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La rappresentazione del conflitto.

1.1 L’organizzazione del Reparto Guerra.

Alla vigilia della dichiarazione di guerra, per la precisione ai primi di giugno, gli organi cinematografici del Regio Esercito, della Regia Marina, della Regia Aeronautica e dell’Istituto Nazionale Luce, erano già stati mobilitati, pronti con il loro personale operativo ad iniziare la documentazione della guerra in atto. Il tipo di struttura organizzativa rimase simile a quella del conflitto etiopico
. Accanto al servizio Attualità
, incaricato di fotografare la mobilitazione del fronte interno, l’Istituto Luce costituì anche il Reparto Guerra, del quale facevano parte numerose squadre di operatori cinematografici e fotografi, dislocate presso le diverse Forze Armate
. 

A queste squadre appartenevano operatori dell’Istituto Luce ed operatori militari dei vari servizi cinematografici delle Forze Armate, nonché alcuni professionisti privati appositamente reclutati. I vari organi cinematografici e l’Istituto Luce erano così riuniti in un’unica organizzazione, che assommava il personale ed i mezzi tecnici di ognuno. 

Per il servizio presso le unità del Regio Esercito, erano state costituite sette squadre di operatori e fotografi, più una di collegamento ed una per riprese sonore, per un totale di nove squadre dislocate presso i comandi delle varie unità combattenti, composte appunto da elementi sia dell’Istituto Luce, sia del Servizio Fotocinematografico dello Stato Maggiore del R.E., ed attrezzate con i mezzi tecnici dei due organismi. Un’altra sezione fotocinematografica dell’Istituto Luce, composta da sette operatori e quattro fotografi, era stata messa a disposizione della Regia Marina, per effettuare la documentazione della guerra sul mare. Alle dipendenze di un «Nucleo Comando e Collegamento», erano state poste quattro squadre di operatori e fotografi, composte da elementi dell’Istituto Luce e della Regia Aeronautica, e dislocate rispettivamente presso il comando della Prima, della Seconda, della Terza squadra aerea, e presso i reparti aeronautici della Sardegna. In Libia, le riprese erano affidate ad ulteriori tre squadre di operatori, che svolgevano la loro attività di documentazione fotocinematografica alle dirette dipendenze del locale Governo Generale; mentre la copertura dei territori dell’Africa Orientale Italiana, era affidata al Reparto Luce AO. 

Anche in Albania, le riprese furono affidate agli operatori del Luce che normalmente erano dislocati in quel territorio. Il materiale girato dalle varie squadre di operatori era inviato dai vari fronti all’Istituto Luce, dove una volta raccolto, era sottoposto ai consulenti dell’Esercito, della Marina, dell’Aeronautica, i quali prestavano sia un’opera di consulenza tecnico-militare per la composizione ed il montaggio dei filmati, sia effettuavano un’opera di vera e propria censura. 

Il materiale era quindi passato alle cineteche militari ed agli archivi fotografici di competenza; mentre il materiale giudicato programmabile in pubblico era utilizzato per produrre i cinegiornali ed i documentari che il Luce avrebbe poi distribuito per la proiezione. Tutti gli articoli, ma soprattutto tutte le fotografie di carattere militare, anche se non inviate dai corrispondenti di guerra, dovevano essere inviate al Ministero della Cultura Popolare, per essere sottoposte alla preventiva autorizzazione alla pubblicazione sulla stampa quotidiana e periodica. Identica procedura era prevista per le fotografie concernenti le visite di Mussolini in ispezione nelle zone di operazione. In un rapporto del 1941, il Minculpop ricordò «nel modo più tassativo e categorico» che tali fotografie non potevano «essere pubblicate se non con specifica autorizzazione di questo ministero
».
Il ruolo del Minculpop non era soltanto di censore sul prodotto finale, ma anche di vero e proprio committente statale dell’immagine ufficiale che si voleva dare alla guerra. Infatti, già durante il periodo di non belligeranza italiano, il ministro competente aveva ripreso ad incontrare quotidianamente i giornalisti per diramare i propri rapporti
, che concernevano sia le notizie da divulgare sulla stampa nazionale, sia le modalità di tale informazione. In tal modo, il Minculpop più volte diramò quali dovessero essere le caratteristiche che l’immagine fotografica doveva assumere, prima e durante il conflitto mondiale.

Già nel febbraio del 1940
, esso aveva demandato alla fotografia il ruolo di preparare psicologicamente la popolazione al conflitto che si volgeva imminente. Inizialmente, Pavolini dispose ai giornali di pubblicare «settimana per settimana fotografie di carattere militare», ed invitò l’Istituto Luce a produrre fotografie che non avessero un carattere strettamente simbolico, ma che serbassero più un carattere di attualità, alle quali si potessero apporre delle eventuali didascalie come «rivista del Reparto passata il giorno X nel tal paese» oppure «esercitazioni di carri armati nel tal posto», facendo attenzione, nel riprendere le truppe, «a non farle mai vedere di schiena». 

Successivamente, però, dal marzo del 1940, il Minculpop pose l’accento sulla simbolizzazione della potenza militare italiana che la fotografia doveva perseguire. Le fotografie, innanzitutto, dovevano riguardare ed esaltare più i mezzi che gli uomini, giacché il fine supremo era di «mostrare al popolo italiano che esso è bene e sempre meglio armato». 

A tal scopo, più che mostrare i reparti, la cui conoscenza era a disposizione di tutti, era importante dimostrare e documentare l’esistenza di buoni cannoni, di mitragliatrici ed altri armamenti. Le fotografie dei reparti dovevano riguardare masse imponenti, a dimostrare «questa nostra razza armata nella sua espressione di fierezza, baldanza e gioventù
». 

Il Minculpop, quasi un mese dopo, invitava la stampa periodica ad astenersi dal pubblicare tutte le fotografie militari in cui i reparti fossero stati presi alle spalle, quelle in cui le truppe non avessero un atteggiamento marziale ed un allineamento impeccabile, od ancora le immagini di «present’arm» in cui i fucili non fossero stati ripresi in perfetto allineamento. Esso ricordava, inoltre, che nella selezione delle fotografie da pubblicare, dovevano essere «preferite fotografie di materiali a quelle di truppe, salvo in occasione di importanti cerimonie militari», o quando le medesime truppe erano «impiegate per la messa in opera del materiale
.»

Il Minculpop, infine, delineando nel gennaio del 1941 quale dovesse essere la natura ed il carattere della stampa in tempo di guerra, fra i tanti temi ordinava ai giornali di non pubblicare «fotografie di donne nude o seminude», perché tali fotografie avrebbero potuto attirare le attenzioni degli adolescenti, i quali potevano da esse «trarre motivo per le solite e note masturbazioni», arrivando poi ai «Reggimenti sfibrati e tutto ciò, specialmente in tempo di guerra, non giova alla razza
».


Dieci giorni dopo l’ingresso dell’Italia nella guerra, sempre il Minculpop ribadì il monopolio dell’Istituto Luce quale immagine ufficiale nel campo dell’informazione fotografica, inviando a tutti i giornali la seguente disposizione: «Da domani o dopo la Luce diramerà quotidianamente un largo materiale fotografico sulla nostra guerra. Si prega di pubblicarlo, tanto più che in questo momento le notizie sono molto scarse e per ragioni di riserbo lo saranno per qualche giorno
».


L’Istituto Luce cercò spesso, attraverso le sue fotografie, di estetizzare la guerra per meglio celebrare le truppe e gli armamenti italiani. Gli operatori fotografavano proiettili e cannoni ammassati nei depositi, od il susseguirsi di ostacoli anticarro lungo le linee fortificate, cercando di sfruttare le geometrie degli allineamenti e costruire un’impressione di imponenza e di ordine. I soldati erano spesso ripresi frontalmente, in ritratti e posizioni che enfatizzassero il loro aspetto fiero, molto spesso a torso nudo, risaltandone così un’immagine virile e combattente
. I ritratti costruivano una sorta di tipologia visiva dell’esercito italiano, avendo gli operatori fotografici ripreso, appunto, l’intero organico delle truppe, dal genio militare all’artigliere, dal corazziere al telegrafista.

Tale estetica della guerra, oltre a voler celebrare la presunta superiorità militare italiana, si ricollegava alle precedenti forme di rappresentazione iconografiche, che avevano il fine di scongiurare l’idea della morte e del dolore. La guerra non era mai fotografata nel suo pieno svolgimento, ma era ricostruita, come nelle immagini dei bombardamenti navali o aerei, o delle batterie antiaeree e dei carri armati in azione, che solitamente erano riprese durante le esercitazioni. Una pattuglia di aerei in volo, fotografata durante un’esercitazione, era indicata nella didascalia come un’azione di bombardamento o come un momento del conflitto. Lo stesso valeva per le battaglie navali, il più delle volte ricostruite nel mar Ionio. Il conflitto, altre volte, era fatto percepire attraverso una simbologia che riprendeva il dopo degli avvenimenti, come nel caso delle immagini raffiguranti fucili od automezzi abbandonati nel deserto dell’Africa Orientale, la cui appartenenza agli avversari era specificata nelle didascalie. 

La tranquillità del fronte era rappresentata, come nella Prima Guerra Mondiale, dalle fotografie che ritraevano i soldati nella vita del campo, a mangiare dalle proprie gavette, intenti a leggere la posta in arrivo, o a scrivere le lettere per i propri familiari. I soldati non erano mai ripresi in situazioni drammatiche, ma in momenti di svago o che comunque facevano risaltare la loro tranquillità, come nelle fotografie che ritraevano un gruppo di ascari a giocare a pallone, od alcuni soldati italiani impegnati in partite di pallavolo. I soldati della marina erano ripresi, invece, a scalare a torso nudo le funi e le vele delle navi, con i muscoli stagliati contro il cielo, in un simbolismo di continua virilità. 

La fotografia non doveva, inoltre, documentare la morte nella sua oggettiva atrocità, nel suo dolore, ma doveva celebrare appunto la gloria che tale morte apportava al soldato. A tal fine, durante la Seconda Guerra Mondiale, il Corriere della Sera iniziò a pubblicare nelle sue pagine i ritratti dei soldati morti, inizialmente in maniera saltuaria, ma poi con un tale frequenza da istituire una vera e propria rubrica intitolata «I gloriosi caduti», che continuò ininterrottamente dal febbraio del 1941 all’agosto del 1943
. 

La rubrica era costituita da uno o più ritratti fotografici
, solitamente dello spazio di mezza colonna, attorno ai quali erano apposte delle didascalie, per tracciare un breve profilo biografico. I ritratti erano quasi sempre a mezzo busto, la cui inquadratura vedeva le spalle riprese a tre quarti, mentre il viso era leggermente voltato, sempre ripreso frontalmente rispetto all’obiettivo. Nelle fotografie, come ha notato Messina, la morte perdeva tutta la sua drammaticità, per rappresentare il momento supremo in cui un’esistenza, fino ad allora anonima e mediocre, e grazie al sacrificio apportato durante la guerra, assurgeva a divenire simbolo di eroismo.

Il Minculpop, attraverso una sua consueta disposizione, indicando come dovesse essere pubblicato l’elenco dei caduti sui giornali, accordava la possibilità di «aggiungere fotografie dei cimiteri di guerra
». Il cimitero militare rappresentava un luogo di sonno eterno, in cui la morte, appunto, era simbolizzata nella pace che il soldato trovava, libero dal dolore
. Il cimitero, dunque, sacralizzava la morte del soldato, onorandola come un sacrificio necessario per la rigenerazione e la salvezza della propria nazione. Inoltre, le fotografie dei cimiteri contribuivano a rafforzare il momento istituzionale della commemorazione ufficiale del caduto, legando ancor di più la sua morte alla patria per cui era avvenuta, e rappresentandola come un momento della vita collettiva e della storia nazionale.

Se dunque la morte degli italiani era celata nelle fotografie dell’Istituto Luce, essendo essa stata raramente ripresa, ed il più delle volte simbolizzata, uguale attenzione era dedicata alla rappresentazione dei soldati feriti. 

Anche nelle fotografie dei feriti si doveva negare la drammaticità ed il dolore, per cercare di spostare le attenzioni sul momento del riconoscimento ufficiale del regime al soldato. In tale contesto vanno lette le varie fotografie che riprendevano Mussolini durante le visite negli ospedali. Il soldato ferito doveva essere sempre ritratto steso nel suo letto nella più piena tranquillità, mentre Mussolini era ripreso a donare carezze od annotare su di un blocchetto le varie richieste che i feriti gli porgevano. In tal modo, si cercava di coronare le attenzioni ed il riconoscimento che Mussolini, ed il regime fascista, riservava a chi combatteva per la propria patria. 

Lo stesso Minculpop, negli anni successivi, intimando di prestare attenzione agli effetti psicologici che potevano derivare dalla pubblicazione sulla stampa di determinate fotografie, avvertì come «le fotografie di feriti trasportati in barella» non giovassero «al morale di famiglie che hanno combattenti al fronte
».

Le fotografie del Reparto Guerra dell’Istituto Luce, sicuramente, non si distaccarono molto dalla precedente tradizione iconografica della rappresentazione della guerra. Tuttavia, la polisemia insita nella fotografia si ampliò notevolmente, essendo ogni immagine caricata di diversi contenuti e significati politici, a seconda di chi ne usufruisse. Tale processo di politicizzazione non avveniva sempre per opera dell’Istituto Luce, ma tramite un successivo intervento della propaganda, o del giornale che pubblicava la fotografia, accompagnandola con didascalie che, a volte, stravolgevano il vero senso dell’immagine. In tal caso, la fotografia era utilizzata come la testimonianza visiva e tangibile del messaggio che le era stato apposto.

Poteva anche accadere, così, che una stessa fotografia fosse utilizzata in maniera diversa dalle varie parti in conflitto, o dalle rispettive propagande, rendendola appunto portatrice e testimone di significati, a volte, totalmente inesistenti nelle intenzionalità del singolo fotografo. 

La fotografia, dunque, deteneva importanti e molteplici funzioni nella rappresentazione della guerra. Innanzitutto, essa doveva tranquillizzare il fronte interno, cercando di mantenere sempre più saldo lo spirito nazionale, stringendo ed ampliando il sostegno ed il consenso del paese alla politica del regime fascista. Essa deteneva un ulteriore ruolo nella più ampia opera di demonizzazione e demoralizzazione del nemico. 

Ancora il Minculpop, durante la guerra, avvisò diversi giornalisti che, «nel documentare più o meno ironicamente quel che si riferisce al nemico», bisognava prestare un’accurata attenzione nella pubblicazione delle fotografie, le quali non dovevano presentare il nemico «in una forma eroica», e comunque, dovevano «dare un’idea del nemico non edificante
».

Infine, e forse questa fu una novità politica rispetto alle precedenti guerre, le fotografie, per certi versi, dovevano anche rasserenare e convincere l’alleato tedesco della potenza militare dell’Italia. Quest’ultimo significato, tuttavia, fu ben presto smentito nel corso delle prime battaglie, quando l’Italia dimostrò inesorabilmente tutta la propria debolezza militare, per divenire sempre più dipendente e succube dall’esercito della Germania. A tal punto, la fotografia fu spesso utilizzata per nascondere agli italiani tale realtà di subordinazione militare, e cercare semmai di attestare la comunanza d’intenti e la piena fratellanza fra l’esercito italiano e quello tedesco.

