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                    Il saggio analizza come la seconda guerra mondiale sia stata rappresentata in Italia, utilizzando a livello di fonti primarie la produzione fotografica dell’Istituto Luce e le disposizioni date alla stampa dal Minculpop. Per meglio comprendere il ruolo della fotografia nella propaganda fascista, le immagini vengono così inserite nel contesto storico e culturale dell’epoca, e spesso raffrontate con le produzioni sia dei fotografi privati, sia degli operatori appartenenti agli altri eserciti, per evidenziare le diversità o le somiglianze nella rappresentazione del conflitto. Ma soprattutto, il saggio individua nelle fotografie ufficiali, quei dettagli e indizi che possano lasciar intravedere ed emergere l’immagine della realtà sociale al di là del messaggio propagandistico.
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                    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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                    Saggistica:


  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

GAP Gruppo di Azione Patriottica

GIL Gioventù Italiana del Littorio

GUF Giovani Universitari Fascisti

MCP Ministero della Cultura Popolare

ONB Opera Nazionale Balilla 

OND Opera Nazionale del Dopolavoro 

PCM Presidenza del Consiglio dei Ministri

PFR Partito Fascista Repubblicano 

PK Propaganda Kompanien 

PNF Partito Nazionale Fascista 

RE Regio Esercito

RDL Regio Decreto Legge

RSI Repubblica Sociale Italiana 

SPD Segreteria Particolare del Duce

b. Busta

f. Fascicolo

sf. Sottofascicolo
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                    «Il XX secolo, l’epoca della politica di massa e della cultura di massa ha preferito affidarsi più all’immagine che alla parola stampata. Questa tendenza a servirsi dell’immagine è sempre esistita in mezzo ad una popolazione in gran parte analfabeta, ma oggi, in seguito al perfezionamento della fotografia, del cinema e del rituale politico, essa è diventata una considerevole forza politica», ha scritto Mosse 1.

Attraverso le proprie produzioni fotografiche, le nazioni, con le connesse società e rispettive forme di cultura, si sono confessate, rivelate, consegnate alla storia. 

Se è vero, come ha sostenuto Sontag 2, che fotografare significhi appropriarsi della cosa che si intende fotografare, stabilendo così con il mondo una relazione particolare, che possa alla fine dare una sensazione di conoscenza e perciò di potere, allora le fotografie ci riconsegnano senz’altro l’interpretazione ed il tentativo di appropriazione che l’uomo, nel corso dei secoli, ha messo in atto nei confronti della realtà, mentre vorticosa lo coinvolgeva. 

La fotografia, a tal punto, è sempre una testimonianza storica. Ma tale testimonianza, spesso, non va intesa nel senso stretto di una descrizione oggettiva di una realtà, quanto semmai in un significato che comprenda l’attestazione di un avvenimento e l’intenzionalità di divulgare una particolare verità all’interno della società. La fotografia, infatti, non è «il trasparente resoconto di un evento», ma è sempre «un’immagine che qualcuno ha scelto; fotografare significa inquadrare, e inquadrare vuol dire escludere» 3.

Le fotografie sono frammenti di realtà selezionati dal fotografo, che «sceglie il momento e l’oggetto» della rappresentazione; spesso sono condizionati dalla stessa macchina fotografica, che «detta i limiti dell’inquadratura». Il prodotto stesso di «questa sinergia non può essere una riproduzione oggettiva della realtà» 4.

Pertanto, quando analizziamo una fotografia, non dobbiamo limitarci a raccontare soltanto ciò che è stato rappresentato, ma dobbiamo, nel possibile, svelare anche ciò che è stato volontariamente tralasciato, cercando inoltre di indagare le motivazioni per cui simili scelte di rappresentazione ed esclusione siano state effettuate, interessandoci, come sosteneva Bloch, di «quel che si lascia intendere, senza averlo voluto dire in maniera esplicita» 5.

Soltanto analizzando la fotografia, riconoscendo in essa ciò che è stato volontariamente escluso, si può costruire un quadro completo della realtà in cui simile rappresentazione è stata completata. 

Un’analisi che acquista una notevole importanza nella ricerca dell’intenzionalità che ha generato le fotografie attestanti scene di atrocità durante le guerre. 

L’atrocità può essere stata fotografata da un professionista per denunciare o testimoniare un episodio storico; può essere stata fotografata da un soldato che ha partecipato all’eccidio, per poi tenerla come un macabro ricordo; può essere stata commissionata dalla propaganda di un governo per orientare l’opinione pubblica; può essere stata fotografata da un civile come lascito alla memoria. 

