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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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  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 , 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. 2
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» , influenzando così il pensiero critico dell’osservatore. 7
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» , 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. 16

                

                
            

            
        

    


Breve storia dell'Istituto Luce








Nascita e ruolo dell'Istituto
Luce







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 , a sostituire la precedente
società anonima L.U.C.E. (L’Unione Cinematografica Educativa)
, 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
.171819

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
, dell’Economia Nazionale, delle Colonie e
degli Interni, invitandoli a servirsi esclusivamente
dell’organizzazione tecnica dell’Istituto Luce, per fini educativi
e propagandistici.20

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 , 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)».22

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 , il
Luce istituì il Servizio Fotografico, che avrebbe avuto
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.2526

Nel 1929, infatti, fu emesso il
Regio Decreto n. 122 del 24 gennaio , 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)».27

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  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.28

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 , e quindi, per certi versi, ritenuta più
facile da plasmare.29

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» , per
costruire così il monumento visivo dell’era fascista.31

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.







I rapporti con il Minculpop






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
, da cui sarebbe sorto infine il successivo
Ministero della Cultura Popolare (Minculpop).32

Nel 1933, tale ruolo venne
presieduto da Galeazzo Ciano, che iniziò ad allargare gradualmente
le sfere di compet [...]
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