Ma la polisemia della fotografia testimoniò anche l’effettiva realtà della guerra, nonostante le frasi della propaganda che tendevano a negarla. Ed in molte fotografie dell’Istituto Luce, infatti, i soldati italiani, che le didascalie indicavano come valorosi combattenti ripresi nell’avanzare verso gloriose conquiste, avevano gli stessi visi stanchi e le stesse uniformi dimesse di quei soldati inglesi, che invece venivano indicati come sconfitti prigionieri.

1.2 L’Italia entra in guerra.

Una settimana dopo l’intervento italiano, la Francia, stremata dagli attacchi tedeschi, le cui truppe erano ormai entrate a Parigi, capitolò definitivamente, chiedendo l’armistizio, senza che le truppe italiane avessero ancora combattuto contro quelle francesi. Il 21 giugno l’esercito italiano invase il confine francese, riscontrando enormi difficoltà, e riuscendo così ad avanzare in pochi territori. Il 24 giugno, tuttavia, l’Italia firmò il proprio armistizio
 con la Francia. «Tunisia, Gibuti, Corsica, Nizza, Savoia, Dalmazia», erano le rivendicazioni scritte a grosse lettere in un cartello innalzato fra la folla, a spiccare e riempire il centro di una fotografia. Ma le conquiste italiane furono poche ed irrisorie, rispetto alle iniziali richieste avanzate e desiderate dal regime fascista, e forse  proprio per tale motivo il Minculpop si affrettò ad intervenire. 

Se il 22 giugno il Minculpop aveva ordinato, probabilmente per motivi di segretezza militare, di non diramare nessuna notizia sull’eventuale armistizio, all’infuori di quanto fosse stato dichiarato dall’agenzia Stefani, il 24 giugno esso precisò che il comunicato sull’armistizio e sulla cessazione delle ostilità andava dato «a taglio, con titolo a non più di tre colonne», e ordinando di non apporre «nessun commento, nessuna cronaca, nessun sunto di commenti esteri», ma al massimo era possibile «pubblicare una fotocronaca di non più di tre o quattro fotografie». Inoltre esso impartì l’ordine di «non parlare di storico incontro e non usare nessun’altra espressione consimile», sia nei titoli, sia nelle didascalie fotografiche
. Tale decisione di minimizzare l’avvenuto era forse successiva alla delusione delle minime conquiste conseguite.


In questa fase del conflitto, il Reparto Guerra fotografò gli effetti dei bombardamenti francesi a Ventimiglia, per poi seguire l’esercito mentre oltrepassava il confine, e giungeva a Mentone. Qui, gli operatori del Reparto fotografarono ancora gli effetti dei bombardamenti, intervallandoli a fotografie di placidi scorci del panorama costiero, con paesaggi cartolinistici di insenature e mare. Essi fotografarono il 26 giugno i soldati italiani reggere uno stendardo francese, la milizia in marcia oltre il confine, la bandiera del XV Fanteria a Ponte S. Luigi, od un ritratto del duce con l’elmetto affisso sulla roccia.  

Il Reparto Guerra fotografò Mussolini nelle sue ispezioni alle truppe nelle varie zone di operazione, o mentre visitava i primi feriti negli ospedali di Torino o nella zona di Ventimiglia. Esso concentrò le sue attenzioni sui reticolati e sui richiami alla folla appesi sulle mura di Mentone, recitanti: «Appel au CALME. Restez calmes et confiants », per poi esaltare l’opera di ricostruzione italiana nella città
.

Ma esisteva una realtà negata dalle fotografie del Luce, che semmai iniziava già ad affiorare nelle produzioni dei soldati fotografi. Il Reparto Guerra, infatti, non fotografò le torrette blindate del Forte dello Chaberton
, considerato un gioiello del sistema fortificato alpino italiano, e distrutte dal tiro delle artiglierie francesi il 21 giugno 1940. Il forte, posto a 3.130 metri di quota, con otto cupole corazzate e cannoni da 149/35, era vantato nella propaganda ufficiale come un inespugnabile appostamento difensivo, e le immagini della sua distruzione, anche se non dovevano essere portate a conoscenza dell’opinione pubblica, circolarono presto in forma semiclandestina fra i militari impegnati nelle operazioni sul fronte occidentale. E furono ancora i soldati, e per la precisione il tenente Vittorio Luoni, a fotografare una corona
 di fiori donata dai soldati francesi di Briançon per onorare i caduti italiani, ad Oulx sul fronte occidentale, sempre nel giugno del 1940. Anche tale fotografia non fu divulgata ufficialmente; mentre l’episodio analogo, con il mazzo di fiori deposto dagli alpini italiani del «Susa» sul monumento di Termignon, per onorare gli avversari francesi caduti, fu enfatizzato come un nobile gesto di cavalleria degli italiani. 

Nel frattempo, gli operatori del Reparto Guerra, il 25 giugno, ripresero la signora Balbo distribuire piccoli doni ai soldati dell’esercito e dell’aviazione in Tripolitania, per poi fotografare, nel luglio del 1940, i funerali che si svolsero a Bengasi per celebrare maestosamente Balbo
, caduto in volo insieme al suo equipaggio. Successivamente, il Reparto Guerra fu incaricato di nascondere le impreparazioni militari e i primi fallimenti della «guerra parallela
» italiana. 

Il 28 ottobre del 1940 fu impartito l’attacco alla Grecia, ma l’offensiva iniziò ben presto a delinearsi fallimentare di fronte all’efficace difesa greca, tanto che già a metà novembre, le truppe italiane furono costrette a rifugiarsi in Albania, sospinte dal contrattacco greco, che minacciò nel dicembre di invadere la stessa Albania.


Il Reparto Guerra testimoniò le carenze e l’impreparazione militare italiana, anche se le didascalie, apposte sulle fotografie pubblicate, cercavano di negare le evidenti difficoltà italiane, per propagandare una realtà ed un messaggio politico di ben diversi significati. Tali fotografie di soldati e muli impantanati nel fango, infatti, venivano strumentalizzate non soltanto per attestare ed enfatizzare la tenacia e la forza di volontà delle truppe che combattevano contro ogni sorta di ostacolo, ma anche per cercare di evidenziare un’arretratezza nelle vie di comunicazione del paese invaso, e conseguentemente criticare l’operato del governo greco, che non aveva provveduto a creare adeguate infrastrutture per il proprio paese.

 
Emblematica, ed al limite del grottesco, era a tal fine la didascalia che accompagnò la pubblicazione, nel novembre del 1940, di una fotografia raffigurante alcuni soldati intenti a marciare nel fango, e che recitava: «Ecco come i nostri soldati trovarono le strade greche: il governo del 4 agosto che prometteva di portare la Grecia all’altezza delle grandi potenze, in quattro anni non ha costruito una ferrovia, non ha dato al paese neppure le strade di grande comunicazione.
» 

Il messaggio di questa didascalia soddisfaceva interamente la logica del regime fascista. Era stato lo stesso Pavolini, infatti, nel rapporto ai giornalisti tenuto il 29 ottobre 1940 alle ore 19.30
, ad ordinare alla stampa di non svalutare il soldato greco, né tanto meno la popolazione greca, ma di riservare e rivolgere tutte le critiche e gli attacchi contro la classe dirigente del paese. 

«Non svalutare il combattente greco…Niente contro il popolo greco…Tutto contro il regime e contro quel tanto di classe non voglio dire dirigente, ma di classe “mangiante” che si è accentrato ad Atene, e Salonicco, ecc.», aveva detto Pavolini ai giornalisti nel rapporto.

Così, come già avvenuto durante il conflitto etiopico, e ribadito dopo la presa di Mentone, il soldato italiano era rivestito ancora una volta dall’immagine retorica del portatore della civiltà, della cultura, della tecnologia in un paese arretrato. Tale politica iconografica era estesa a tutti i fronti, e si sarebbe perpetuata per tutto il corso del conflitto.

«Il soldato italiano adopera bene il piccone quanto il moschetto: eccolo all’opera per riattivare il ciglione del Derna interrotto dal nemico in fuga», sarebbe stata, nel luglio del 1941, la didascalia apposta su una fotografia del Reparto Guerra, a edificare l’immagine del soldato buono che ricostruiva ciò che la guerra, e soprattutto il nemico, aveva distrutto. 

Il messaggio del soldato edificatore di civiltà, inoltre, aveva costituito il tema centrale anche nella quasi totalità della produzione fotografica effettuata in Albania, dove, una volta conquistata, gli operatori del Reparto medesimo si erano prodigati essenzialmente a raffigurare i continui lavori edili, idraulici, agricoli e stradali nel corso del loro svolgimento, per poi soffermarsi a fotografare le manifestazioni ginniche della GLA, con le consuete immagini di ragazze in blusa bianca ad esercitarsi con cerchi e biciclette.

Ed in Africa Settentrionale, già dal novembre del 1940, il Reparto Guerra fotografò i soldati italiani intenti nella costruzione delle strade.  Nel caso africano, però, la costruzione delle strade era dovuta in molte occasioni ad esigenze logistiche, avendo l’esercito conquistato posizioni in cui non sussistevano vie di comunicazione né per l’inoltro di rifornimenti, né per lo spostamento dei contingenti militari. Ma in questo caso, le fotografie delle costruzioni, e le apposite didascalie, divenivano uno strumento per nascondere un eventuale errore strategico, ed innalzare l’immagine del regime fascista. 

Sempre in Africa Settentrionale, intanto, alla fine di ottobre, l’offensiva italiana condotta da Graziani era stata bloccata; mentre in dicembre si ebbe sia una controffensiva inglese in Egitto, sia il delinearsi delle difficoltà italiane a mantenere il settore etiopico. Il Reparto Guerra, tuttavia, continuò a costruire la tranquillità delle truppe italiane, con le solite immagini di vita dalle retrovie, cercando inoltre di attestare la superiorità militare italiana, fotografando in continuazione i rottami di aerei o di furgoni inglesi abbattuti, nonché i fucili abbandonati. Ma ben presto, tale forma di rappresentazione non era più sufficiente per dimostrare l’imbattibilità dell’esercito propugnata dal regime fascista.

Le fotografie di solitari automezzi militari catturati al nemico, se comparate al totale dei mezzi bellici utilizzati da esso, potevano soltanto danneggiare l’immagine militare italiana, piuttosto che rafforzarla. Lo stesso Minculpop, infatti, attraverso una disposizione telefonica nel febbraio del 1941
, dopo aver ricordato che un giornale aveva pubblicato «una fotografia di “un” carro armato catturato agli inglesi», ordinava categoricamente di «astenersi da simili pubblicazioni quanto mai inopportune quando si pensi alla massa del materiale bellico che gli inglesi hanno usato contro di noi in Libia.» 

Analogo discorso valeva per i soldati nemici catturati. Facendo riferimento ad una fotografia di soli quattro prigionieri, e pubblicata da alcuni giornali, il Minculpop ordinava il giorno stesso agli altri giornali di non riprenderla, ricordando che potevano essere pubblicate soltanto le fotografie che riguardavano o «gruppi numerosi» di prigionieri «oppure alti comandi, come fu il caso del maresciallo dell’Aria britannico
.» 

Anche la rappresentazione della guerra come una pacifica scampagnata andava sempre più lentamente in frantumi, di fronte alle difficoltà militari italiane. Le fotografie delle scene delle retrovie, con i soldati in riposo a scrivere lettere o a giocare a pallone, potevano ora danneggiare l’immagine dell’esercito italiano, soprattutto se confrontate alle fotografie delle altre nazioni, che tendevano a riprendere i propri soldati durante i combattimenti. 

Sempre nel febbraio del 1941, durante un consueto rapporto, il ministro del Minculpop raccomandava ai vari giornalisti presenti di effettuare controlli più accurati sulle fotografie da pubblicare. A base di tale rapporto, vi era il fatto che un giornale avesse pubblicato diverse fotografie tedesche e rumene, e poi una fotografia di soldati italiani intenti a giocare a bocce in un dopolavoro. Il ministro, premettendo che il gioco delle bocce era «favorito dal regime», annotava tuttavia che tale accostamento di immagini poteva dare «la possibilità di stabilire dei confronti», e di «fare dell’antifascismo senza volerlo
.» D’altronde, da una comparazione fra le varie fotografie, non era molto edificante, se non addirittura tracciabile di disfattismo, l’immagine che poteva risultare sia per il regime fascista, sia per lo stesso esercito italiano, di un soldato italiano che invece di combattere si divertiva a giocare. Un’immagine senz’altro che poteva essere resa ancor più controproducente in un periodo di stasi operativa.  

Il Reparto Guerra, tuttavia, continuò, per tutta la durata del conflitto in Africa, a produrre le solite fotografie di carri armati ed automezzi «distrutti dalle nostre artiglierie», o a ritrarre i soldati durante l’arrivo e la distribuzione della posta, eccezione fatta per qualche immagine che cercava di raffigurare soldati eroici intenti a lanciare bombe a mano, con modalità espressive e tagli di inquadratura che ricordavano da vicino la celebre fotografia «morte di un miliziano» di Robert Capa. D’altronde, nonostante qualche critica occasionale, questa era l’unica rappresentazione fotografica della guerra che potesse essere accettata dalle esigenze della censura. 

Nell’aprile del 1941, infatti, il Reparto Guerra, riprendendo alcune «tombe dei caduti italiani devastate dagli inglesi con scritte antifasciste», fotografò un loculo su cui era stata impressa la frase «reserved for Mussolini», ma tali immagini furono tutte catalogate come riservate. Lo stesso sarebbe avvenuto nel 1942, quando gli operatori fotografarono alcuni aerei italiani danneggiati od abbattuti dalle artiglierie inglesi, od ancor di più quando essi ripresero i soldati italiani intenti a rammendarsi le uniformi e ripararsi le scarpe, testimoniando così lo sfacelo e le difficoltà italiane.

Tornando al fronte greco-albanese, il Reparto Guerra fotografò spesso il trasporto di feriti, ma in molte occasioni le sue immagini furono catalogate come riservate, come nel caso delle fotografie che ritraevano il trasporto dei soldati feriti, nel novembre del 1940, attraverso i mezzi aerei. Essendo incaricato di celare il più possibile le difficoltà operative dell’Italia, gli operatori del Reparto Guerra ripresero i soldati mentre mostravano fieri i fari di un aereo nemico abbattuto, oppure mentre, sotto la neve, si accingevano a preparare un particolare albero di Natale, guarnendo dei rami con bombe a mano.

E sempre a Natale, quando l’operatore Rino Filippini filmò i soldati italiani con la barba lunga, le divise strappate, le maniche delle giacche scucite per avvolgercisi i piedi nudi alla meno peggio, il Minculpop gli comunicò che i «soldati italiani non devono avere né le scarpe rotte né la barba incolta
.»