Una volta compresa la motivazione dello scatto, è altrettanto importante analizzare l’uso che la società o la politica compie poi delle immagini prodotte sui terreni dei conflitti. 

La morte, nel momento che esista una conflittualità politica in essere, non si erge da sola come condanna della guerra in se, ma viene spesso utilizzata per effettuare proseliti alla propria fazione 6.

Un’ immagine di guerra, così, può essere utilizzata per finalità fra loro del tutto contrapposte, e che ergono a seconda da quale visuale lo spettatore voglia riflettere sull’immagine, o da quale visuale il fotografo voglia stimolare la percezione dell’osservatore. 

Altre volte, questa dicotomia di messaggi presenti nella fotografia, può derivare da fattori esterni all’intimo rapporto che s’instaura fra l’osservatore e la fotografia, e che vengono appunto posti per influenzare tale comunicazione. 

La committenza, il taglio, la didascalia, le modalità di diffusione o di pubblicazione, sono tutti fattori che possono stravolgere ed influenzare la lettura ed il significato di un’eventuale immagine, ed incidere sulla sua fruizione nelle persone. 

La fotografia, spesso, è nulla più che una vuota immagine se non la compariamo appunto con la sua produzione e con la sua funzione storica, sia sociale sia politica. 

Se l’immagine ci rivela la personalità e la cultura del fotografo che ha realizzato una simile opera, è senz’altro la didascalia a raccontarci, così, l’intenzionalità politica che ha determinato la divulgazione della stessa immagine all’interno della società. 

Nel momento in cui ogni immagine può destare sentimenti diversi negli osservatori, la didascalia rappresenta senz’altro il tentativo di indirizzare tali sentimenti spontanei in determinati significati politici, spesso stabiliti in precedenza dal divulgatore dell’immagine. 

In tale modo, il testo dirigerebbe «il lettore tra i significati dell’immagine», facendone «evitare alcuni e recepire altri» 7, influenzando così il pensiero critico dell’osservatore. 

Un tentativo che assume un’estrema e sensibile importanza, soprattutto nel momento in cui una nazione è coinvolta nel sacrificio e nel dramma di una guerra. Le fotografie che riescono a passare il visto delle censure, vengono spesso pubblicate con didascalie che filtrano il senso reale dell’immagine, per propagandare il messaggio della parte in conflitto. 

Le fotografie di morte, così, sono state diffuse per illustrare a volte tesi già precostituite, per giustificare il proprio intento di guerra e contemporaneamente legittimare le proprie azioni belliche, per demonizzare il nemico e fomentare l’odio verso di lui, per ostentare la propria potenza repressiva e l’ordine costituito, per negare oppure ostentare la violenza della guerra, a seconda se i morti appartenessero al proprio esercito od al nemico. 

La fotografia è stata utilizzata per celebrare l’eroismo della guerra o per urlare le sue atrocità conto l’umanità. 

«Le fotografie di un’atrocità possono suscitare reazioni opposte. Appelli per la pace. Proclami di vendetta. O semplicemente la vaga consapevolezza, continuamente alimentata da informazioni fotografiche, che accadono cose terribili» 8.

L’affermazione di Sontag sulle reazioni suscitate nelle persone dalle fotografie delle atrocità, in tal senso, illustra l’effimera potenza della fotografia, capace di veicolare i sentimenti delle persone a sostegno o contro determinati conflitti, ma ci deve indurre anche a riflettere sulla tremenda impotenza delle immagini, che si rivela pienamente quando le atrocità della guerra vengono accolte dalle persone come un evento inevitabile. 

Le immagini di morte possono provocare nello spettatore un sentimento di abitudine, di rigetto, come se «la reiterazione ossessiva della morte prima la spettacolarizza, poi l’annulla» 9.

La quotidiana presenza di immagini violente nella società odierna fa insorgere il rischio che la capacità critica dell’osservatore si perda nella rassegnazione di accettare la guerra, come una inevitabile presenza nell’esistenza umana. 

Ma sarebbe un grave errore assimilare le fotografie della morte in guerra ad un genere iconografico, astraendo dalle condizioni politiche e storiche in cui le specifiche immagini sono state prodotte e diffuse. 

