e Lenin, precedentemente trafugati nelle sedi assalite ed ora osteggiati come bottini di guerra prima di essere distrutti. 

E quando Mussolini, nella mattina del 30 ottobre, era giunto nella capitale da Milano, dove si era rifugiato in attesa che gli eventi culminassero, il fotografo aveva ritratto il futuro duce mentre posava insieme ai quadrumviri, cercando così di inscenare una propria partecipazione epica a quelle giornate, nonostante nella realtà per lui, come ha scritto negli anni Mack Smith, la marcia su Roma «non fu che un viaggio in treno in risposta ad un esplicito invito del sovrano» 2; o per usare le parole di Monelli, «fu una comoda corsa in carrozza-letti, con ferrovieri ossequienti, e due mazzi di rose nel lavandino; e folle di fascisti plaudenti alle stazioni, e addirittura un trionfo da Civitavecchia in giù; vestito di scuro, la camicia nera sotto la giacchetta, e un modesto impermeabile.» 3

Quella non era la prima volta che Porry-Pastorel ritraeva Mussolini. Era stato sempre lui, infatti, a fotografare l'arresto di Mussolini durante una manifestazione interventista del 1915, ritraendo il futuro duce mentre veniva strattonato e portato via per il colletto del cappotto dai poliziotti intervenuti per sedare la manifestazione. 

Una fotografia che fu pubblicata sulla prima pagina del Giornale d'Italia e che Mussolini sembrava non avesse mai perdonato al fotografo. 

Proprio a Porry-Pastorel si era rivolta Velia Titta, la moglie di Matteotti, quando una mattina di giugno si era recata presso lo studio Vedo per commissionargli un reportage privato che documentasse le indagini concernenti l'onorevole rapito, facendosi prima assicurare che tutte le fotografie scattate non sarebbero state inviate ai giornali. 4

E Porry-Pastorel iniziò a percorrere Roma e le campagne del Lazio sopra di un furgone da lui stesso attrezzato come una camera oscura, per realizzare quel delicato reportage. 

Quando la mattina del 27 giugno, Matteotti fu commemorato con dieci minuti di raccoglimento in tutte le città, Porry-Pastorel fotografò le persone che accorrevano sul lungotevere Arnaldo da Brescia, luogo dove era avvenuto il rapimento, lasciando, a testimonianza di quel cordoglio unanime che animò la popolazione, la fotografia che ritraeva una giovane madre inginocchiata mentre osservava il proprio figlio piccolo posare un fiore accanto alle corone deposte sotto una croce color vermiglio, che una mano ignota aveva tracciato sul parapetto ad indicare il «sito del martirio» ed attorno a cui «crebbe una selva di fiori e candele.» 5

Durante quelle settimane, Porry-Pastorel produsse «decine di scatti rubati, eccezionali per contenuto informativo, di un dinamismo sconosciuto al foto-giornalismo coevo, tranne ai grandi pionieri.» 6

Egli «fotografò le macchine coi magistrati e i carabinieri» che correvano «sulle strade polverose, i sopralluoghi dei magistrati, il ritrovamento della giacca insanguinata» che qualche giorno prima qualcuno aveva deposto nelle vicinanze della fossa forse proprio per indirizzare il ritrovamento, «il recupero pietoso della salma, i leader socialisti Turati e Treves convocati per il riconoscimento, la simulazione giudiziaria del rapimento, i ritratti dei testimoni», uno spazzino e due ragazzi che giocando per strada avevano assistito all'aggressione ed avevano identificato tramite la targa la Lancia guidata da Volpi e Dumini che era stata usata per il rapimento e dentro cui era maturato il brutale omicidio. 

Se «alcune immagini apparvero nei giornali antifascisti dell'epoca», l'intera sequenza delle fotografie, tuttavia, fu raccolta dalla moglie Velia in un album «istoriato d'oro» e così custodito dagli eredi. 7

Il delitto Matteotti rappresentò la più importante crisi che Mussolini si trovò ad affrontare da quando era salito al potere. 

Il rapimento ed il successivo ritrovamento della salma aveva generato un vasto sentimento di indignazione, che si rivolse contro il fascismo e Mussolini senza, tuttavia, mai sfociare in un sentimento rivoluzionario. 

Gli stessi parlamentari dell'opposizione decisero di abbandonare indignati, con la secessione dell'Aventino, l'aula ed i lavori della Camera, fin quando la legalità non fosse stata ripristinata, con il conseguente scioglimento della milizia fascista, effettuando un gesto di grave condanna morale e politica nei confronti di Mussolini e del PNF, ma senza mai promuovere iniziative che portassero ad un abbattimento violento del governo da lui presieduto. 