Successivamente, nel marzo del 1941
, il Reparto Guerra fotografò la visita di Mussolini, riprendendolo mentre passava in rivista le varie truppe, per cercare di innalzare loro il morale, od ancora mentre esaminava le varie carte in vista della prossima offensiva. Le fotografie di simili visite ed ispezioni di Mussolini al fronte rientravano in una simbologia iconografica che tendeva ad innalzare ed esaltare il duce quale un geniale stratega militare, nonché quale condottiero militare dell’intera  nazione. Tuttavia, anche le offensive italiane di marzo si rivelarono un fallimento, e fu soltanto l’intervento delle truppe naziste in Jugoslavia ed in Grecia che risollevò le sorti italiane. 

La fotografia, però, doveva cercare di celare l’inferiorità militare italiana e la sua subordinazione all’esercito tedesco, e semmai esaltare l’amicizia e la fratellanza fra i due eserciti. Questo significato politico era assegnato alle fotografie che ritrassero l’incontro fra le truppe italiane e tedesche a Dibra, sul fronte albanese-jugoslavo. Il Reparto Guerra fotografò le truppe italiane mentre occupavano Struga, Ocrida; mentre sfilavano per le vie di Korcia, ricevendo il saluto della popolazione; od ancora le riviste delle truppe italiane a Lubiana nella giornata dell’Esercito e dell’Impero. A Lubiana, nei mesi successivi, il Reparto fotografò i soldati italiani e il Genio ferroviario, mentre ricostruivano il viadotto di Borovinca. 

La celebrazione della vittoria sulla Grecia, durante il maggio e il giugno del 1941, fu invece affidata alle fotografie del Reparto Guerra che ripresero i soldati italiani passeggiare fra le rovine dell’Acropoli, durante la rivista delle forze dell’Asse ad Atene. In seguito, il Reparto Guerra passò a produrre un’immagine più folclorista della guerra, come attraverso le fotografie che ritraevano i soldati italiani seduti in qualche barbiere del luogo a farsi tagliare i capelli, o intenti a regolare e dirigere il traffico stradale della città.

Sempre l’Acropoli, infine, era il teatro della simbolizzazione dell’amicizia e dell’alleanza con la Germania, affidata alle fotografie della cerimonia dell’alzabandiera, che riprendevano appunto le bandiere italiane e tedesche sventolare assieme e vicine fra le rovine dell’antica Grecia. 

Per celebrare l’amicizia fra le due nazioni, ed attestare la comunità d’intenti, il regime fascista e tedesco, fra il 1941 ed il 1942, emisero contemporaneamente una serie di francobolli, su cui erano raffigurati i volti di Mussolini e Hilter, ai cui lati vi era un fascio littorio ed un’aquila imperiale poggiata su una svastica. Sul francobollo di 25 centesimi, vi era stata apposta la scritta «Due popoli un fuhrer»; mentre al centro del francobollo da 50 centesimi, e per la precisione sotto i visi dei due dittatori, era stata apposta la scritta «Due popoli una guerra».

1.3 La campagna in Russia e l’estetizzazione della sconfitta.

Nel frattempo, appena i contingenti italiani giunsero in Russia, il Reparto Guerra effettuò le prime fotografie, continuando una rappresentazione che potesse esaltare la tranquillità della guerra. Gli operatori fotografarono essenzialmente scene di campagna, riprendendo la popolazione intenta ad effettuare la trebbiatura, ritraendo i soldati salire sui trattori per dar una mano alla popolazione o a mangiarsi sereni delle pannocchie immersi fra immensi campi di grano. Anche gli stessi operatori del Reparto Guerra si lasciavano spesso raffigurare in tali immagini, fotografandosi a vicenda mentre erano intenti a familiarizzare con la popolazione del posto, come le fotografie di alcuni cineoperatori che mangiavano tranquilli con i contadini di una casa locale. 

Ma queste  immagini, oltre a tranquillizzare la popolazione italiana su una guerra lontana, potevano essere utilizzate anche in un’ulteriore chiave propagandistica, attestando le innumerevoli risorse naturali della Russia, che sarebbero potute essere utilizzate dagli italiani una volta vinta la guerra e conquistato il paese.

La guerra sembrava lontana dai soldati italiani, e la sua esistenza era semmai ricordata dalle fotografie di colonne di prigionieri russi che marciavano fra i soldati italiani e tedeschi. Importanti erano anche le consuete fotografie che cercavano di simbolizzare la sconfitta del comunismo, come le innumerevoli immagini di soldati che posavano accanto a statue di Lenin divelte e gettate a terra, e che a volte, prima d’essere abbattute sul terreno, erano state decapitate. La guerra in Russia fu rivestita anche da altri valori simbolici, come attraverso le fotografie che riprendevano le messe in campi militari della divisione Pasubio,  in cui, come recitavano le didascalie, avveniva spesso il «battesimo di bambini russi da parte di un cappellano italiano». 

Le fotografie di messe religiose, inizialmente, non erano gradite al regime, tanto che nel 1940 il Minculpop aveva diramato alcune disposizioni in cui si affermava che erano vietate le «fotografie di cerimonie religiose nelle caserme», così come era interdetta la pubblicazione di «fotografie di militari in ginocchio durante la Messa», perché i soldati dovevano essere sempre presentati in «esercitazioni militari e al maneggio delle armi
.» 

Infatti, fino ad allora, tutte le fotografie concernenti cerimonie religiose nei vari fronti erano state archiviate come fotografie riservate. Così era successo a Tirana, nel novembre del 1940, per le fotografie della celebrazione della messa in un cimitero militare; e successivamente sarebbe avvenuto in Africa Settentrionale, nel febbraio del 1942, con le immagini di un soldato italiano intento a pregare in una chiesa, o quelle di una messa al campo militare celebrata da un vescovo di Tripoli. 

Ma riguardo alle immagini provenienti dalla Russia, il Minculpop non dispose nessun divieto. D’altronde, le fotografie che ritraevano la celebrazione di messe da parte degli italiani, ed a cui partecipava «la popolazione russa per la prima volta dopo venticinque anni», potevano far leva sui sentimenti cattolici della popolazione italiana, accrescendo un consenso alla decisione di far la guerra alla Russia, riproponendo il tema del soldato italiano portatore della civiltà, e sacralizzando così il conflitto con l’immagine di una crociata religiosa ed antibolscevica.

Con l’arrivo dell’inverno, le fotografie del Reparto Guerra iniziarono a testimoniare l’arretratezza dell’esercito italiano. Emblematiche erano le fotografie che riprendevano i muli impantanati nella neve, od i viveri trasportati da slitte trainate da cavalli che faticavano a percorrere strade innevate e gelate,  evidenziando così l’impreparazione di un conflitto male interpretato dal regime fascista. Gli stessi alpini, ripresi nelle loro tute bianche per avanzare mimetizzati nell’ambiente invernale, assumevano in alcune fotografie delle tragiche sembianze, simili a fragili ombre immerse nella neve che copriva il tutto.

Nel frattempo, la fascistizzazione dei comportamenti umani sembrava quasi sgretolarsi sotto la lontananza dall’Italia. Nel novembre del 1941, il Reparto Guerra fotografò più volte il generale Messe stringere la mano ai soldati della Pasubio dopo averli decorati, sospingendo il Minculpop ad emettere disposizioni per vietare la pubblicazione di tali fotografie. Il Reparto Guerra, durante tutto l’inverno, produsse molte fotografie che potessero celebrare l’interesse e l’affetto della nazione e del regime fascista verso i soldati. A tal fine, furono spesso riprese le slitte che portavano al fronte i doni del PNF o dell’OND, ed i rifornimenti provenienti dall’Italia. Ma nella primavera la morte iniziò ad apparire nelle fotografie, anche se non nella sua cruda realtà, ma eternizzata nell’immagine del cimitero militare. 

Già nel novembre del 1941, gli operatori del Reparto Guerra  avevano fotografato l’interramento in una fossa comune di soldati caduti, riprendendo le bare stese sul terreno scavato, ed alcuni soldati che le cospargevano di terra per coprirle. Ma tali fotografie furono forse giudicate troppo cruenti dagli apparati della censura, tanto che furono archiviate come riservate. Se era vietato riprendere il momento della sepoltura, era possibile, tuttavia, fotografare il cimitero militare, una volta che esso fosse stato totalmente realizzato.

Nell’aprile del 1942, infatti, il Reparto Guerra fotografò il cimitero dei caduti della divisione «Torino», per riprendere poi la cerimonia religiosa e la parata militare. Ma ancor più suggestive erano le immagini del luglio 1942, quando il Reparto Guerra fotografò le tombe dei caduti della III divisione «Celere», sia esse fossero tombe singole o tombe comuni con più soldati seppelliti accanto.  Il Reparto produsse circa 150 fotografie di tali tombe, riprendendo nella fotografia la striscia di terra sotto cui era seppellito il soldato, la croce di legno su cui era stato scritto il nome del soldato ed affisso un elmetto. 

Diversa era la rappresentazione della morte del nemico. Di solito essa avveniva attraverso la fotografia di un corpo abbandonato nelle sterpaglie, difficilmente da identificare, e che era indicato appartenente al nemico attraverso una didascalia apposta sulla fotografia stessa. Il Reparto fotografò anche il ritrovamento di alcuni cadaveri nudi immersi nella neve, non identificati nella didascalia, ed il conseguente funerale locale. Ma per non spaventare il fronte interno con l’immagine di un’atroce morte, la cui modalità poteva colpire anche i soldati italiani, queste fotografie furono catalogate come riservate.

Alcuni fotografi del Reparto cercarono anche di indagare la realtà sociale in cui si trovavano ad operare. Essi iniziarono così a produrre delle fotografie che raccontassero le scene di vita dalle varie città del fronte russo orientale, o della popolazione delle campagne, ritraendo le donne nei propri caratteristici costumi popolari. Gli operatori si aggirarono per la cittadina di Vorosilovgrad, a fotografare i mercati che sorgevano spontanei nella periferia, riprendendo le persone nella loro quotidianità, non mancando però di effettuare la solita fotografia di bambini che salutavano con il braccio alzato verso la macchina fotografica. Ma fra i sorrisi dei bambini fotografati a giocare per strada, ed i visi stanchi di qualche anziana del luogo ripresa ad aggirarsi fra i banchi del mercato, gli operatori fotografarono anche la celebrazione di un funerale a Leopoli, consegnandoci la surreale immagine di un cadavere di un uomo sistemato all’interno di una culla. 

Nel frattempo, sempre nella primavera del 1942, il Reparto Guerra fu incaricato di fotografare le preparazioni per il rimpatrio del I contingente degli italiani dall’Africa Orientale. Se precedentemente il Reparto non aveva lasciato immagini della sconfitta avvenuta in Etiopia, ora era inviato ad addolcire l’amarezza della popolazione riguardo alla perdita della giovane colonia. Tali fotografie, infatti, dovevano servire a celare la delusione delle disfatte in Africa dell’esercito italiano, per spostare l’attenzione dell’opinione pubblica sull’immagine paternalistica del regime, che si preoccupava dei propri connazionali, e si prodigava a farli rientrare incolumi in Italia.

Gli operatori si aggirarono negli interni delle varie navi predisposte per l’operazione, quali la «Vulcania», la «Saturnia» e la «Giulio Cesare», fotografando le varie sale, la mensa, la cucina, le camere, l’infermeria, cercando di attestare ed estetizzare i servizi messi a disposizione dei rimpatriati dal regime. Gli operatori effettuarono tutto il tragitto del ritorno, fotografando il personale della nave, dai marinai alle crocerossine, immortalando i bambini sorridenti, con le mani strette su piccoli fucili giocattolo, abbracciati alle proprie madri che indicavano l’approssimarsi delle città all’orizzonte. Il Reparto Guerra fotografò l’arrivo della nave a Napoli, riprendendo le persone scendere dalla nave, salutando romanamente la popolazione che li aspettava. Il Reparto Guerra, nel gennaio del 1943, fotografò anche il rimpatrio del II contingente di italiani dall’Africa Orientale. Gli operatori si aggirarono anche questa volta nelle navi, cercando di fotografare i momenti più particolari e sereni del viaggio, come alcuni neonati in culla disposti in fila accanto alle stanze da letto, od ancora dei bambini intenti a giocare in un box, od alcune ragazze ritratte a fare la ciclette e guardare dentro gli oblò. Anche le donne erano fotografate in momenti spensierati e sereni, preferibilmente sedute sul pontile a lavorare la maglia, o a chiacchierare ascoltando dei piccoli concerti di musica effettuati a bordo da orchestre improvvisate. 

La fotografia estetizzava così il rimpatrio della popolazione, costruendo l’immagine di un viaggio più simile ad una crociera di vacanza, che ad un rientro di profughi. 

Un ampio spazio era poi attribuito ad immagini di carattere religioso, come le fotografie che ritraevano l’altare di bordo per la messa, o il battesimo di un piccolo neonato, od ancora la prima Comunione per un gruppo di ragazzi avvenuta durante il viaggio. Il viaggio si concludeva con le immagini dell’arrivo al porto di Venezia, e prima di scendere dalla nave, il Reparto Guerra effettuò diverse fotografie di gruppo, riprendendo sia le donne ed i bambini, sia le crocerossine e gli uomini dell’equipaggio.

Se nel settembre e nell’ottobre del 1942 il Reparto Guerra si prodigò a fotografare gli arrivi in Russia di ceste cariche d’uva e di altri generi alimentari per i soldati al fronte; nel novembre esso tornò ad interessarsi della situazione francese, per seguire le truppe italiane mentre invadevano la «zona libera» sottoposta al regime di Vichy.

Il Reparto Guerra fotografò i bersaglieri marciare tranquilli con le loro biciclette per le strade dei paesini della Corsica, sfilando davanti alle palazzine della Gendarmeria francese, per poi riprenderli sotto la statua di Napoleone. In seguito, esso fotografò anche le truppe italiane mentre entravano a Nizza, riprendendo i vari autoblindo attraversare le vie della città. Gli operatori del Reparto Guerra seguirono i soldati marciare nelle vie o fra i binari della ferrovia, fotografando anche i messaggi di propaganda per l’arruolamento nell’esercito di Vichy, come il tricolore francese dipinto sul muro della stazione, e su cui sopra era stata impressa la frase «Un chef Petain – Un but la France – Un moyen la Legion»; mentre a Tolone gli operatori del Reparto Guerra fotografarono i soldati mentre si accingevano a preparare reticolati di filo spinato. 

In molte fotografie la guerra era trasfigurata mediante una rappresentazione che sembrava assimilarla più ad una vacanza, che ad un vero e proprio conflitto. Tale modalità rappresentativa, che durò fino al gennaio del 1943, era presente nelle fotografie che il Reparto Guerra effettuò ai soldati mentre montavano la guardia sul lungomare, riprendendoli con sullo sfondo il paesaggio costiero e turistico della Costa Azzurra. Ancor più simili a foto-ricordo di un viaggio erano le immagini scattate sotto la casa dove era nato Garibaldi.