Per una corretta analisi delle immagini stesse, non si deve incorrere nell’errore di effettuare soltanto uno studio stilistico delle fotografie, soffermandosi principalmente sulla composizione della scena ripresa, ma diviene necessario entrare nel dettaglio della fotografia, scavare nella sua natura, concentrarsi nei particolari, cercare di comprendere quale sia stata l’intenzionalità che ha maturato la scelta di produrre una simile immagine, e soprattutto appurare se l’immagine abbia poi risposto fedelmente alla stessa intenzionalità, o se invece, come spesso avviene, la fotografia non abbia lasciato trasparire dettagli ed elementi che ci portino ad una più profonda conoscenza dell’evento rappresentato. 

Le immagini di un conflitto, come ha notato De Luna, sono «momenti di verità», rappresentano «tessere di un mosaico che lo storico deve completare con tutte le informazioni e le conoscenze che gli derivano dal complesso delle sue ricerche e delle sue fonti» 10.

A tal punto, nella miriade di immagini di violenza che la storia ha prodotto, il «contesto rimane quindi indispensabile per decifrare le singole specificità che la storia lascia emergere nella nebulosa di quella che viene chiamata barbarie» 11.

Perché è proprio il contesto a rappresentare un «elemento cruciale», non soltanto «per lo scatenamento della violenza», ma anche «per prepararla e renderla accettabile e giustificabile» 12.

È lo stesso clima sociale a far sì che emergano determinati atti di violenza. Sono le «concezioni politiche, le identità ideologiche, le capacità tecnologiche che indirizzano a questa o a quella forma di violenza, che diventa a sua volta indicativa e caratteristica del regime che le mette in pratica» 13.

È il contesto, come ha scritto Flores, che fornisce al potere le condizioni adeguate «per legittimare l’uso della violenza, per mobilitare le masse a eseguirla o appoggiarla, per discolparsi in anticipo attraverso propaganda e menzogne che il contesto sembra rendere accettabili» 14.

Ma spesso, il significato di una fotografia, il suo senso, può derivare, oltre che dal mutare del contesto storico, anche a causa dell’avanzare del tempo, che può far rileggere le immagini prodotte negli anni precedenti in un’ottica totalmente opposta a quella iniziale. 

Molte fotografie delle guerre del Novecento possono ancora oggi portare il loro drammatico messaggio, soltanto se vi è una nazione capace di comprenderle. 

D’altronde, le fotografie, se a volte non sussiste un ricordo che le possa animare, divengono vuoti trascrittori, come ha raccontato Sartre, sintetizzando l’assenza di una qualsiasi comunicazione fra la fotografia ed una persona, a causa di un passato che non forniva più ricordi, nella geniale frase «questi afrodisiaci non hanno più alcun effetto sulla mia memoria» 15.

L’assenza di una memoria storica può causare la banalizzazione delle immagini attestanti le atrocità della guerra. 

La quotidiana fruizione di immagini violente, inoltre, tende ad alimentare la triste assuefazione delle popolazioni alla violenza. La circolazione di fotografie attestanti le violenze di guerra si amplia, il senso di denuncia e critica si assottiglia, la memoria svanisce nell’oblio. 

A tal punto, le fotografie non sono più testimonianze che indignano le coscienze, ma diventano semplici immagini che, accolte per un attimo dalle persone, poi scivolano via, per essere sostituite dalle immagini successive, in un mosaico di continui orrori, smettendo di «essere una testimonianza per diventare parte della scenografia che ci circonda. Ognuno può scegliere comodamente il frammento di orrore con cui decorare di commozione la propria vita» 16, ognuno può scegliere la propria icona per denunciare la guerra o giustificarla, oppure semplicemente può decidere di rimanere indifferente. Nel momento in cui la guerra viene accettata nella sua ineluttabilità, le atrocità vengono assorbite dalle persone, per essere metabolizzate in fotografie, che nulla possono per interrompere la tragedia in atto. 
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        L’Istituto Nazionale Luce fu istituito da Mussolini, con qualità d’Ente morale di diritto pubblico, con il Regio Decreto legge n. 1985, del 5 novembre 1925 17, a sostituire la precedente società anonima L.U.C.E. (L’Unione Cinematografica Educativa) 18, sorta nel 1924 da un’idea di Mussolini, Paulucci De Calboli e De Feo, che a sua volta raccoglieva il progetto del precedente Sindacato Istruzione Cinematografica 19.

Il riconoscimento ufficiale della società anonima Luce era precedente al Regio Decreto, in quanto, già nel luglio del 1925, la Presidenza del Consiglio dei Ministri aveva diramato una circolare ai Ministri della Pubblica Istruzione 20, dell’Economia Nazionale, delle Colonie e degli Interni, invitandoli a servirsi esclusivamente dell’organizzazione tecnica dell’Istituto Luce, per fini educativi e propagandistici. 