La vita politica era egemonizzata dal PNF, grazie sia alla legge Acerbo del 1923, che aveva garantito al partito fascista una maggioranza di due terzi del parlamento, dotandolo di tutti i poteri legali per rafforzare il proprio predominio, a scapito di qualsiasi voce dissenziente; sia alla continua frammentazione dei partiti antifascisti, sempre più scossi da dissidi e lacerazioni che impedivano loro di trovare una comunità d'intenti per realizzare un fronte comune di lotta. 

E se alcuni partiti d'opposizione speravano in un intervento del re, il re non intervenne mai, non volendo revocare l'incarico a Mussolini senza un espresso voto di sfiducia pronunciato alla Camera. 

L'eventualità della formazione di un governo con la partecipazione dei socialisti e dei comunisti, inoltre, era avvertita con maggiore timore da parte del re e di alcuni ceti della borghesia favorevoli al fascismo, i quali, una volta arrestati i responsabili dell'omicidio di Matteotti, ed avvenuto un rimpasto all'interno del governo, continuarono ad identificare Mussolini come l'unico uomo politico capace di ripristinare e garantire quel tanto agognato ordine interno che era stato, in qualche modo, la legittimazione politica della sua presa del potere da parte di molte forze politiche ed economiche italiane, preoccupate dall'emergere del socialismo massimalista. 

Molti esponenti liberali avevano poi accettato le restrizioni alla libertà nella vana speranza che il dispotismo del regime fascista sarebbe diminuito con il finire dello stato di emergenza. 

Nei mesi seguenti al ritrovamento del cadavere di Matteotti, così, Mussolini riuscì ad affrontare la crisi, non soltanto mantenendo il governo nelle proprie mani, ma iniziando a distruggere le istituzioni liberali per edificare un regime totalitario. 

Nel periodo che andò dal discorso del 3 gennaio 1925, con cui Mussolini si assumeva tutte le responsabilità morali e politiche dell'uccisione di Matteotti e delle violenze commesse negli anni dagli squadristi, e la fine del 1926, il fascismo attuò sistematicamente e gradualmente, con tutti i poteri legali ed illegali a sua disposizione, «lo smantellamento del regime parlamentare, e simultaneamente pose le fondamenta dello Stato a partito unico.» 8

E fu proprio durante il fascismo che si ebbe in Italia un uso sistematico e pianificato dei nuovi mezzi di comunicazione di massa, quali la radio, il cinema e la fotografia. 

Il regime fascista iniziò ad agire su tali mezzi di comunicazione, dapprima con il censurare e vietare tutte le notizie sgradite, ed in un secondo tempo, cercando di acquisire il monopolio della produzione delle immagini, gettando le basi di una successiva e sempre più ampia politicizzazione della fotografia. 

Convinto delle importanti potenzialità che il cinema ed i mezzi di comunicazione potevano avere per la propaganda del regime fascista, Mussolini decise di istituire nel novembre del 1925 l'Istituto Nazionale Luce, con qualità d'Ente morale di diritto pubblico, a sostituire la precedente società anonima L.U.C.E. (L'Unione Cinematografica Educativa), sorta nel 1924 proprio da un'idea di Mussolini, Paulucci De Calboli e De Feo. 9

Qualche mese prima del Regio Decreto, la Presidenza del Consiglio dei Ministri aveva diramato una circolare a diversi Ministeri con cui li invitava a servirsi esclusivamente dell'organizzazione tecnica dell'Istituto Luce per fini educativi e propagandistici. 10

L'Istituto Nazionale Luce rappresentava l'organo tecnico cinematografico dei singoli Ministeri e degli Enti posti sotto il controllo e l'autorità dello Stato, con lo scopo essenziale della «diffusione della cultura popolare e della istruzione generale per mezzo delle visioni cinematografiche, messe in commercio alle minime condizioni di vendita possibile, e distribuite a scopo di beneficenza e propaganda nazionale e patriottica.» 

Inizialmente, l'Istituto Luce dipendeva direttamente da Mussolini. Il Regio Decreto sanciva, infatti, che i regolamenti generali e tecnici dovevano essere sottoposti per l'approvazione al Ministro per gli Affari Esteri, carica da lui detenuta all'epoca. 

Lo statuto, inoltre, prevedeva la supervisione diretta di Mussolini sui materiali realizzati, conferendogli anche il potere di annullare qualunque delibera del consiglio di amministrazione, oltre che ratificare l'approvazione riguardo all'ingresso di nuovi enti od istituti all'interno dell'Istituto Luce. 