Nel maggio del 1943, il Reparto Guerra continuò, per certi versi, a sacralizzare l’intervento italiano in Russia. Gli operatori del Reparto, infatti, fotografarono gli esterni delle chiese di Kiew, «adibite dai russi a magazzini», per cercare di propugnare ancora l’immagine del soldato italiano come il baluardo della civiltà. Ma tale politica iconografica non riusciva più ad attecchire nei sentimenti della popolazione, il cui distacco verso la guerra andava ormai costantemente aumentando, essendo essa sempre più cosciente dell’impossibilità di una vittoria. 

Il Reparto Guerra provò allora, per l’ultima volta, a rassicurare l’animo degli italiani, attraverso una produzione fotografica che innalzasse la socialità e la tranquillità della guerra, rappresentando i momenti di letizia e di cameratismo fra i soldati. Le fotografie che furono scattate sui vari fronti riprendevano essenzialmente le scene di pausa nelle retrovie, ritraendo i soldati a ricevere la posta, a fare il solitario con le carte, od ancora placidamente sdraiati sui prati a conversare tranquillamente.


Il Reparto Guerra, inoltre, cercò in continuazione anche di attestare l’interesse del regime verso i soldati, forse anche per cercare di contrastare i sentimenti di sfiducia e rabbia che molti soldati provavano nei confronti dei gerarchi e del PNF. A tale scopo gli operatori fotografarono la distribuzione dei doni inviati dal PNF ai soldati, sia in Grecia, sia in Corsica. 

Ma riguardo la sostanza di questi pacchi dono, e l’effetto che producevano sullo stato d’animo di molti soldati, sono rimaste celebri le parole di Rigoni Stern che, durante il Natale del 1940, così li descriveva e commentava: 

«Un pacco per ogni cinque conteneva…1/2 Kg. di panettone Motta; 2 torroncini da 40 gr.; una bottiglia da 100 cc. di grappa; 5 sigarette AOI; 5 cartoline illustrate; un biglietto della lotteria; un cartoncino con gli auguri che diceva “Caro camerata, il Dopolavoro delle Forze Armate di Milano…ha organizzato la Befana del soldato nel nome del Duce…Diedi una cartolina illustrata con il duce che trebbiava il grano al Tobegia che, con grande serietà, la fece a pezzi dentro la gavetta mangiandola poi a forchettate fra la fettina di panettone e il cucchiaio di grappa…
.»

Non potendo più ormai negare l’esistenza di una guerra che provocava i morti ed i feriti, gli operatori del Reparto Guerra si aggirarono dunque negli ospedali di campo, con l’intento di documentare le attenzioni e le cure che i medici apportavano a chi era stato colpito.

Le attenzioni del regime nei confronti dei soldati, sempre a Tunisi, erano testimoniate attraverso le fotografie che riprendevano i vari spettacoli d’intrattenimento in onore dei feriti che si trovavano nel convalescenziario. Gli operatori fotografarono sia gli attori sul palcoscenico adibito nel cortile interno del locale, sia i soldati seduti nella platea. Ma tali fotografie, se dovevano dimostrare appunto le premure del regime, testimoniarono invece ancor di più lo stato d’animo dei soldati, che nessuno spettacolo riusciva a rafforzare. 

Indicativa è la fotografia che ritraeva alcuni soldati affacciati su un balcone che dava sul cortile interno del convalescenziario, e sui cui era stato affisso un ritratto di Mussolini con l’elmetto ed uno di Hitler, al centro dei quali sventolavano la bandiera italiana e la svastica tedesca. Alcuni di questi soldati appoggiavano i propri visi stanchi sulle mani o si stringevano disperati la testa, non guardando minimamente gli attori sul  palcoscenico. E forse furono proprio tali soldati a sorridere ai cineoperatori anglo-americani al momento della loro cattura, mossi dalla speranza di poter tornare a casa senza dover più combattere, avvertendo soprattutto la loro cattura non come una sconfitta, ma più come una sorta di liberazione e di salvezza.

2

La costruzione del fronte interno.

2.1 L’annuncio della guerra.

Quando il 10 giugno 1940 Mussolini, nella sua divisa in orbace e con berretto rigido, si affacciò dal palazzo di piazza Venezia per annunciare l’entrata in guerra dell’Italia contro la Francia e l’Inghilterra, l’Istituto Luce effettuò ancora una volta la copertura fotografica dell’avvenimento. Gli operatori scattarono diverse fotografie a Mussolini durante il suo discorso, ed anche alla folla assiepata nella piazza. Essi ripresero spesso la folla da lontano, e quando cercarono di riprendere alcuni aspetti particolari nella gestualità degli spettatori, non specificarono nelle didascalie se quei visi sorridenti fossero stati ripresi prima dell’annuncio della guerra, e quindi ancora speranzosi di una continua non belligeranza italiana, o dopo l’annuncio medesimo, e quindi in pieno sostegno alla decisione interventista del regime fascista. Ma i fotografi, tuttavia, erano commissionati soltanto di rappresentare e costruire l’immagine ufficiale di un consenso, anche se esso, nella realtà, era alquanto fragile; e secondo numerose testimonianze, la folla radunata nella piazza salutò l’annuncio della guerra più con espressioni di sconcerto che d’entusiasmo. In alcuni visi ritratti in primo piano dalle fotografie, infatti, è possibile leggere più pacata apprensione che vero e proprio sostegno. Anche a Milano, la folla assiepata a piazza del Duomo, dinanzi agli altoparlanti che diffondevano la voce di Mussolini, secondo alcune testimonianze, accolse con disciplinata e silenziosa attenzione la decisione di Mussolini di scendere «in campo contro le democrazie plutocratiche e reazionarie dell’Occidente, che, in ogni tempo, hanno ostacolato la marcia, e spesso insidiato l’esistenza medesima del popolo italiano», senza assumere alcun atteggiamento contrario, ma senza neanche dimostrare eccessive manifestazioni favorevoli
.

Molte note fiduciarie dell’aprile, inoltre, attestavano il continuo e profondo radicamento, all’interno della popolazione, di un desiderio di pace, e di una crescente avversione contro la Germania e la politica dell’Asse. La popolazione accolse in maniera alquanto fredda le proiezioni del film di propaganda tedesco «Sei mesi di guerra», riservando fischi, e conseguenti scene di pugilato, all’indirizzo di Hitler
. Tali sentimenti ostili alla Germania furono momentaneamente placati sia dalla rapida sconfitta della Francia, sia da alcuni meccanismi psicologici, primari fra tutti la percezione dell’ineluttabilità del conflitto frammista alla speranza e alle prospettive di una guerra breve e vittoriosa.

Dopo l’entrata in guerra, anche la politica iconografica di Mussolini, che per tanti anni aveva imperversato in Italia, iniziò a subire dei contraccolpi all’interno dell’opinione pubblica. De Bono ha raccontato come a Roma, nell’estate del 1940, durante la proiezione in un cinema di un cinegiornale del Luce, l’esibizione di Mussolini in un numero equestre spinse il pubblico ad una serie di commenti irriverenti. 

«Mentre i nostri soldati morivano al fronte, il duce si dava all’ippica
», era il nuovo significato che ora, una delle icone mussoliniane più ricorrenti durante il Ventennio, iniziava ad assumere nei sentimenti di alcuni italiani. 

E forse proprio per tale motivo, o forse perché potevano incrinare l’immagine militare e condottiera del duce, nel luglio del 1940, le fotografie del Luce concernenti Mussolini mentre si allenava «allo sport dell’equitazione alla presenza dei giornalisti stranieri», e quelle che lo ritraevano intento a giocare a tennis, sotto la visione di un Pavolini spettatore seduto sul tavolino del segnapunti, furono tutte catalogate come riservate
.

2.2 La rappresentazione del fronte interno.
Analizzando la produzione fotografica dell’Istituto Luce
 nei primi anni di guerra, si possono riscontrare alcune tendenze permanenti nella rappresentazione del fronte interno. Le tematiche fotografiche più ricorrenti oscillavano fra una produzione di immagini di evasione, tendenti a celare i problemi e le preoccupazioni della società, ed un’estetizzazione del consenso, con il quale il Luce cercava, appunto, di fotografare, e contemporaneamente costruire, il consenso del fronte interno, nella speranza di riottenere i successi avuti durante il conflitto etiopico. 

Al fine di rappresentare l’adesione della gioventù alla guerra, alcuni fotografi del Reparto Guerra ripresero, nella tarda estate del 1940, la «marcia della gioventù.» Circa 23.000 giovani della GIL
, «nati tutti nell’anno della Rivoluzione e cresciuti interamente nel clima vibrante ed eroico del Fascismo
», inquadrati da più di 600 ufficiali dell’esercito, e provenienti da tutte le regioni italiane, si concentrarono in Liguria, in Lombardia e nelle Marche. Essi marciarono per circa 21 giorni, a simbolizzare l’appoggio della gioventù al conflitto ed al regime fascista, percorrendo 420 chilometri prima di arrivare a Padova, dove alla presenza di Mussolini e di alcune delegazioni straniere, iniziarono a fornire una prova del loro addestramento al combattimento. Il Reparto Guerra li fotografò prima di partire dalle proprie città, riprendendoli mentre salutavano le madri o le persone care, sotto immensi striscioni su cui era scritto «Vincere». Od ancora li seguì mentre attraversavano le varie regioni, per poi fotografare il loro ingresso nelle città, raccogliendo i saluti della folla od i fiori e le carezze di giovani ragazze, come nel caso di Pavia.

 
Nell’ottica di tranquillizzare la popolazione, e contemporaneamente attestare le capacità difensive del regime, intanto il Reparto Guerra, nell’ottobre del 1940, fu incaricato di fotografare la città di Roma in toletta di guerra, riprendendo l’allestimento di precauzioni e sistemi di difesa contro i bombardamenti al Campidoglio, all’Ara Pacis, alla Chiesa di Santa Maria della Vittoria od al Foro Romano. Anche Venezia fu fotografata mentre si procedeva alla preparazione della toletta in Piazza San Marco. Inoltre, sin dall’aprile del 1939, per non suscitare allarmismi nella popolazione, il Luce aveva spesso fotografato le esercitazioni di protezione antiaerea, riprendendo lo stesso Mussolini passare in rassegna i militari ed i civili che vi partecipavano. E proprio per non incrinare l’immagine rassicurante del sistema di difesa contraerea, il Luce non fotografò gli effetti del bombardamento inglese sulla base navale di Taranto, nella notte del 12 novembre 1940, che portò all’affondamento della corazzata «Cavour» e al grave danneggiamento della «Littorio» e della «Duillio
.» 

La strategia di occultamento degli eventuali bombardamenti, d’altronde, risaliva ai primi di settembre, quando il Minculpop diffuse un fonogramma della R. Questura di Roma, con la quale si vietava «la riproduzione fotografica dei danni riportati da stabilimenti industriali ed edifici civili in seguito ad  incursioni aeree, lasciando tale eventuale documentazione all’esclusiva competenza di Enti appositamente autorizzati da Autorità Centrali
.»


Durante l’autunno del 1940, gli operatori del Reparto Guerra ripresero gli effetti dei bombardamenti su Genova o a Torino, dove qui fotografarono anche l’incendio che era divampato in un deposito ferroviario a causa delle bombe. Ma le immagini furono tutte catalogate come riservate, così come furono archiviate anche le fotografie che gli operatori del Reparto Guerra avevano effettuato a Messina, nel luglio del 1940, riprendendo la popolazione che accorreva ai funerali dei caduti nella battaglia dello Ionio.

La drammatica realtà del primo inverno di guerra era in gran parte negata nella rappresentazione del fronte interno. La fotografia del Luce non testimoniò gli effetti sulla popolazione dell’arrivo delle prime restrizioni alimentari e del ritardo in molte città degli approvvigionamenti, con la conseguente speculazione di molti profittatori ed il rincaro di alcuni prodotti. La tendenza del Luce, in tale periodo, era infatti di produrre una sorta di fotografia di evasione, che sdrammatizzasse appunto la realtà, per costruire l’immagine di un paese che continuava a vivere nella più piena tranquillità. A tale politica dell’immagine, che si protrasse fino alla successiva primavera, appartenevano le fotografie scattate la domenica del 24 marzo 1941, che riprendevano una giornata nel parco divertimenti di Piombino, contenenti dettagli di bambini e ragazzi sulle giostre. Od ancora le fotografie scattate a Bari il 21 aprile, in un giorno di mercato. Gli operatori del Luce si aggirarono fra la folla a fotografare le scarpe, le scatole di vimini, le pentole di rame accatastate a terra. E fra i tanti visi dei bambini intenti a seguire il teatro dei burattini con Pulcinella, compariva il viso stanco di qualche anziana signora. Una settimana dopo, ad attestare come la vita continuasse nella normalità, il Luce fotografò, sempre a Bari, le varie attività della pesca, concentrandosi sulla preparazione delle reti, sui bambini che lavoravano i polipi, od ancora riprendendo qualche fase dello smercio al pubblico, per poi aggirarsi a Venezia fra i banchi del mercato generale o di quello del pesce. L’esistenza della guerra era soltanto ricordata, semmai, dalle fotografie che ritraevano i feriti ricoverati negli ospedali, ma come già precedentemente notato, simili immagini tendevano a ricoprire la drammaticità della guerra con la celebrazione dell’interesse del regime nei confronti di chi combatteva per la patria. A questa intenzionalità appartenevano le fotografie che ritraevano, nell’aprile del 1941, Anna Maria e Romano Mussolini distribuire i doni ai feriti ricoverati nell’ospedale di San Giuseppe di Roma; o la visita dello stesso Mussolini ai feriti dell’ospedale «Carlo del Prete» di Bari.

Nell’ottica di rappresentare la continuità di una vita normale, rientravano anche le diverse fotografie del Luce concernenti il cicloturismo per le vie di Roma, del Lido di Roma, od a Ferrara, stando però attenti alle direttive del Minculpop che ricordava di non scattare «fotografie di donne in pantaloni. Quindi non fare propaganda per le donne con i pantaloni in bicicletta
.» 

Accanto alla fotografia d’evasione, il Luce cercò appunto di rappresentare e costruire il consenso della popolazione alla guerra ed alle scelte di Mussolini, riprendendo i consueti temi iconografici del conflitto etiopico. L’estetizzazione del consenso, infatti, accompagnò tutte le decisioni politiche e gli avvenimenti ufficiali che avvenivano in Italia. Così fu per il soggiorno in Italia del ministro degli esteri giapponese, Matsuoka, nel marzo del 1941. Il Luce fotografò le manifestazioni di accoglienza della popolazione, dipinte nelle didascalie come veri e propri atti di giubilo, attorniate dalle bandiere italiane, tedesche, e giapponesi che sventolavano sul palazzo delle assicurazioni a Piazza Venezia, per poi fotografare Mussolini e Matsuoka affacciarsi insieme dal balcone a salutare la folla. Il Luce riprese anche la manifestazione ginnico-sportiva tenuta la sera al Foro Mussolini, in onore sempre di Matsuoka, fotografando i corpi che danzavano all’interno dello stadio, i cui confini erano contornati da bandiere con sopra impresse svastiche e Sol levanti giapponesi, affisse nel mezzo delle statue.