Qualche mese dopo l’avvenuto riconoscimento, per la precisione il 7 ottobre, il Capo del Governo inviò ai ministri competenti una nuova circolare, con la quale li informava che gli enti fondatori dell’Unione Cinematografica Educativa avevano assunto la decisione «di porre l’ente a disposizione del governo nazionale, chiedendo l’emanazione di un decreto legge» che appunto consacrasse «l’istituzione di un Istituto Nazionale per la propaganda e la cultura a mezzo della cinematografia, il quale costituisca la Luce» 21.

L’11 ottobre, il Consiglio dei Ministri approvava la trasformazione della società anonima in ente pubblico. L’Istituto Nazionale Luce 22, così, 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 (art. 1)». 

Il Regio Decreto approvava la convenzione costitutiva, stipulata a Roma il 5 ottobre 1925, firmata fra Mussolini ed una serie di enti, qualificati come «fondatori», che erano: il Commissariato generale dell’emigrazione, la Cassa nazionale per le assicurazioni sociali, l’Istituto nazionale per le assicurazioni degli infortuni, l’Istituto nazionale assicurazioni, l’Opera Nazionale Combattenti, la Società anonima Le assicurazioni d’Italia, l’Opera Nazionale per il Dopolavoro, la Società italiana Dante Alighieri. Gli enti fondatori erano elencati sotto la categoria « A » se la loro partecipazione finanziaria raggiungeva la somma di lire 300.000, e sotto la categoria « B » se la loro partecipazione era invece inferiore a tale somma 23.

Inizialmente, l’Istituto dipendeva direttamente da Mussolini. L’articolo 17 del Regio Decreto sanciva, infatti, che l’Istituto Luce era «sottoposto al controllo ed all’autorità del Ministro per gli Affari Esteri», al quale dovevano essere sottoposti per l’approvazione i regolamenti generali e tecnici. 

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 del Luce. 

Un anno dopo la trasformazione in ente pubblico, e per la precisione il 24 dicembre 1926, fu approvato il nuovo statuto del Luce, che fra l’altro «affermava decisamente la volontà del governo nazionale di concentrare presso l’Istituto LUCE ogni forma di attività propagandistica e culturale cinematografica allo scopo di ottenere che le direttive governative possano rigidamente essere attuate senza costose dispersioni di mezzi» 24.

Nel marzo del 1927, contestualmente alla produzione dei primi cinegiornali, proiettati per obbligo in tutti i cinema del paese prima di ogni spettacolo 25, il Luce istituì il Servizio Fotografico, che avrebbe avuto contemporaneamente il compito di ordinare, conservare e completare un Archivio Fotografico Nazionale 26, e di forgiare e diffondere l’immagine di Mussolini, arrivando a detenere, in pratica, il completo monopolio della ripresa fotografica degli avvenimenti ufficiali. 

Nel 1929, infatti, fu emesso il Regio Decreto n. 122 del 24 gennaio 27, che stabiliva gli scopi del Luce, ed in particolare quello di provvedere alla «produzione, edizione e diffusione di pellicole e fotografie, sia di propria che di altrui fabbricazione, aventi carattere didattico, educativo, artistico, culturale, scientifico, di propaganda sociale, economica, igienica, agraria, professionale, nazionale, o comunque destinate al complemento della istruzione e alla elevazione della cultura generale (art. 2)». 

Il decreto dichiarava l’Istituto Luce «l’organo fotografico dei singoli Ministeri del Partito Nazionale Fascista e dipendenti organizzazioni e di tutti gli Enti comunque posti sotto il controllo dello Stato», i quali, «per il raggiungimento delle loro finalità ovvero nell’interesse generale della cultura o nella documentazione storica delle imprese e delle opere della Nazione e del Regime», se intendevano «avvalersi della ripresa e della diffusione di pellicole cinematografiche o fotografiche» avrebbero dovuto «affidare tale lavoro all’Istituto Nazionale L.U.C.E., concordando con esso apposite convenzioni (art. 3)». 

Oltre a ribadire appunto il monopolio dell’Istituto Luce nella documentazione ufficiale degli avvenimenti nazionali, quale «unico organismo produttore e fornitore dei films e fotografie necessarie alle diverse Amministrazioni ed Enti», il Regio Decreto inseriva all’interno del Consiglio di Amministrazione, «nominato con Regio Decreto su proposta del Capo del Governo (art. 7)», anche il Capo dell’Ufficio Stampa del Capo del Governo, stringendo così ancor di più il controllo del regime fascista sulla produzione e diffusione del Luce. 