Nel marzo del 1927, contestualmente alla produzione dei primi cinegiornali, proiettati per obbligo di legge in tutti i cinema del paese prima di ogni spettacolo 11, l'Istituto Luce istituì il Servizio Fotografico, che avrebbe assunto contemporaneamente il compito di ordinare, conservare e completare un Archivio Fotografico Nazionale, e di forgiare e diffondere l'immagine di Mussolini, arrivando a detenere, in pratica, il completo monopolio della ripresa fotografica degli avvenimenti ufficiali. 12

Per la realizzazione dell'Archivio, gli operatori dell'Istituto Luce furono anche incaricati di compiere un viaggio lungo l'Italia, negli anni che andarono dal 1927 al 1931, con il compito di fotografare il paesaggio, le chiese, sia gli interni sia gli esterni, le piazze ed i monumenti delle città. 13

Le fotografie ritraenti le opere d'arte furono utilizzate, a partire dal 1930, per la pubblicazione di una collana di monografie, intitolata L'arte per tutti, cercando di effettuare una vasta opera divulgativa alla quale cointeressare enti ed istituzioni destinati alla cultura popolare, oltre ai più diversi strati sociali. 14

Il Servizio Fotografico dell'Istituto Luce organizzò un sistema di distribuzione delle immagini che fosse funzionale alle esigenze del regime fascista. 

Oltre agli enti preposti, che si dovevano avvalere della sua opera, l'Istituto Luce deteneva il compito di distribuire le proprie riprese fotografiche anche alla stampa, per documentare e divulgare le attività e le opere delle varie organizzazioni del regime fascista. 

Tutte le fotografie «di propaganda o di interesse nazionale» venivano inviate gratuitamente a tutta la stampa nazionale, la quale però doveva pagare un canone o sottoscrivere un abbonamento per ricevere le immagini cosiddette di «varietà.» Alla stampa estera, invece, veniva recapitata senza alcuna spesa ogni genere di immagine. 

Contestualmente alla creazione della Sezione Fotografica dell'Istituto Luce, negli anni 1927-28, l'Ufficio Stampa iniziò a distribuire sussidi a quotidiani e riviste, assicurandosi così i servizi propagandistici di un buon numero di giornalisti, rendendo molti di questi dipendenti dal regime fascista per i loro mezzi di sussistenza. 

Eliminati i giornali di opposizione o costretti ad agire in condizioni di clandestinità, anche a seguito di un decreto emesso nel luglio del 1924 15, con il quale si sottoponevano gli organi d'informazione alla vigilanza dei prefetti che a loro arbitrio potevano disporre sequestri e censure, il regime fascista guadagnò l'appoggio di numerosi importanti quotidiani, collocandovi ai posti di comando uomini di propria fiducia, che avrebbero volentieri eseguito le direttive impartite. 

Il processo di fascistizzazione del giornalismo proseguì inesorabile in tutto il paese, ed il regime fascista pervenne ben presto ad assumere il controllo diretto ed indiretto di tutta la stampa nazionale. 

Nel gennaio del 1929, fu emesso un nuovo Regio Decreto, che oltre a ribadire il monopolio dell'Istituto Luce nella documentazione ufficiale degli avvenimenti nazionali, quale appunto «unico organismo produttore e fornitore dei films e fotografie necessarie alle diverse Amministrazioni ed Enti», inseriva all'interno del Consiglio di Amministrazione anche il Capo dell'Ufficio Stampa del Capo del Governo, stringendo ancor di più il controllo del regime fascista sulla produzione dell'Istituto Luce. 16

Quando nel 1933, Galeazzo Ciano divenne Capo dell'Ufficio Stampa, egli iniziò ad allargare gradualmente le sfere di competenza dell'allora Ufficio Stampa, creando così i presupposti per la trasformazione di esso prima in Sottosegretariato di Stato per la Stampa e la Propaganda, innalzato poi al rango di Ministero per la Stampa e la Propaganda, da cui sarebbe sorto infine il successivo Ministero della Cultura Popolare (Minculpop). 17

Ciano attuò un'estensione ed una proliferazione dei controlli di dimensioni considerevoli su tutti i campi della vita culturale. 

Cultura e propaganda finirono per essere due aspetti di una principale politica unica, volta ad accrescere l'efficacia della dittatura di massa, inserendola nella profondità del paese. 18

Il contenuto delle disposizioni emesse dal Minculpop assume una notevole importanza per comprendere il ruolo della fotografia nell'apparato propagandistico del regime fascista, essendo spesso il Minculpop non soltanto il censore delle immagini, ma anche un vero e proprio committente dei temi ufficiali e dei messaggi visivi che l'Istituto Luce doveva tradurre attraverso la propria rappresentazione fotografica. 