Nel costruire l’immagine di un consenso che permeava l’intera società, il Luce, nel febbraio del 1941, aveva prima fotografato la raccolta di rottami e ferro, e successivamente aveva ripreso le cerimonie di giuramento delle reclute e dei volontari. Per rappresentare, invece, la decisione di Mussolini d’inviare alcuni contingenti italiani in Russia, il Luce fotografò sia la partenza delle truppe dell’82 reggimento fanteria dalla stazione di Ostiense a Roma, concentrandosi a riprendere i saluti fra i soldati ed i propri cari, sia lo stesso Mussolini passare in rassegna la I Legione delle camicie nere. Accanto alle fotografie che cercavano di attestare l’adesione alla guerra, il Luce continuava intanto ad effettuare dei servizi fotografici che dovevano far risaltare la tranquillità della vita. A tal fine, alcuni operatori ripresero lo svolgimento del corso fotografico, svoltosi al Foro Mussolini, ed organizzato dalla GIL, per le Giovani Fasciste e le Giovani Italiane, fotografando le ragazze sorridenti mentre si accingevano ad imparare l’utilizzo della macchina fotografica. Se negli anni precedenti raramente il Luce aveva prodotto immagini dalle fabbriche, e solitamente per ostentare l’adesione della classe operaia alle parole del duce, le esigenze della guerra ora richiedevano una maggiore copertura fotografica di tale settore dell’economia. Gli operatori del Reparto Guerra, dunque, furono spesso inviati negli stabilimenti lavorativi di guerra di Piombino, Sestre, La Spezia, a fotografare sia gli operai sia i mezzi meccanici nel pieno della lavorazione, cercando di attestare l’ancora intatta potenza della nazione.

Ma nell’autunno del 1941, gli effetti dei bombardamenti britannici sull’Italia stavano deprimendo sempre più l’animo della popolazione. Inoltre, iniziava a divenire difficile per la propaganda negare una realtà che era tangibile agli occhi degli italiani. A tal punto, il Luce deteneva l’arduo compito di fotografare la situazione, prestando attenzione a non indebolire il morale della popolazione. 

Da un lato, gli operatori del Reparto Guerra continuarono a riprendere l’allestimento in toletta di alcune parti della città, effettuando numerose fotografie agli operai che si arrampicavano sulla Colonna Traiana di Roma, per la protezione della suddetta. D’altro lato, per non rischiare di produrre un’immagine del regime interessato soltanto a proteggere i monumenti nazionali, e noncurante delle abitazioni civili, gli operatori iniziarono a effettuare una propaganda visiva che riuscisse a coinvolgere direttamente i sentimenti delle masse.

Una delle tante iniziative della propaganda, per modificare la valenza negativa di tali immagini sull’opinione pubblica, fu di far apparire le rovine create dai bombardamenti come il superamento eroico, da parte della popolazione, di una difficile prova di coraggio e forza. A tal fine, sulle mura dei palazzi colpiti era solito trovare apposte delle scritte, quasi mai spontanee, che inneggiavano alla tenacia del popolo italiano. 

Il Reparto Guerra, nel novembre del 1941, fotografò il muro di una casa di Palermo, su cui alcune squadre fasciste avevano impresso una frase in dialetto, la cui traduzione era «Il Siciliano ha coraggio e sa pagare», e che fu successivamente pubblicata da alcuni giornali
, prima di essere anche utilizzata per una serie di cartoline propagandistiche edite dal Cineguf di Catania, su cui, ad accompagnare l’immagine, era stata posta la scritta: «La fiera risposta di Catania fascista e combattente ai bombardamenti del nemico.» Anche l’operatore privato Maltese fotografò il muro sbrecciato di un’abitazione di Siracusa, su cui era stato scritto, sempre in dialetto, una frase il cui significato era «le pietre cadono, il cuore è d’acciaio, noi vinciamo
.»

Dopo aver simbolizzato i bombardamenti in questa chiave eroica, il Luce tornò a concentrarsi sulla rappresentazione dell’adesione della popolazione alla guerra. Durante la dichiarazione di guerra agli Stati Uniti, gli operatori del Luce si aggirarono a Piazza Venezia, fotografando la popolazione che acclamava Mussolini, agitando braccia e bandierine, sotto il balcone su cui egli era affacciato. Anche in questa occasione, il Luce non specificò nelle didascalie se quelle braccia festanti salutassero la decisione di combattere contro l’America, o se fossero mosse dalla speranza di ricevere altre notizie da Mussolini, come la comunicazione della resa della Russia e la fine della guerra. 

Nei giorni successivi gli operatori del Luce fotografarono la raccolta della lana, nell’annuale della giornata della fede, per poi produrre fotografie che testimoniassero inequivocabilmente la mobilitazione ed il sostegno femminile alla guerra. A tal fine, il 22 dicembre del 1941, alcuni operatori del Luce fotografarono le ragazze adibite alla lavorazione della lana di coniglio d’angora a Perugia, mentre lavoravano sotto immense gigantografie di Mussolini, con sopra scritto «Bisogna lavorare e produrre, lavorando e producendo dimostrerete il vostro amore per la patria.» 

Simile rappresentazione continuò anche nei primi mesi del 1942, attraverso le fotografie che riprendevano donne e ragazze al lavoro sui telai per la produzione dei succedanei in sostituzione alle fibre tessili d’importazione straniera. La mobilitazione per la guerra sovietica fu ancor più enfatizzata, nel febbraio del 1942, attraverso le fotografie che ritraevano le Giovani Italiane di Trento dedite a confezionare i giubbetti di pelliccia per i soldati inviati in Russia. Va premesso, d’altronde, che sin dal dicembre del 1940 Pavolini
 aveva invitato i giornali a concentrarsi su tali tematiche iconografiche, dedicando maggior spazio alle donne riprese in attività quali il cucire i passamontagna o le calze di lana per i soldati combattenti. E se le studentesse erano fotografate a preparare doni e vestiti per i soldati del fronte; il consenso degli studenti alla guerra era invece costruito attraverso le fotografie di Mussolini che premiava al valore i caduti della Milizia universitaria e passava in rassegna i reparti che marciavano fra i viali della Città Universitaria. 

Intanto, sempre nel febbraio del 1942, il Luce iniziò a fotografare anche quale fosse il nuovo ruolo che le esigenze della guerra richiedevano alle donne. Il Luce, infatti, effettuò in alcune città d’Italia diversi servizi fotografici alle donne postine. A Roma, il Luce seguì queste giovani donne dalla mattina alla sera, cercando di costruire una loro giornata tipo di lavoro, dallo smistamento della posta alla consegna delle singole lettere a persone e portoni. Anche a Torino il Luce fotografò le postine in servizio, per quasi tutto il corso del turno di lavoro, ritraendole sempre sorridenti nell’effettuare le consegne, o aspettando insieme il tram alla fermata, od ancora riprendendole a camminare fiere e contente nella neve e con gli zaini pieni di posta. Le postine erano seguite anche al ritorno nelle proprie case, per essere fotografate mentre accudivano, dopo una giornata di duro lavoro, i propri figli o effettuavano i consueti lavori domestici, riassumendo il loro antico ruolo di protettrice della famiglia e della casa. La stessa rappresentazione accompagnò l’impiego delle prime donne ferroviere o tranviere, sempre fotografate con espressioni di letizia sul viso, mentre si accingevano a svolgere i propri compiti lavorativi e domestici. Identica rappresentazione raffigurava le massaie rurali di Terni, che gli operatori del Luce fotografarono mentre si recavano al Celio per portare doni e sorrisi ai feriti di guerra ricoverati nell’ospedale, per poi essere riprese mentre tornavano ai propri lavori quotidiani. 

Ma il corso della guerra influenzò anche la rappresentazione degli avvenimenti ufficiali, gradualmente che aumentavano i segnali di stanchezza della popolazione per l’ampliarsi, e di conseguenza il prolungarsi della guerra. Il Minculpop, già nel 1941 aveva iniziato a gettare le tendenze di una politica iconografica che ponesse l’accento sull’estetizzazione delle masse e del consenso, piuttosto che sulla rappresentazione fotografica del culto del duce
, che tanto aveva imperversato nel decennio precedente.

A determinare questa decisione era stato il continuo sormontare di manifestazioni di malcontento per la situazione alimentare. La fotografia, allora, doveva sempre più testimoniare il legame che stringeva Mussolini alla popolazione italiana, e per tale motivo era vietato pubblicare le fotografie che ritraessero Mussolini da solo, o in compagnia soltanto delle autorità, perché potevano rappresentare un distacco fra la classe dirigente fascista e la società civile. 

Durante il viaggio di Mussolini a Bologna, nell’ottobre del 1941, il Luce effettuò la solita copertura fotografica, riprendendo il duce visitare gli stabilimenti della ceramica, parlare acclamato dalla folla, assaggiare grappoli d’uva offertigli dai rurali che lo attorniavano. E subito il Minculpop diramò ai giornali i criteri da seguire nella pubblicazione delle fotografie riguardanti la visita di Mussolini a Bologna. 

La disposizione
, ricordando di impostare la prima pagina sulla visita del duce e «sull’entusiasmo di non meno di 400 mila cittadini», intimava che si potevano pubblicare «solo le fotografie del Duce con la folla oppure della sola folla», e di non pubblicare «nessuna di quelle col Duce solo o con le autorità».

Le immagini preferite erano appunto quelle che riprendevano Mussolini circondato dalla popolazione, intento a regalare le consuete carezze sui visi di anziane, che nelle didascalie erano sempre indicate come familiari di soldati al fronte. L’Istituto Luce, inoltre, stampò nel 1942 anche il volume fotografico «Duce e popolo», diffuso in circa 50.000 esemplari, e composto quasi per la totalità dalle fotografie che ritraevano tali colloqui e scambi d’affetto fra Mussolini e le donne vedove o madri di caduti in guerra. 

«(…) Alle voci di sfiducia, stanchezza, avvilimento, fame, rivolte, repressioni, esecuzioni e soprattutto odio odio odio del popolo contro il Duce è il popolo stesso che risponde: queste fotografie, le più calde, le più vive, le più affettuose, sono state riprese in questi ultimi mesi di guerra», era scritto nell’introduzione del libro, e la fotografia era chiamata a ratificare inequivocabilmente tale consenso permanente al duce. 

Per certi versi, tuttavia, queste fotografie testimoniavano davvero uno stato d’animo diffuso nella popolazione. 

Fino al 1942, infatti, nelle masse italiane era consistente un’ampia ostilità contro i gerarchi e gli organi responsabili del regime, additando nelle loro persone la causa di tutte le colpe ed i problemi interni alla nazione. Ma tale diffidenza era spesso affiancata da una credenza popolare che induceva una parte della popolazione a confidare le proprie speranze in Mussolini, qualificandolo nelle vesti dell’unica persona che poteva davvero frenare le dilaganti speculazioni e le disuguaglianze sociali, e pertanto invitandolo ad intervenire contro gli approfittatori e l’inefficienza dei funzionari statali o dei PNF locali, per ristabilire la giustizia e la fine dei soprusi. «Ci penserà il nostro Duce a colpirli severamente questi assassini!», era scritto in una lettera del giugno del 1942, densa di lamentele e critiche verso gli organi statali e locali del PNF
. 

L’Istituto Luce produsse anche alcuni fotomontaggi, accostando l’immagine di Mussolini che carezzava il viso di una donna, e riempiendo lo sfondo con frammenti di altre fotografie riprendenti la folla che innalzava striscioni con sopra scritto il nome del duce. Tale politica iconografica doveva caratterizzare anche le rappresentazioni fotografiche delle manifestazioni a carattere militare. Così, dopo la manifestazione celebrativa della giornata dell’Esercito e dell’Impero, svolta alla presenza del re e di Mussolini, il Minculpop dispose di «pubblicare fotografie delle truppe schierate e della folla». E anche quando nel 1942 si svolse la celebrazione del primo annuale della fondazione dei battaglioni «M», il Minculpop, se dispose ai giornali di redigere il testo in maniera tale che «l’allocuzione del Duce» potesse costituire «la nota dominante nei commenti», ammonì tuttavia, riguardo alla scelta ed alla pubblicazione delle fotografie, di «dare la preferenza a quelle di massa, e particolarmente a quella di tutto lo schieramento
.»

E gradualmente che la situazione nei vari fronti diveniva sempre più preoccupante, e si affievolivano negli italiani le speranze della fine della guerra, anche le fotografie d’evasione vennero sempre più sostituite da immagini che innalzassero lo spirito pubblico, cercando di far sentire la popolazione partecipe in prima persona alla sforzo della guerra. Gli operatori del Luce si aggirarono a Roma per fotografare, nell’aprile del 1942, la raccolta della lana per i combattenti, riprendendo la popolazione che la trasportava sopra i carretti, o i sacchi che si accumulavano negli appositi depositi. Successivamente, in un rapporto dell’agosto del 1942, il Minculpop ricordò ai vari giornali di dedicare anche più spazio del consueto agli avvenimenti militari, ed ammonì a non pubblicare alcuna fotografia di genere balneare, di cronache di divertimenti, di spiagge e bagnanti
. Tali fotografie, d’altronde, non avrebbero fatto altro che acuire l’ostilità che una parte della popolazione iniziava a provare verso le classi sociali meno colpite dai sacrifici di guerra, e che ancora potevano così concedersi dei lussi e divertimenti.

Sempre nell’estate del 1942, tutti i giornali d’Italia furono riempiti dalle fotografie riguardanti la trebbiatura del grano negli orti di guerra predisposti nelle varie città. Al fine di negare la drammaticità economica e sociale del paese, sin dall’estate del 1941, il Luce aveva iniziato a fotografare i vari orti di guerra che riempivano gli spazi pubblici delle città. Gli operatori fotografarono gli orti di guerra di Villa Torlonia, nei giardini di San Giovanni, od ancora nei giardini di fronte a Fisiologia Generale all’Università La Sapienza. 

Gli orti di guerra iniziarono a riempire sempre di più ogni angolo delle città, ed il Luce, nel febbraio del 1942, fotografò il loro allestimento a Villa Umberto, a San Giovanni in Laterano, lungo viale dell’Impero, al Colle Oppio. Oltre a Roma, gli orti furono fotografati anche in altre città, come Milano e Genova. Ma questa propaganda raggiunse il suo apice nell’estate successiva, quando il Luce fu incaricato, appunto, di fotografare le operazioni di trebbiatura del grano negli orti di guerra a piazza del Duomo a Milano, a piazza del Popolo a Roma, riprendendo la popolazione intenta nelle varie fasi della lavorazione. 

Tali fotografie servivano ad attestare la produttività dell’agricoltura italiana, per enfatizzare la mobilitazione della popolazione, e potevano ricollegare la rappresentazione dell’Italia fascista come continuazione storica dell’antica Roma, in cui il cittadino era dipinto come guerriero e contadino veterano. 

Nel settembre del 1942, il Luce cercò ancora di documentare la potenza dei sistemi difensivi preposti dal regime, fotografando le esercitazioni nella Scuola centrale servizi antincendio, o le apparecchiature dei servizi antincendio nei porti di alcune città. Ma queste immagini avrebbero assunto presto un effimero significato nella popolazione, costretta a convivere con una realtà ben più drammatica. La sistematicità dei bombardamenti anglo-americani, infatti, divenne di tale entità che ormai non si potevano più celare i segni che la guerra stava imprimendo sempre più evidenti sulla realtà, neanche sotto la falsariga di qualche scritta tracciata dalle squadre del PNF. 