Oltre agli enti preposti, che si dovevano avvalere della sua opera, l’Istituto Luce doveva distribuire le proprie riprese fotografiche 28 anche alla stampa, per documentare e divulgare le attività e le opere delle varie organizzazioni del PNF e del regime stesso. Il Servizio Fotografico del Luce, a tal fine, organizzò un sistema di distribuzione delle immagini che fosse il più possibilmente funzionale alle esigenze del regime. 

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. 

L’Istituto Luce rappresentò in Italia il primo esempio di organizzazione pubblica e sistematica di educazione, informazione e propaganda attraverso le immagini, rivolte ad una popolazione che era ancora fortemente colpita dall’analfabetismo 29, e quindi, per certi versi, ritenuta più facile da plasmare. 

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. 

La fotografia, inoltre, ampliava il bacino d’utenza del messaggio politico, rendendo universale l’evento riportato ed il conseguente contenuto implicito, che diveniva, tramite la stampa, oggetto di contemplazione collettiva, travalicando i limiti geografici. 

Proprio perché incaricato di visualizzare la storia ufficiale dell’Italia fascista, l’Istituto Luce, nel corso della sua esistenza, non testimoniò molti avvenimenti attraverso le proprie fotografie. Esso, invece, raffigurò il presente ed il passato secondo i dettami del regime, conseguentemente archiviando e documentando soltanto quegli avvenimenti che fossero stati reputati, appunto, degni dal regime di appartenere alla storia. 

Nell’affermare che «non esiste un documento oggettivo, innocuo, primario», Jacques Le Goff ha aggiunto che un documento «è sempre e comunque il risultato dello sforzo compiuto dalle società storiche per imporre al futuro – consapevolmente od inconsapevolmente – quella data immagine di se stesse» 30.

Se accettiamo tale affermazione, possiamo sicuramente sostenere come l’Istituto Luce fosse l’ente del regime fascista a cui, come notato sopra, era stato demandato il compito di effettuare la «documentazione storica delle imprese e delle opere della Nazione e del Regime» 31, per costruire così il monumento visivo dell’era fascista. 

Se l’architettura doveva lasciare opere e segni evidenti dell’era fascista nelle città, da resistere nel tempo anche dopo un’eventuale caduta del regime, l’Istituto Luce, attraverso le sue fotografie, doveva altresì innalzare monumenti visivi nella memoria collettiva e simultaneamente cercare di edificare l’immaginario popolare della nazione. 
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        Nel corso degli anni, l’Istituto Luce passò sempre più sotto la vigilanza dell’Ufficio Stampa del Capo del Governo, trasformato prima in Sottosegretariato di Stato per la Stampa e la Propaganda, innalzato poi al rango di Ministero per la Stampa e la Propaganda 32, da cui sarebbe sorto infine il successivo Ministero della Cultura Popolare (Minculpop). 

Nel 1933, tale ruolo venne presieduto da Galeazzo Ciano, che iniziò ad allargare gradualmente le sfere di competenza dell’allora Ufficio Stampa, creando così i presupposti per le trasformazioni precedentemente delineate, ed attuando un’estensione ed una proliferazione dei controlli di dimensioni considerevoli su tutti i campi della vita culturale. 

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

Tali istituti effettuavano una duplice forma di azione, sia effettuando delle vere e proprie commissioni al Luce, affinché venissero realizzati servizi fotografici su determinati argomenti; sia agendo, in secondo tempo, sugli organi di stampa, incidendo direttamente sulla gestione, sulla scelta, sulla collocazione della fotografia, attraverso varie disposizioni o note di servizio. 

Per quanto concerne il sistema e le modalità di simili disposizioni, interessante è la testimonianza di Gastone Silvano Spinetti, che da giovane aveva lavorato per l’Ufficio Stampa, e che in una lettera inviata a Storia Contemporanea 33, così descriveva: 