Le direttive, a tal punto, rappresentavano la premessa ideologica e la finalità operativa appartenente ad ogni fotografia. 

Ricordando che ogni immagine, prima di poter essere diffusa alla stampa, doveva essere sottoposta al vaglio del Minculpop, che apponeva un timbro sul retro della fotografia per autorizzare o meno la pubblicazione della stessa, si può sostenere come tale ministero non si limitasse soltanto ad una censura posteriore, scartando eventuali fotografie non consoni alle direttive precedentemente impartite, ma effettuasse senz'altro anche una censura preventiva sulle intenzionalità dei fotografi stessi, sia dell'Istituto Luce sia privati, costruendo un'omologazione totale della pratica fotografica di quegli anni. 

Le disposizioni manipolarono tutta la produzione fotografica esistente, radicandosi nelle coscienze di tutti gli operatori come suggerimenti interiorizzati, sostituendo ad un controllo esterno un autocontrollo fatto proprio dal singolo fotografo. 

Interessante è a tal fine la testimonianza di Vincenzo Carrese, che nel 1934 aveva assunto la gestione del servizio fotografico del quotidiano milanese Il Corriere della Sera, aprendo un proprio ufficio con alcuni fotografi alle sue dipendenze, fra cui Tino Petrelli e Fedele Toscani, e fondando nel 1936 l'agenzia fotografica Publifoto. 

Carrese ha raccontato come «per i fotografi dei giornali la vita non era difficile con il fascismo, purché si rispettassero alcuni schemi fissi: niente Duce e gerarchi in atteggiamenti meno che marziali, niente miseria, niente disoccupazione. Scioperi? E chi ne aveva mai sentito parlare. Niente suicidi, niente rapine, e soprattutto niente antifascismo.» 

Anche Tino Petrelli sottolineò l'interiorizzazione della censura, ricordando, in un'intervista, come i fotografi sapessero cosa non sarebbe stato vagliato, e come gli stessi dunque evitassero di riprendere smorfie o passi non giusti durante le manifestazioni e le sfilate. 

Il sistema delle disposizioni, pertanto, creò una sorta d'autocensura volontaria, che in certi casi sfociò in un vero e proprio eccesso di zelo, ma che in altri casi fu dovuta dall'effetto congiunto della paura di eventuali ritorsioni frammista alle esigenze della committenza, la quale forniva precise indicazioni sulle fotografie da effettuare. 

La logica imprenditoriale delle agenzie private, unita spesso alle limitate potenzialità operative delle attrezzature a disposizione, imponeva di non sprecare materiale fotosensibile per immagini che non sarebbero state pubblicate né soprattutto acquistate. 

Se i fotografi tendevano dunque ad adattarsi automaticamente alle direttive dell'apparato censorio, tuttavia, il continuo ripetersi nel corso degli anni di una medesima disposizione potrebbe anche rappresentare l'indizio di qualche errore nel processo di controllo, di qualche scappatoia praticata dai giornali per disobbedire a tali ordini, di qualche margine entro cui era possibile operare una certa libertà di lavoro ed espressione. 

Ma allo stesso tempo, attraverso un controllo comparato fra disposizione e giornale del giorno successivo, si può anche constatare un'adesione quasi totale dei giornali agli ordini precedentemente ricevuti. Inoltre, ricordando che per i disegni valeva la norma vigente per le fotografie, ossia che essi dovevano essere precedentemente presentati all'Ufficio Stampa del Capo del Governo, per avere l'autorizzazione preventiva alla pubblicazione, si può notare come spesso le copertine disegnate da Beltrame per la Domenica del Corriere fossero identiche al contenuto illustrato dalle fotografie degli altri giornali. 

Il sistema delle disposizioni cercò di costruire, soprattutto durante il conflitto etiopico, un esteso controllo su tutte le forme di rappresentazione dei temi iconografici dei maggiori periodici illustrati. 

Negli anni 1935-36, il Ministero per la Stampa e la Propaganda iniziò ad emettere direttive riguardanti anche i periodici illustrati per la gioventù. 

Esse vertevano essenzialmente sui contenuti e sui temi che dovevano o non dovevano apparire sulle riviste illustrate. 

Nel Balilla fu gradualmente accentuata la contrapposizione fra i cattivi, banditi, ladri, obbligatoriamente di nazionalità straniera, e l'eroe buono, positivo, che doveva essere italiano. 