E la politica iconografica degli anni precedenti, tendente a rappresentare il bombardamento come una virile prova di coraggio, non aiutava molto la popolazione, che ormai viveva stancamente nella paura di essere colpita. A questo punto, la macchina della propaganda iniziò a simbolizzare il bombardamento come un martirio impartito all’Italia dalla criminalità anglo-americana. Sotto l’impulso del Minculpop, la stampa iniziò a sostenere, attraverso un’accurata campagna propagandistica, come i piloti anglo-americani lanciassero sul territorio cioccolatini e penne, che una volta raccolte, esplodevano colpendo e martoriando vittime innocenti, soprattutto di giovane età. 

I fotografi del Reparto Guerra, che operavano sul fronte interno, ritrassero in primo piano delle mani che sorreggevano ed indicavano alcune matite e penne stilografiche esplosive, specificando poi nelle didascalie come fossero state «lanciate dai piloti anglo-americani.»  

Ma ancor più cruenti furono le immagini successive, ed il conseguente utilizzo propagandistico, scattate sempre dai medesimi fotografi. Gli operatori del Reparto fotografarono «il bimbo Romeo Franco di R. Calabria, di anni cinque», che era rimasto vittima di tali penne, riprendendogli la piccola mano mutilata, sorretto da una crocerossina che sorridendo lo mostrava alla macchina fotografica. Le fotografie ripresero anche il bambino con il braccio fasciato, mentre la madre lo abbracciava. Anche a Roma, il Reparto Guerra fotografò il bambino «Walter Gentile, vittima delle barbarie anglo-americane colpito all’occhio da una matita esplosiva», riprendendolo con quasi tutto il viso fasciato, steso sul suo letto all’ospedale San Giovanni, con il genitore sedutogli accanto, e dietro la spalliera del letto una suora dell’ospedale.

Queste immagini divennero di primaria importanza per il Minculpop nell’opera di demonizzazione del nemico. Il Minculpop, infatti, accusando i giornali che «la polemica contro la criminalità dei piloti anglo-americani assassini dei bambini e delle donne» non avesse «sufficiente mordente», e ricordando di «sviluppare i concetti di barbarie, gangsterismo, vigliaccheria» e di «evitare tono pietistico», dispose che «la pubblicazione di una fotografia circa il bambino ferito dalle penne stilografiche esplosive è obbligatoria per domani e dopodomani
.»

Tale propaganda fu ritenuta vera da una gran parte della popolazione, la quale successivamente non esitò a protestare e indignarsi quando, dopo la caduta del fascismo, furono ritrovate nelle sedi e nelle direzioni del PNF casse piene di penne stilografiche esplosive di fabbricazione tedesca
. Per attestare la crudeltà anglo-americana, anche in altre fotografie furono spesso utilizzati i bambini. Così fu a Grossetto dopo i bombardamenti sulla casa della madre e del fanciullo, dove gli operatori del Reparto Guerra fotografarono i bambini feriti seduti su dei lettini, per poi riprendere le mura colpite dell’ospedale civile. 

2.3 Dal marzo del 1943 ai «quarantacinque giorni» di Badoglio.

Nel frattempo, la situazione sociale andava sempre più sfaldandosi, ma l’Istituto Luce, essendo incaricato di visualizzare la storia ufficiale e fascista dell’Italia, ovviamente non testimoniò, attraverso le proprie fotografie, gli scioperi nelle fabbriche dell’Italia settentrionale nel marzo e nell’aprile del 1943
. Al posto di queste immagini, negli stessi mesi, il Reparto Guerra fu incaricato di evidenziare il lavoro disciplinato degli operai e gli sforzi industriali del paese.

A tal fine, mentre gli operai si assentavano dal lavoro in molte fabbriche, il Reparto Guerra effettuò circa duecento fotografie negli stabilimenti del «Tubificio Dalmine S.A.», riprendendo tutte le fasi della lavorazione, estetizzando i corpi degli operai e gli stessi tubi per le condotte dell’acqua e del gas, con appositi giochi di prospettive e luci, che potessero enfatizzare la potenza e la produttività della fabbrica. Gli operai furono ripresi mentre entravano od uscivano dalla fabbrica, mentre si accingevano ad effettuare la propria pausa pranzo, ed altrettanta attenzione fu dedicata alla scuola per apprendisti del tubificio. Nei mesi successivi, gli operatori entrarono anche negli stabilimenti di acciaierie e ferriere della Falk, riprendendo le varie fasi della lavorazione dei rottami, fotografando anche le donne impegnate ai propri posti di lavoro, in sostituzione degli uomini impiegati al fronte. Un’analoga rappresentazione fotografica fu effettuata nelle officine «Breda» di Sesto S. Giovanni, dove gli operatori ripresero sia gli operai nelle fasi di costruzione degli aerei e del montaggio degli apparecchi, sia le operaie sorridenti durante le pause di lavoro. Od ancora all’Istituto di Chimica Guido Donegani di Novara, dove gli operatori del Reparto fotografarono il personale impiegato nelle ricerche e nelle documentazioni chimiche.

Per tutta la primavera del 1943, intanto, il Reparto Guerra continuò a fotografare gli effetti dei bombardamenti a Civitavecchia, per poi aggirarsi nelle sale dell’ospedale «Littorio» di Roma, a riprendere i feriti adagiati nei letti, con il viso e gli arti escoriati, soffermandosi a fotografare una madre che stringeva il figlio fra le braccia fasciate dalle garze. Anche a Reggio Calabria il Reparto fotografò i crateri che si aprivano nel terreno, i mattoni accatastati in cumuli di macerie, unico ricordo di quelle che una volta erano state abitazioni di civili. 

Il Reparto entrò anche nelle chiese colpite di Messina e Palermo, a fotografare i dipinti di Gesù Cristo che affioravano fra blocchi di marmo sbriciolati e panche divelte. Queste fotografie furono utilizzate dagli apparati della propaganda per denunciare l’inciviltà degli Alleati, che non rispettavano i luoghi sacri e culturali dell’Italia. 

Ma tale propaganda non attecchiva più nei sentimenti degli italiani, che ormai giudicavano soltanto il regime fascista, Mussolini compreso, il vero responsabile di tutto ciò che stava avvenendo, la causa principale di questi continui bombardamenti, per aver condotto l’Italia dentro una guerra disastrosa. 

Il Minculpop, già nei mesi precedenti, aveva accurato come la sfiducia delle persone stesse investendo lo stesso Mussolini, tanto che nel maggio del 1943
 vietò anche una delle immagini più consuete del Ventennio, quella di Mussolini sul balcone, avvisando i vari giornali che «non si desiderano fotografie del Duce al balcone e del Segretario del Partito», ma che bisognava invece «dare una simpatica impostazione alle fotografie della moltitudine», intendendo per moltitudine la popolazione che era presente in Piazza Venezia, e che veniva quantificata in centinaia di migliaia. D’altra parte, una simile immagine, se in passato poteva produrre un effetto ottico di trasfigurazione del duce in mito, ora poteva soltanto stimolare la percezione di una spaccatura verticale fra il regime e la società, in un distaccato rapporto di subordinazione delle masse al duce stesso.

E se a Palermo gli operatori del Reparto fotografarono i manifesti della Federazione Fasci di Combattimento locale, affissi sui muri non crollati, ad incitare la popolazione a lavorare e combattere contro i criminali anglo-americani; nei giorni successivi essi non effettuarono nessun’immagine sullo sbarco alleato in Sicilia. Se volessimo cercare l’immagine di quei giorni, dovremmo analizzare le produzioni dei fotografi privati locali, o ancor più le immagini scattate dai fotografi americani al seguito delle truppe
, tra cui Robert Capa
. E sarebbe stato proprio Capa ad effettuare un servizio fotografico, dietro commissione della rivista americana «Life
», sulle «quattro giornate» di Napoli. 

Capa produsse immagini folcloristiche a rappresentare la tipicità regionale, come le fotografie sui venditori ambulanti nelle strade o i suonatori di chitarra all’interno delle trattorie cittadine, ma fotografò anche il dolore e la disperazione delle persone che avevano visto i propri cari morire per la liberazione della città. Celebri sono rimaste le immagini dei funerali dei caduti nella città, o la fotografia con cui si chiudeva il servizio della rivista, e che ritraeva alcune madri napoletane vestite a lutto, che piangevano disperate indicando a Capa la fotografia dei propri figli morti.

Mentre gli Alleati cercavano di risalire l’Italia, il Luce tornò spesso per le strade di Roma a fotografare la città dopo il bombardamento del 19 luglio 1943, producendo un’ampia documentazione sui luoghi e sugli edifici colpiti. Già un mese prima il Luce aveva testimoniato, attraverso le proprie fotografie, l’accurata totale inefficienza della protezione antiarea sulla città. 

Se in passato Roma era stata spesso raffigurata in toletta da guerra, il Luce aveva fotografato, nel giugno del 1943, le operazioni per rimuovere la statua equestre del Marc’Aurelio dalla piazza del Campidoglio, e trasportarla nelle cantine del Tabularium, non potendo ormai essere protetta in altra maniera da eventuali nuovi bombardamenti. Gli operatori ripresero gli effetti dei bombardamenti a viale Regina Margherita, fotografando i tram divelti, o gli edifici colpiti quali l’Istituto di Sanità e la facoltà di Chimica all’interno della Città Universitaria. I fotografi si aggirarono poi a riprendere le abitazioni distrutte nel quartiere San Lorenzo o lungo la via Tiburtina. 

Gli operatori del Reparto Guerra entrarono anche al Verano, a fotografare le tombe danneggiate, riprendendo in primo piano la lapide della famiglia Pacelli, con i vasi per fiori sparsi sul terreno. Anche il bombardamento della Basilica di San Lorenzo fu copiosamente documentato, attraverso immagini sia dall’esterno, sia all’interno. Gli operatori fotografarono un frate che si aggirava sperduto fra le colonne abbattute, prima di ritrarre la principessa di Piemonte Maria Josè arrivata a vedere i danni. 

Lo stesso giorno, il Minculpop dispose
 ai giornali di Roma di dedicare un’intera pagina «all’illustrazione storica, religiosa ed artistica della Basilica», ordinando loro di pubblicare le fotografie scattate dall’Istituto Luce, soprattutto quelle che riprendevano «la facciata prima e dopo il bombardamento e con l’interno – riferentesi alla Basilica di S. Lorenzo e agli edifici colpiti dell’Università.» 

Durante la giornata, gli operatori del Luce produssero anche la celebre fotografia di Pio XII attorniato dalla folla davanti alla Basilica di San Giovanni in Laterano, prima di recarsi a visitare i luoghi del bombardamento. Il Reparto Guerra seguì anche Mussolini nella sua visita all’aeroporto di Ciampino, ritraendolo aggirarsi solitario e con lo sguardo nascosto da vistosi e spessi occhiali da sole. Furono le ultime fotografie che il Luce produsse del duce nelle vesti di Capo del Governo d’Italia, rappresentando l’immagine di un uomo senza più le folle di una volta, che ormai sapeva di aver perso il proprio potere.

E quando la radio annunciò la destituzione di Mussolini, gli operatori dell’Istituto Luce, che per tutto il Ventennio avevano ripreso le adunate oceaniche di Piazza Venezia e le acclamazioni popolari ai discorsi del duce, si gettarono nei giorni seguenti di nuovo per le strade, questa volta con l’intento, però, di fotografare il consenso della popolazione alla decisione di porre fine al regime fascista.

Gli operatori del Luce fotografarono la popolazione riversare nelle strade di Roma per acclamare Badoglio nella veste del nuovo Capo del Governo. Essi fotografarono la città imbandierata, nonché la folla di persone che gremiva via del Corso, via Nazionale, innalzando cartelloni con sopra scritto «W l’Italia libera.» 

In una piazza Colonna riempita dalla folla, gli operatori del Luce ripresero alcune persone innalzare un cartello con sopra impressa la scritta «Piazza G. Matteotti»; per poi seguire le persone che, arrampicandosi su lunghe scale, iniziavano a demolire i fasci littori dalle mura dei palazzi. Anche a Milano diversi operatori, sia del Luce sia privati come Carrese, fotografarono i festeggiamenti della popolazione avvenuti dopo gli avvenimenti del 25 luglio, immortalando le  persone che si soffermavano a leggere le scritte ironiche contro Mussolini, che sempre più affioravano sulle mura e sui portoni dei palazzi, quale «VOLEVA ESSERE CESARE, MORI’ VESPASIANO.» Sempre a Milano, l’acronimo UPIM dei grandi magazzini veniva tradotto da alcune persone con la frase «Uniamoci Per Impiccare Mussolini.» 

Ma il Luce, oltre a fotografare il popolo che si gettava nelle vie a distruggere tutti i simboli del fascismo che trovava lungo il suo corso, iniziò a riprendere anche i primi provvedimenti del nuovo governo Badoglio, i primi picchetti armati e l’affissione dei primi manifesti murali, come quello datato 26 luglio, e che così recitava: 

«Romani, dopo l’appello di S.M. il Re Imperatore agli Italiani e il mio proclama, ognuno riprenda il suo posto di lavoro e di responsabilità. Non è il momento di abbandonarsi a dimostrazioni che non saranno tollerate. L’ora grave che volge impone ad ognuno serietà, disciplina, patriottismo fatto di dedizione ai supremi interessi della Nazione. Sono vietati gli assembramenti e la forza pubblica ha l’ordine di disperderli inesorabilmente. Badoglio”.»

Nell’agosto del 1943, il Reparto Guerra tornò a documentare gli effetti dei bombardamenti a Roma, riprendendo una cerimonia militare con la bandiera italiana a mezz’asta in segno di lutto, ma soprattutto fotografando i cadaveri che affioravano fra le macerie. Gli operatori del Reparto fotografarono i corpi morti di un gruppo di neonati, i cadaveri stesi sul selciato divelto davanti ad un asilo comunale nella zona romana di Tiburtina, i treni incendiati nella stazione Casilina, o i corpi senza vita che venivano ritrovati fra le macerie, o stesi nel mezzo della ferrovia bombardata. Ma queste fotografie furono tutte archiviate come riservate, a testimoniare come la censura sull’immagine fotografica continuasse, nonostante il cambio di governo.

Il 15 agosto, invece, gli operatori del Luce fotografarono la folla che riempiva Piazza San Pietro per acclamare Pio XII a testimoniare l’affetto ed il ringraziamento che la popolazione gli donava per aver visitato i luoghi colpiti dai bombardamenti, oltre alla riconoscenza per l’intervento e l’interessamento che la diplomazia vaticana aveva avuto nel far dichiarare Roma «città aperta
». Queste fotografie, se da un lato potevano testimoniare il persistere della fede cattolica, od il riavvicinamento alla religione che si stava operando in una parte della popolazione, d’altro lato potevano riflettere anche come la popolazione romana ormai affidasse le proprie speranze soltanto alla Santa Sede ed al Papa
.