«Al mattino Mussolini riceveva a turno i ministri, i dirigenti dei più importanti enti pubblici e delle maggiori organizzazioni o aziende private, ma riceveva tutti i giorni il Capo dell’“Ufficio Stampa”, il sottosegretario o il ministro “della Cultura Popolare” al quale, verso le ore 13, consegnava tutti i documenti che gli erano stati consegnati da lui modificati o abbreviati, se non li aveva cestinati, oltre che le disposizioni per la stampa. Al suo ritorno in sede, si dovevano quindi diffondere in velocità i comunicati modificati da Mussolini e si dovevano dare le disposizioni per l’Agenzia Stefani 34 e per i giornali del pomeriggio. Non potendosi usare il ciclostile per ragioni di tempo, i comunicati si battevano su una comune macchina da scrivere con più fogli di carta carbone e si davano in “velina” ai giornalisti, mentre le disposizioni “di massima” si comunicavano ai giornalisti in attesa ogni giorno del “rapporto” quotidiano con il Capo dell’Ufficio Stampa oppure per telefono alle redazione, mentre quelle “riservate” oppure destinate a singoli giornali si davano a voce a parte dell’On. Polverelli o per telefono dagli addetti alle sezione. “Veline” con disposizione non sono state date mai o quasi mai dal 1933 al 1940, ma i quotidiani che ricevevano le disposizioni dai giornalisti tornati dal rapporto o per telefono le battevano in più copie e distribuivano le “veline” ai responsabili dei singoli settori. Di qui l’imperversare delle “veline” con ordini e raccomandazioni che rendevano la stampa quotidiana pressoché uniforme». 

Spesso lo stesso Minculpop, per evitare che tutti i giornali riproducessero un’identica fotografia, creando così una vera e propria uniformità iconografica, distribuiva ai quotidiani differenti fotografie dei vari avvenimenti  35.

Altre volte, la fotografia dell’evento in questione, era invece inviata soltanto ad un numero limitato di quotidiani, cercando anche di diversificare, nella scelta delle testate, il bacino di utenza. 

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

Le direttive, infatti, rappresentarono il perno della coreografia iconografica dei giornali. 

Esse stabilivano gli aspetti predominanti concernenti la pubblicazione delle immagini sui giornali. Quali fotografie si potessero pubblicare, con quale rilievo e quale commento, tutto era pianificato attraverso le disposizioni. 

E gradualmente che la fascistizzazione delle istituzioni e della stampa si accentuava, la fotografia si vide 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. A tal punto, la fotografia doveva racchiudere la realtà dentro un sistema visivo che era ordinato e costruito a priori, attraverso appunto le direttive del Minculpop 36, le quali rappresentavano la premessa ideologica e la finalità operativa appartenenti alle singole fotografie. 

La fotografia era così uno strumento di socializzazione politica e di acculturazione monolitica, costituendo inoltre la sintesi visiva di tali processi, con l’intento di effettuare un processo d’interiorizzazione negli italiani dei modelli di comportamento e degli ideali propugnati dal regime fascista ed incarnati nel corpo di Mussolini. 

Ma l’immagine che Mussolini ed il regime fascista volevano dare di se, in Italia ed all’estero, subiva spesso dei cambiamenti, direttamente conseguenti alle scelte politiche adottate, e destinati a tradursi in altrettante sollecitazioni visive sull’opinione e sulla percezione delle masse. 

La polisemia insita nella fotografia era il riflesso diretto della mutabilità della politica del regime fascista, dei diversi messaggi politici che esso voleva edificare nelle coscienze degli italiani. La fotografia doveva adeguarsi a questa estrema e continua variazione della propaganda, essendone il principale supporto e rappresentante visivo. 

Non fu certo un caso se, alla trasformazione del sistema da autoritario a totalitario, e soprattutto all’avvicinarsi dei preparativi per il conflitto italo-etiopico, corrispose anche una variazione della politica iconografica del duce, che sostituì gradualmente il proprio abbigliamento borghese con l’immagine cesarea in divisa militare. 

Significative, per individuare ed analizzare la militarizzazione dell’iconografia mussoliniana, sono ad esempio le fotografie dei matrimoni dei figli di Mussolini. Se nelle fotografie del matrimonio della figlia Edda, nel 1930, compariva un Mussolini in tight e cilindro; durante le cerimonie dei matrimoni dei figli Bruno e Vittorio, rispettivamente avvenuti nell’ottobre del 1936 e nel febbraio del 1937, Mussolini fu sempre fotografato in divisa, sia mentre assisteva allo svolgersi della cerimonia, assieme alla moglie, sia mentre accompagnava la sposa durante l’ingresso in chiesa. 

L’iconografia militare, dopo lo stringersi dell’alleanza italo-tedesca, e soprattutto durante la Seconda Guerra Mondiale, divenne obbligatoria per tutti gli esponenti del regime, a tal punto che spesso il Minculpop vietò la pubblicazione di «fotografie di gerarchi in abito borghese» 37.

La fotografia dell’Istituto Luce, per tutto il corso del Ventennio, fu inoltre incaricata di essere contemporaneamente testimone ed agente del consenso. 