Nel 1938, durante la campagna lanciata contro le parole straniere, tutti i fumetti d'avventura americani ed inglesi furono inoltre interrotti, da Jim della giungla a Cino e Franco, da Mandrake a Flash Gordon. 

Inizia a delinearsi come venne inizialmente concepito il ruolo che la fotografia avrebbe avuto durante il Ventennio fascista. 

Da un lato, la fotografia doveva documentare gli eventuali progressi del regime fascista, bandendo ogni testimonianza di disordine o protesta, che potessero minare l'immagine di disciplina patrocinata da Mussolini. 

Rientrerebbe in quest'ottica la valutazione del telegramma recapitato ai prefetti dal ministro degli Interni Luigi Federzoni, in data 31 luglio 1925, in cui si dettavano una serie di norme per evitare la riproduzione sui giornali di fotografie riguardanti omicidi, ladri, adulteri, che potessero deviare l'opinione pubblica. 19

La fotografia era così una portatrice indiretta di verità sociali. 

Tale significato indiretto era causato dall'opera di una censura, per certi versi, positiva. 

Vietando la riproduzione fotografica di determinati avvenimenti, il regime fascista non soltanto cercava di negare l'esistenza degli stessi avvenimenti all'interno della società, ma soprattutto, attraverso la negazione delle fotografie, intendeva affermare l'esistenza di determinate verità e realtà sociali, consoni alla propria volontà politica ed alla propria ideologia. 

Altre volte, il ruolo della fotografia era indiretto, essendo essa chiamata a testimoniare visivamente una didascalia che era il principale messaggio politico. 

D'altro lato, la fotografia si vedeva assegnata la funzione di divulgare quella sacralità che Mussolini rivendicava per il proprio regime. 

Fin dall'inizio, il fascismo s'era fatto portatore di simili scopi liturgici, ed alimentava continuamente la fede nel partito e nel duce attraverso l'invenzione di nuovi segni visivi di appartenenza, quali il fascio littorio, la camicia nera, il manganello; ma soprattutto attraverso l'istituzione di rituali e la celebrazione della propria storia e delle proprie principali ricorrenze. 20

Gli operatori dell'Istituto Luce rappresentarono e documentarono la realtà sociale e quotidiana, tessendo l'immagine di un'Italia i cui ritmi di vita erano scanditi dalla liturgia del partito fascista. 

L'attenzione dei fotografi, infatti, era incentrata essenzialmente sugli avvenimenti ufficiali del regime fascista e delle sue organizzazioni, come i sabati fascisti, le manifestazioni ginniche e le esercitazioni premilitari, la befana fascista e le colonie dell'OND, le adunate di piazza e le città in giubilo per le visite di Mussolini. 

La diffusione delle fotografie riguardanti tali eventi aveva lo scopo di dare espressione e rappresentare quella nuova religione di stato, affinché entrasse progressivamente a far parte della vita e delle abitudini degli italiani. 

Gradualmente che la fascistizzazione della stampa si accentuava, la fotografia si vide così assegnato l'importante ruolo di costruire il consenso e convogliare l'adesione civile alle scelte politiche di Mussolini ed all'operato del regime fascista, divenendo in molti casi la visualizzazione della politica del PNF. 

La fotografia dell'Istituto Luce racchiuse nel suo universo semantico i temi della propaganda d'integrazione che Ellul e Cannistraro, insieme alla propaganda d'agitazione, hanno individuato come fasi della politica fascista. 21

L'Istituto Luce, infatti, doveva cercare di ottenere l'adesione totale e permanente della popolazione a quelle particolari verità sociali che esso rappresentava visivamente. 

La fotografia, dunque, fu elevata ad uno strumento diretto di persuasione politica, avendo essa l'importante funzione, attraverso la sua elaborazione e diffusione, di agire sulle coscienze degli individui, cercando di eliminare ogni riserva e capacità critica, per stimolare un'adesione spontanea negli italiani alle tematiche fasciste. 

Se da un lato l'azione di propaganda delle fotografie agì tramite il supporto dei giornali; d'altro lato, l'influenza dei giornali, durante gli anni Venti, era concentrata essenzialmente nelle città, e limitata al ceto medio della popolazione, e soltanto sul finire di tale decennio iniziò a fiorire la stampa periodica illustrata accessibile anche alle altre classi sociali. 22

Per sopperire a tale iniziale carenza, e dunque rendere più capillare e diffusa la presenza dell'immagine di Mussolini nella nazione, si ricorse all'utilizzo di ulteriori strumenti, primo fra tutti il ritratto fotografico. 
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