Il Luce, per certi versi, testimoniò emblematicamente anche la confusione in cui fu gettata la nazione, ed in assenza di vere e proprie direttive politiche su cosa fotografare, nei «quarantacinque giorni» di Badoglio, si concentrò a produrre un innumerevole quantitativo di fotografie sulla lavorazione del vetro a Murano, a Trieste, o sulla produzione ortofrutticola di Chioggia. Gli operatori del Luce effettuarono un ampio servizio fotografico sulla lavorazione del pesce nello stabilimento Arrigoni, riprendendo tutti i vari momenti ed aspetti, dalla costruzione di una barca da pesca alla lavorazione delle scatole di latta ed all’imballaggio. Analogo approfondito interesse fu dedicato alla sezione conserviera dell’industria Arrigoni, fotografando le fasi della lavorazione delle marmellate, della frutta e delle verdure essiccate, dalla prima selezione della frutta alla lavorazione del confezionamento, e ad alla successiva spedizione, effettuando anche una serie fotografica comprendente i ritratti in primo piano di ciascun’operaia. Infine, prima di essere trasferito a Venezia, il Luce fotografò la costituzione del Partito Fascista Repubblicano, riprendendo le varie manifestazioni pubbliche, le iscrizioni degli aderenti, il maresciallo Graziani tenere il discorso del teatro Adriano, la Federazione Romana del PFR rendere omaggio al Milite Ignoto, o confezionare i pacchi dono per sinistrati e sfollati. Ma soprattutto, ci consegnò l’immagine di una Roma ormai pattugliata dai soldati tedeschi, a vigilare «sulla linea di confine a Piazza San Pietro», come recitava la didascalia impressa nei registri dell’Archivio Fotografico del Luce.

3

Immagini di Salò e della Resistenza.

3.1 Il trasferimento a Venezia.

Sin dai primi giorni dell’ottobre del 1943, Giuseppe Croce, l’allora direttore generale dell’Istituto Luce, iniziò a predisporre il trasferimento da Roma dell’ente e dei suoi dipendenti. Partirono diciotto vagoni, contenenti gli uomini ed i macchinari dell’Istituto, e furono diretti a Venezia. Non tutti gli operatori andarono al Nord, ma soltanto quelli più fedeli o quelli attratti soprattutto dalle invitanti paghe di 10.000 lire mensili per i più qualificati, e 5.000-5.500 per i tecnici di seconda categoria. 

Lello Dongiovanni, in un’intervista raccolta da Argentieri, ha raccontato così la decisione di alcuni operatori di trasferirsi a Venezia:


«Eravamo ancora giovani, e solo una minoranza di noi credeva nel fascismo. Non volevamo perdere il lavoro: perciò accettammo i contratti offertici. Chi aveva una moglie e una famiglia da accudire restò a Roma. Noi che eravamo scapoli, partimmo e quasi tutti ci sposammo a Venezia
.»

L’organico del Luce fu diminuito approssimativamente ad un centinaio di persone ed alloggiato in varie pensioni ed hotel. Gli uffici, la redazione del cinegiornale, la direzione, le moviole, gli archivi e la sezione fotografica furono improvvisamente sistemati in Calle San Luca, all’albergo Bonvecchiati. Inizialmente, la sala di ristorazione fu adattata per ospitare la sala di sincronizzazione; mentre nei bagni furono sistemati i laboratori del Servizio Fotografico e l’archivio di circa diecimila negativi. 

Per sopperire alla mancanza a Venezia di uno stabilimento per lo sviluppo e la stampa della pellicola, i redattori del Luce si valsero, per diversi mesi, di un piccolo laboratorio gestito da un collaboratore a Torino. Successivamente, nell’ottobre del 1944, il Luce fu dotato di una spaziosa residenza a Sant’Elena dei Giardini, nel cineborgo della Repubblica di Salò. Anche la reperibilità della pellicola, fornita dalla Ferrania, era fonte di diversi problemi, dovendo essa giungere da Milano
.


Rispetto alla precedente organizzazione dell’Istituto Luce, nei mesi della Repubblica Sociale Italiana, il Reparto Guerra non fu ripristinato. Le Attualità fotografiche costituirono dunque le uniche squadre operative del Luce, a cui era assegnata la funzione di documentare ufficialmente gli avvenimenti, nonché le vicende politiche ed istituzionali della RSI.


La produzione fotografica dell’Istituto Luce, nel corso della Repubblica Sociale, ammontò a circa 15.300 fotografie. Da una nota inviata a Mussolini
, in data 5 marzo 1945, si quantificavano infatti come 14.942 le fotografie scattate dalla nascita della RSI, a coprire la documentazione di circa 579 avvenimenti. Inoltre, da tali immagini erano state ricavate, fino a tale data, 45.523 copie diffuse alla stampa quotidiana e periodica, e nello stesso arco di tempo erano state utilizzate per allestire delle mostre fotografiche, concernenti temi d’attualità, in 26 città italiane. 

Accanto all’Istituto Luce, operarono nella ripresa degli avvenimenti anche i vari fotografi tedeschi della Propaganda Kompanien dell’esercito, dell’aviazione, della marina e della Waffen-SS, presso le quali erano appunto distaccati i vari fotografi di guerra. I fotografi dipendevano dall’Oberkommando der Wehrmacht, cioè dalla sezione del comando supremo delle forze tedesche, incaricata della propaganda, ed a cui giungevano tutte le immagini, per essere sottoposte al vaglio della censura prima di poter essere distribuite alle agenzie di stampa. Furono circa  3.500.000 le fotografie di guerra scattate dalle PK sui vari fronti, nelle retrovie o nei paesi occupati dalle truppe tedesche, fra il 1939 ed il 1945
. E furono proprio le PK a fotografare la liberazione di Mussolini, il 12 settembre del 1943, a Campo Imperatore sul Gran Sasso, ritraendolo rattrappito in un cappotto col bavero rialzato, intento a salire su di un piccolo aereo.


L’ampliamento degli sguardi fotografici aumentò anche la polisemia delle fotografie, e testimoniò le eventuali diversità o somiglianze, da parte delle PK e dell’Istituto Luce, nel messaggio politico affidato allo strumento fotografico, nell’interpretazione e nella rappresentazione del conflitto medesimo. Ma all’interno dello stesso Luce, esistettero soprattutto diversità e somiglianze fra la rappresentazione dei primi anni di guerra e la rappresentazione degli anni di Salò. 

3.2 Le principali tematiche della rappresentazione.

L’Istituto Luce fotografò il primo congresso del PFR a Verona, il 14 novembre 1943, per poi concentrarsi su alcuni temi fotografici che ricorsero spesso nella produzione dell’Istituto Luce durante gli anni di Salò, come la rinascita delle forze armate, l’adesione dei giovani che numerosi si presentavano ad arruolarsi nelle caserme, la ribadita fratellanza con i tedeschi, le nuove armi messe a disposizione dall’alleata Germania, la crescente militarizzazione delle donne. 

Anche se al Luce fu inizialmente demandato di visualizzare la politica di socializzazione che la Repubblica Sociale intendeva attuare, esso rappresentò, più che altro, una società civile che permanentemente veniva mobilitata in armi, essendo rivestita da una guerra che assumeva sempre più caratteri totalizzanti. L’estetizzazione delle masse era ormai sostituita da una rappresentazione fotografica che tendeva ad effettuare una vera e propria militarizzazione delle masse.

«Piumetto al vento, gamba sicura, muscoli d’acciaio, finalmente è rinato l’esercito nostro, agile, potente e sicuro. Eccola la nostra patria, al di qua del Garigliano, capace ancora di riunire, dopo l’onta e la disperazione, nuove armi, nuovi cuori, nuove speranze», era il commento orale di un cinegiornale Luce del febbraio 1944, che raffigurava un’adunata di bersaglieri.

Il Luce riprese i giovani mentre si recavano ai distretti militari, fotografando le varie fasi dell’arruolamento, da quando si sottoponevano alle visite mediche, a quando ricevevano le divise. Una volta inquadrati nei vari reggimenti, il Luce li fotografò in fila per la distribuzione del rancio, od intenti a baciare la bandiera giurando fedeltà alla RSI, per poi riprenderli durante le varie esercitazioni. La fotografia doveva testimoniare ed enfatizzare la rinascita e la potenza dell’esercito di Salò, pronto a difendere la patria contro «gli invasori anglo-americani» e «gli italiani traditori».

Per costruire l’immagine di un’intera società che aderiva alla RSI, il Luce fotografò spesso alcuni ragazzi di quindici anni rispondere agli appelli delle autorità militari della Repubblica Sociale, ed accorrere ad impugnare le armi per essere arruolati. 

Se in alcune fotografie le donne erano ancora ritratte a recare fiori o doni ai vari soldati, o a distribuire il rancio agli stessi soldati di ritorno dagli addestramenti, ben presto tale immagine materna fu sostituita da una crescente militarizzazione della figura femminile. Il Luce fotografò le giovani donne, arruolatesi come Ausiliare o nei reparti femminili delle Brigate Nere, durante gli addestramenti sportivo-militare a cui erano sottoposte, durante i corsi per divenire radiotelegrafiste o dattilografe, riprendendole durante le cerimonie dell’alzabandiera o del cambio della guardia; mentre marciavano nelle esercitazioni o sfilavano compatte nelle vie delle città, od ancora si esercitavano a sparare, sostituendo ormai i fucili ai cerchi e ai palloni di una volta.   

Ma in molte fotografie delle sfilate delle truppe fasciste per le strade della città, risalta agli occhi come ad attenderli sui marciapiedi non vi fossero più le folle festanti di una volta, ma soltanto vie solitarie ed impaurite.

Nel frattempo, a Verona, l’8 gennaio 1944, iniziava il processo ai «traditori» del 25 luglio, ma fu vietato al Luce di riprendere le immagini del processo
, così come fu vietata la diffusione di quelle riguardanti la fucilazione di Ciano, De Bono, Marinelli, Pareschi e Gottardi, avvenuta la mattina dell’11 gennaio 1944 nel forte Procolo. L’operatore del Luce Vittorio Abbati, infatti, si recò nel tribunale per filmare il processo, ma appena il presidente Vecchini lo scorse, gli intimò di sgomberare l’aula. Abbati, non rassegnandosi, riuscì ad entrare anche nel forte Procolo, ed a filmare i momenti dell’esecuzione, ma raccontò che il rullo della pellicola impressionata gli fu strappato dal federale di Verona, prima che egli riuscisse a lasciare la città. Secondo la testimonianza di Filippini
, la pellicola fu sviluppata nella massima segretezza, e fu inviata a Mussolini, il quale, dopo averla visionata, intimò che la documentazione dovesse essere bruciata. Sempre secondo Filippini, durante la permanenza a Venezia, lo stampatore Mele estrasse dalla pellicola le fotografie della fucilazione, raffiguranti i corpi uccisi e le sedie divelte sul terreno, che alla fine della guerra furono affidate agli americani e da questi diffuse, e che ancora oggi sono presenti nell’Archivio Fotografico dell’Istituto Luce. 

Se negli anni precedenti, la sacralizzazione fotografica del culto del duce era stata diminuita, durante la Repubblica Sociale tale rappresentazione fu quasi totalmente interrotta. La decisione, d’altronde, era la conseguenza logica ed inevitabile della propaganda fotografica condotta negli anni precedenti. La personificazione della potenza del regime fascista nel corpo di Mussolini, d’altra parte, non poteva non crollare nel momento che tale corpo iniziava ad avere un peggioramento fisico. 

Il Minculpop, in un primo tempo, aveva cercato di resuscitare l’immagine condottiera di Mussolini, diramando una disposizione, nel 1943, in cui si raccomandava di illustrare la ricorrenza del 28 ottobre con una «fotografia del Duce possibilmente con l’elmetto
.» Ma nessun elmetto, tuttavia, poteva rivitalizzare l’immagine di Mussolini, che, dimagrito e con gli occhi incavati in un viso sempre più ossuto, sembrava ormai lo spettro dell’uomo di una volta, e poteva incarnare per analogia l’agonia del regime di Salò.

A conseguenza di ciò, nel successivo novembre, sempre il Minculpop ordinò ai giornali di «non pubblicare più, fino a nuovo ordine, fotografie riguardanti il  Duce, se non diramate da questo Ministero
.» Durante il periodo di Salò, la fotografia del Luce fu chiamata in molte occasioni ad attestare la contrapposizione fra «l’Italia invasa», dipinta sempre in pessime condizioni, e «l’Italia repubblicana fascista», per enfatizzare la Repubblica Sociale come un baluardo di civiltà.

Questa propaganda di contrapposizione, più che alla fotografia stessa, era spesso affidata alle didascalie che venivano apposte su di essa. Così era per le fotografie del Luce che ritraevano «alcuni ragazzi russi venuti in Italia volontariamente a seguito delle nostre truppe», per essere «educati e inviati al lavoro dall’Istituto Artigianelli Don Orione». Od ancora, una fotografia del Luce, che ritraeva alcuni ragazzi intenti a pregare prima di iniziare il pranzo, era accompagnata da una didascalia che tendeva ad alimentare tale contrapposizione, e che così recitava: «Nell’Italia invasa dal nemico, come già avvenne nella Spagna, i bambini vengono strappati alle loro famiglie e deportati in Russia per essere “bolscevizzati”: nell’Italia fascista fanciulli russi, che seguirono volontariamente i nostri soldati, vengono educati secondo i princìpi più umani e civili. La preghiera prima del pasto.»


L’attenzione per i bambini come una prerogativa del fascismo era enfatizzata anche attraverso le immagini del Luce che ritraevano i vari servizi dell’Opera Nazionale Maternità ed Infanzia, come le fotografie concernenti la distribuzione del latte, il servizio medico-ambulatoriale, il servizio di asilo nido assicurato alle mondine del lavoro. Anche in questa rappresentazione, le fotografie erano strumento della suddetta contrapposizione, come nel caso di una fotografia del Luce, diffusa il 13 dicembre 1944, che riprendeva alcuni bambini in colonia intenti a mangiare, e la cui didascalia specificava così: 

«Mentre nell’Italia invasa i bambini si associano in bande di ladri e delinquenti e muoiono per inedia e malattie –“la mortalità infantile a Roma è del 4509 per 1000” dice la Reuter- nell’Italia repubblicana anche quest’anno le colonie dell’ONB hanno ritemprato decine di migliaia di piccoli italiani.»


Ad attestare come gli americani stessero riducendo l’Italia in schiavitù, gli apparati di propaganda della Repubblica Sociale si appropriarono anche di alcune fotografie di soldati americani. Dopo la conquista di Palermo, molti soldati americani, per fornire immagini rassicuranti ai propri familiari, erano soliti effettuare delle fotografie ricordo, a carattere quasi sempre folcloristico, fra le quali, la più diffusa, era quella in cui si facevano lustrare le scarpe da qualche sciuscià del meridione
. La propaganda fascista e tedesca si appropriò di tale modalità rappresentativa, per stravolgerne il contenuto e le intenzionalità, e sottolineare così il servilismo che gli Alleati avrebbero sistematicamente imposto agli abitanti dei territori occupati.