Essa, infatti, diffondendo costantemente le immagini di una piena adesione fra la società civile ed il regime fascista, cercava appunto di diffondere nell’opinione pubblica un sentimento analogo, e di conseguenza, di ampliare il consenso stesso. 

Gli operatori del Luce, fotografando le varie parate militari, i discorsi di Mussolini, le adunate oceaniche, da un lato raccontavano l’evidenza del consenso, e dall’altro, come nota con sagacia Bertelli, suggerivano l’assurdità d’ogni eventuale dissenso 38.

La fotografia del Luce racchiuse così nel suo universo semantico i temi della propaganda d’integrazione che Ellul e Cannistraro 39, insieme alla propaganda d’agitazione, hanno individuato come fasi della politica fascista. L’Istituto, infatti, doveva cercare di ottenere l’adesione totale e permanente della popolazione a quelle particolari verità sociali che esso rappresentava visivamente. 

Nel rappresentare ed edificare il consenso della popolazione al regime, i fotografi del Luce, spesso, cercarono di attuare determinate scelte stilistiche e compositive, che meglio potessero aderire alle disposizioni del regime, cercando appunto di evitare quegli spazi all’interno della folla che tanto erano sgraditi al Minculpop 40, per costruire la percezione di un’unità indissolubile nel legame di essa col regime. 

Le folle oceaniche delle adunate, così, erano solitamente riprese con inquadrature dall’alto, con posizioni che potevano essere sia frontali sia laterali, creando un punto di vista che distaccava l’osservatore dall’avvenimento, che veniva collocato «in una prospettiva da cui la massa umana inquadrata» riceveva «un effetto di moltiplicazione all’infinito operato dalle linee di fuga prospettica» 41.

In altre occasioni, per ampliare visivamente il numero delle persone partecipanti alla manifestazione, la ripresa dall’alto era sostituita da una ripresa dal centro, immergendo totalmente l’osservatore al centro stesso della folla e dell’avvenimento rappresentato. 

Gli operatori del Luce rappresentarono e documentarono la realtà sociale o 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 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 fotografia del Luce, inoltre, fu uno strumento attraverso cui perpetuare la simbolizzazione di una gioventù che, marciando allineata nel passo romano, cresceva poderosa nel fisico e «spartana nell’animo», preparandosi fisicamente, militarmente e spiritualmente per essere pronta a servire la nazione in guerra. 

Una gioventù ritratta dunque agile, tonica, ed attraverso le fotografie degli allineamenti impeccabili e delle coreografie corporali, una gioventù che veniva rappresentata ormai conquistata non soltanto dagli ideali del regime, ma anche dalla sua disciplina e senso dell’ordine. 

Anche la fotografia entrò a far parte del disegno pedagogico del regime fascista, volto alla creazione dell’italiano nuovo, cercando di edificare, attraverso le proprie immagini, lo stile di vita fascista nelle mentalità e nelle abitudini comportamentali degli italiani 42.
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        Se l’immagine è l’espressione di un contenuto mentale, su ogni fotografia incidono visibilmente la personalità e le intenzionalità del fotografo, a sua volta ispirato dalle proprie convinzioni politiche e condizionato dal proprio ambiente sociale. 

Interrogare una fotografia significa, dunque, interrogare la società e la cultura che vi sono dietro; una cultura che si esprime nei comportamenti e nelle mentalità, nei costumi e nei simboli, negli schemi percettivi e nei valori comuni, nel patrimonio di una comunità e nelle forme scelte di rappresentazione. 

Nel caso, ad esempio, che la fotografia sia stata sapientemente costruita, per influenzare il pensiero di una determinata popolazione, come nelle immagini di propaganda, ci troviamo in possesso di una rilevante fonte per lo studio dell’atteggiamento culturale di un governo o di una classe politica, che attraverso la manipolazione della realtà, ricreata con l’ausilio d’immagini di suo piacimento, cerca di attrarre consenso o dissenso riguardo ad un determinato argomento o ad uno specifico operato. Ma è da ricordare, inoltre, come nei sistemi d’acculturazione monolitica, la realtà iconografica creata artificiosamente dal potere è l’unica verità a conoscenza di una popolazione che crede di visualizzare un’immagine obiettiva. 

Sullo sfondo d’ogni fotografia di propaganda, tuttavia, risalta sempre l’aspetto sociale della realtà in cui tale immagine fittizia è stata prodotta. 

Tenendo presente che ogni fonte non può mai essere oggettiva, poiché vive dell’interesse e delle domande dello storico, la fotografia dell’Istituto Luce, sicuramente, si anima di un’ambiguità strettamente connessa all’istituto stesso ed alla sua natura di essere contemporaneamente veicolo ed organo di propaganda, ma anche testimone concreto del periodo storico in cui è stato creato. 

Interessante è la considerazione sulla questione di D’Autilia, secondo cui, ad esempio, ogni fotografia di guerra del Luce è allo stesso tempo falsa magari come rappresentazione d’eventi, a volte totalmente ricostruiti, ma è anche vera in quanto documento autentico della politica del regime 43.

 Ed è proprio in questa multidimensionalità, in tale contrasto ma anche simbiosi fra falsità e verità, che sfuma il confine fra la propaganda e la realtà sociale. 

Pur essendo lo strumento per edificare il monumento visivo dell’Italia fascista, la fotografia del Luce porta più volte in se, in nome di quella dicotomia fra propaganda e sociale propria di ogni immagine fotografica, e della distinzione fra studium e punctum che Barthes 44 intravede in ogni singola immagine, alcuni indizi che, oltre l’aspetto patinato della propaganda, ci lasciano intravedere la realtà sociale di quegli anni. 

La fotografia del Luce, ad esempio, ha seguito e testimoniato l’evolversi del ruolo e dell’immagine della donna secondo le esigenze che il regime fascista, e successivamente il conflitto mondiale, le affidava. 

Ma nella sua polisemia, la fotografia del Luce ci ha lasciato spesso intravedere gli spiragli di una realtà testimoniata più o meno consciamente dai fotografi. Una realtà che drammaticamente si ergeva tangibile oltre ed al di fuori della simbologia e dell’intenzionalità della propaganda. 

Ed ecco così apparire nelle fotografie le divise dell’esercito sporche o rotte, i visi tristi e stanchi dei soldati e dei civili, le città distrutte sullo sfondo delle scritte della propaganda, la tenerezza dei bambini ostentati a vittime della criminalità anglo-americana negli ospedali colpiti, l’assenza di risorse alimentari che non potevano certo essere compensate dalla proliferazione degli orti di guerra. 

Ma ancor di più, la fotografia ha documentato la rottura fra l’intenzionalità del messaggio e la sua ricezione da parte della popolazione. Tale testimonianza è vivida nelle fotografie scattate dopo la Conferenza di Monaco, che ritraevano la popolazione sorridente per la pace salutare Mussolini, identificandolo come il salvatore della pace ed il garante della sicurezza internazionale, negando e rifiutando così, per certi versi, la ricezione della coreografia fotografica che tendeva ad edificare Mussolini come il condottiero cesareo pronto a guidare la nazione in guerra, e la rappresentazione che per anni il Luce aveva effettuato degli italiani, propagandando l’immagine di un popolo che marciando allineato era stato conquistato dagli intenti e dagli ideali bellicisti del regime fascista. 

Tuttavia, questi sono discorsi ed analisi che possiamo affrontare noi, a molti anni di distanza da quando quelle fotografie furono prodotte e diffuse, rileggendo appunto la polisemia della fotografia nella piena conoscenza della differenza fra reale e rappresentato, ed avendo la possibilità di visionare anche ciò che allora fu censurato ed occultato. 

Per molti italiani di allora, invece, la fotografia del Luce era l’unica immagine diffusa e disponibile sui giornali, e quindi l’unica rappresentazione della realtà che essi potessero percepire al di fuori della realtà stessa. 

A questo punto, la fotografia dell’Istituto Luce rimane senz’altro una fonte essenziale nello studio della propaganda visiva del fascismo, essendone stata un suo principale supporto. 

Attraverso la fotografia dell’Istituto Luce, ci possiamo trasferire negli occhi di chi ha prodotto quella data immagine, svelando così l’intenzionalità soggiacente alla modulazione creativa attuata, ma ancor più importante, noi possiamo entrare negli occhi di chi quella data immagine l’ha vista poi, riprodotta sui giornali, cercando di percepire la stimolazione di pensiero che la fotografia ha suscitato in lui. 

Allo stesso tempo, ci svela ulteriori infiniti dettagli, che una volta addotti in uno schema interpretativo, ci conducono ad analisi spesso indipendenti dall’origine stessa della fotografia. 

A tal punto, la fotografia si eleva a divenire il trascrittore della percezione visiva, oltre che attestare la valutazione della realtà italiana che il Luce, secondo le direttive del regime, effettuò nel corso della sua esistenza. 
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