Queste fotografie ispirarono un cartellone propagandistico, che fu affisso in quei mesi nel Novarese, che enfatizzava la schiavitù italiana e l’egemonia conquistatrice ed imperialista degli Stati Uniti. Il manifesto fascista
 ritraeva un uomo dal viso arcigno, vestito elegante e con bombetta a stelle e strisce, che giocherellava con un immenso mappamondo, mentre un italiano in ginocchio gli puliva le scarpe, sotto gli occhi disperati e tristi di una donna e di un bambino. Nel manifesto era affissa una didascalia che recitava: «La libera America promette dollari e lavoro agli italiani; ma se 12 milioni di suoi lavoratori disoccupati vivono di sussidi, quale lavoro potrà dare ai popoli vinti se non servaggio e disonore?»

E quando la Repubblica Sociale produsse e diffuse, a mezzo di manifesti murali e cartoline, un’illustrazione disegnata da Boccasile, che ritraeva il soldato americano intento a saccheggiare un altare dominato da un enorme crocifisso, gli Alleati si affidarono alla fotografia per controbattere tale propaganda deleteria nei loro confronti. Gli operatori americani iniziarono così a produrre, e successivamente diffondere, una serie di fotografie che ritraevano i propri soldati nell’intento di pregare dentro le chiese, in posizione di silenzioso rispetto di fronte ad altari e crocifissi integri e non saccheggiati
. Queste fotografie dovevano smentire e contrastare lo stereotipo del soldato americano irrispettoso e profanatore dei luoghi sacri italiani, che spesso era propagandato, appunto, dagli apparati di Salò. 

La fotografia del Luce, invece, doveva ancora una volta testimoniare visivamente la propaganda fascista, che additava gli anglo-americani come i distruttori, attraverso i propri continui bombardamenti, dei tesori artistici e religiosi dell’Italia. Il Luce inviò in molte città i propri operatori, nell’aprile del 1944, a riprendere gli effetti dei bombardamenti. Ad Arezzo, gli operatori fotografarono i danni riportati sulla Chiesa di San Bernando, sul Portico Laterale con affreschi di Mano di Montepulciano, sul muro di facciata della Chiesa di San Pier Piccolo. A Prato, gli operatori fotografarono la casa col tabernacolo di Filippino Lippi, per poi andare a Figline di Prato, a fotografare un Soprintendente alle Galleria intento a ricostruire un affresco raffigurante una Madonna col Bambino. Nel gennaio del 1945, gli operatori si aggirarono invece a Verona, fotografando le varie opere d’arte danneggiate o distrutte dai bombardamenti anglo-americani
. A volte, all’illustrazione sistematica degli effetti dei bombardamenti, si accompagnava l’enfatizzazione delle premure del regime di Salò, sia per la conservazione delle opere, sia per la ricostruzione di ciò che gli Alleati avevano danneggiato.

«Oltre 50 statue del Duomo sono state danneggiate in modo irreparabile dal bombardamento anglo-americano», era la didascalia che accompagnava, nell’agosto del 1944, le fotografie del bombardamento di Milano avvenuto nell’anno precedente. Alla distruzione dell’anglo-americano si contrapponeva la ricostruzione ad opera dell’Italia fascista, testimoniata dalle fotografie che nel medesimo mese venivano divulgate, e raffiguranti alcuni «operai specializzati adibiti a riparare i danni causati a centinaia di pezzi architettonici distrutti dalle schegge delle bombe.» 

Negli anni di Salò, inoltre, si andò sempre più ad accentuare la rappresentazione del bombardamento come un martirio della popolazione dovuto dalla crudeltà dei bombardieri anglo-americani. Il Luce continuò sistematicamente a fotografare tutti gli effetti dei bombardamenti avvenuti sul suolo italiano, da Padova a Firenze, da Pistoia ad Ancona, da Castelfiorentino-Certaldo a Marghera. A Verona, dopo il bombardamento del gennaio 1944, il Luce fotografò, fra le macerie delle case, i cadaveri che venivano coperti da alcuni lenzuoli bianchi, e la preparazione delle bare di legno per trasportarli. Il Luce fotografò anche le persone scavare fra le rovine a trovare e riconoscere i cadaveri, nonché la disperazione delle persone fra le macerie di ciò che una volta erano le proprie case. 

Ancor più ampia fu la documentazione sui bombardamenti avvenuti a Roma nel marzo del 1944, fotografando gli effetti di tali bombardamenti sulla parrocchia di San Benedetto, al quartiere Ostiense, sulla Casa della Maternità alla Garbatella, sul convento delle suore Orsoline o sull’asilo d’infanzia in via Lorenzo il Magnifico. A Pontelongo, presso Padova, gli operatori del Luce fotografarono i rurali rifugiarsi nei campi durante l’allarme aereo, riprendendo le case coloniche colpite, le madri che stringevano a se i figli, fotografando anche una bambina che era nata durante i bombardamenti. Nel luglio del 1944 gli operatori del Luce tornarono a Verona, per fotografare l’Ospedale Civile «colpito dalle bombe dei “Liberatori”» , riprendendo i vari padiglioni dell’edificio, nonché le suore, gli infermieri ed i ricoverati che «fuggono durante l’allarme». Ma alcune immagini furono, ovviamente, classificate come riservate e quindi non pubblicate.

Se gli effetti dei bombardamenti erano, in molte occasioni, ostentati per testimoniare e denunciare la criminalità degli Alleati; molti furono, invece, i temi sociali rimossi dalla fotografia del Luce. Primo su tutti fu senz’altro la lotta contro i «borsari neri» e «gli affamatori del popolo», un argomento esaltato nella stampa periodica e nella propaganda murale, attraverso diverse vignette, e che fu fotografato quasi sempre dai fotografi militari tedeschi, con ricorrenti immagini di mercati spontanei.  

Il Luce preferì, invece, raccontare visivamente l’attività assistenziale di alcune mense, per attestare gli interessi del regime verso i lavoratori. A tal fine, nel maggio del 1944, gli operatori del Luce fotografarono l’inaugurazione di una mensa collettiva a Milano nei pressi di Porta Vittoria, specificando nella didascalia che i servizi della mensa ammontavano a «500 pensioni, 3000 razioni giornaliere al prezzo di L. 4, compresi la minestra e secondo piatto.»

Gli operatori fotografarono gli interni delle cucine, il refettorio dalla capienza di 500 posti, la caldaia, le persone in fila in attesa dell’apertura e la successiva distribuzione delle vivande agli operai. Il Luce effettuò diversi servizi fotografici anche nelle mense aziendali, riprendendo le varie fasi della giornata, dalla preparazione del pane alle operaie riprese nel momento del mangiare come nel caso della Pirelli di Milano. Il Luce fotografò anche le mense assistenziali di Torino, situate negli stabilimenti della Fiat e Soc. Microtecnica. Anche in questo caso, le fotografie erano accompagnate dalla didascalia che quantificava i servizi nelle seguenti cifre di «conviventi giornalieri 1900, 5 sale di distribuzione vitto, 3 cucine, 1°  piatto, 2°  piatto. Alloggio a L. 13 complessivo giornaliero. A sinistrati e sfollati bisognosi assistenza supplementare.»

Successivamente, nel mese di agosto, gli operatori del Luce fotografarono anche le «grandi razionali cucine Fiat per operai», che distribuiva «60.000 razioni giornaliere», riprendendo la cernita dei cereali, o le operazione di preparazione delle minestre, che venivano «poste in speciali bidoni per essere avviate al centro di distribuzione». Nello stesso mese si aggirarono a Torino in una «mensa allestita a cura del PFR», a fotografare la distribuzione al popolo della «minestra a L. 2.»

Anche le immagini di lavoro erano quasi sempre negate, ad esclusione di un servizio fotografico sulla pesca nell’alto Adriatico,  effettuata con la scorta militare tedesca, riprendendo le varie fasi fino al rientro delle imbarcazioni a Chioggia. Minime erano le immagini sul lavoro in fabbrica, ove gli operatori del Luce spesso entrarono però a immortalare gli operai delle officine che, durante le pause di lavoro, erano compositi ad ascoltare i comizi volanti di propaganda delle sezioni locali del Partito Fascista Repubblicano, o le distribuzioni dei doni ed i concerti organizzati sempre dal PFR.

Ancora più negata fu infine l’esperienza della Resistenza. Rare furono le fotografie del Luce a proposito, e per il più concentrate a raffigurare alcune azioni di rastrellamento e gli interrogatori degli uomini della X Mas, con l’intento di encomiare l’opera di polizia dei soldati. Più accurato era poi il servizio fotografico che illustrava un’azione della Guardia Nazionale Repubblicana in Slovenia, di cui il fotografo riprese tutte le fasi, dalla cattura all’esecuzione del partigiano. Ancor più negate erano le azioni dei partigiani, ad esclusione delle fotografie che riprendevano il funerale di Gentile, ucciso dai partigiani dei GAP di Firenze.

3.3 La politicizzazione della morte.

Se nella fotografia ufficiale dell’Istituto Luce, l’esistenza dei partigiani era soltanto sfiorata, la loro morte era invece ostentata nelle fotografie sia delle squadre fasciste, sia soprattutto degli operatori delle PK. Le fotografie dei partigiani morti appartenevano ad una più ampia politicizzazione della morte. L’intento affidato a tali fotografie era di confermare, sia a se stessi sia agli avversari, la propria intatta capacità di dominio e l’efficienza dei propri apparati militari. L’ostentazione di tali corpi doveva testimoniare la potenza delle proprie squadre, e rappresentare, perciò, un monito per la popolazione, e per gli stessi partigiani, affinché essi si astenessero dal compiere alcuna azione politica o di ribellione, pena la rappresaglia contro i civili del luogo o gli esponenti politici della Resistenza. 

Simili fotografie rientravano anche in una più ampia messa in scena della morte, con la quale non si uccideva soltanto la persona, ma anche la sua dignità, la sua umanità
. Una demonizzazione del nemico che, attraverso l’affissione del suo corpo con ganci da macellaio, si spingeva fino a degradarlo al rango di un animale. 

Ma simili immagini riflettevano anche la feroce aggressività dei tedeschi e dei fascisti, che sapendo ormai di aver perduto la guerra, riversavano tutta la loro rabbiosa rivalsa sui nemici e sulla popolazione. Le fotografie di tali eccidi testimoniavano l’atroce violenza dettata dalla conoscenza della propria ineluttabile sconfitta, e molte di esse furono successivamente utilizzate dai tribunali come strumento di prova ed individuazione dei responsabili dei vari eccidi.

Alla fotografia della morte come monito apparteneva la drammatica sequenza dell’esecuzione di quarantadue partigiani a Villamarzana, il 15 ottobre del 1944, documentata dal fotografo privato Pavanello
, dietro la commissione del comando della Guardia Nazionale Repubblicana e della Brigata Nera di Rovigo. Pavanello fotografò il macabro rituale dell’esecuzione, con i partigiani che venivano apposti di fronte alla casetta di un barbiere, sul cui muro era scritto a grosse lettere «primo esempio», per poi riprendere anche i corpi senza vita sul terreno, prima di essere ammassati su un camion per essere portati via. 

Ancor più cruenti furono le fotografie scattate da un militare della X Mas, e ritraenti l’impiccagione in piazza di Ferruccio Nazionale. Egli fotografò i vari momenti dell’impiccagione, da quando i fascisti scaricarono il corpo da un camion a quando il partigiano fu appeso ad un lampione con al collo un cartellone, su cui era scritto: «Aveva tentato con le armi di colpire la decima.» 

Ma se la morte del nemico era ostentata in tali macabre messe in scena, i fotografi delle squadre fasciste non ritraevano mai le vittime degli attentati partigiani, per negare appunto l’esistenza degli stessi. Più sistematica ancora era la rappresentazione delle rappresaglie da parte degli operatori delle PK. 

Quando il 23 marzo 1944 vi fu l’attentato gappista in via Rasella di Roma, le PK fotografarono le fasi del rastrellamento, riprendendo i soldati tedeschi pattugliare la strada con le spalle al muro ed i fucili puntati alle finestre delle case. Successivamente, essi fotografarono le persone schierate davanti la cancellata del Palazzo Barberini, controllate a vista dai fucili dei soldati del III battaglione del Polizei-Regiment Bozen e del battaglione Barbarigo della X Mas
. Se queste fotografie riprendevano essenzialmente il momento delle indagini nelle vie, la morte appariva in tante altre fotografie. A Barletta, il 12 settembre 1943, gli operatori tedeschi prima fotografarono il momento della cattura di un gruppo di carabinieri e militari italiani, e successivamente fotografarono i cadaveri stesi sul selciato di dodici guardie municipali, fucilate dai paracadutisti della I° Fallschirm-Division. 

Furono ancora i tedeschi a fotografare i corpi dei quindici antifascisti uccisi durante la rappresaglia di Piazzale Loreto. Nelle fotografie compaiono i visi dei militi della brigata autonoma Ettore Muti, posti di picchetto davanti ai corpi senza vita stesi sul terreno. Furono ancora gli operatori delle PK, il 16 agosto 1944, a fotografare l’impiccagione pubblica di tre partigiani
 in una piazza di Rimini, riprendendo le persone che si soffermavano a guardare i tre corpi appesi ad una trave di legno, con sullo sfondo le macerie dei precedenti bombardamenti.  

Se il Luce ignorava i partigiani nelle sue fotografie, tuttavia, alcuni operatori dell’Istituto mantennero contatti con alcuni mandatari del CLN, con l’intento di salvaguardare il materiale foto-cinematografico contenuto negli archivi da eventuali tentativi di trafugamento ad opera dei tedeschi
. L’operatore Filippini iniziò a tenere stretti contatti con Geo Taparelli del CLN, ricevendo il mandato di controllare la situazione all’interno del Luce e di tenersi pronto a proteggere i macchinari e gli archivi dell’Istituto. A tal fine, anche il regista Ferroni manteneva contatti con gli esponenti della Resistenza; mentre all’interno del CLN spiccava, in tale operazione di salvaguardia del Luce, il critico e storico del cinema Francesco Pasinetti.

Pasinetti, infatti, era informato di tutti i movimenti interni al Luce, e delle varie intenzioni che venivano proposte ai danni di esso. Si iniziò così un’opera di occultamento in magazzini lontani dai teatri di posa e sconosciuti ai tedeschi. Ed avvenuta l’insurrezione, il 28 aprile alcune squadre armate guidate da Tapparelli occuparono il Luce, effettuando così il salvataggio del materiale foto-cinematografico da una probabile distruzione.

Realizzatasi la Liberazione, il Luce si aggirò per le vie di Venezia a fotografare le truppe alleate entrare nella città, ritraendo le sfilate di masse festanti sopraggiungere nelle piazze, per poi fotografare i primi rastrellamenti contro i fascisti, e le operazioni per risistemare il Leone ed i cavalli nella Basilica di San Marco. Anche a Milano qualche operatore fotografò i partigiani sfilare per le strade, od i cartelli inneggianti alla Repubblica Socialista, o con sopra impresse le scritte «iscrivetevi al PSIUP.»

Se gli operatori del Luce fotografarono a Mestre il Tribunale del popolo della brigata Garibaldi processare e condannare alcuni fascisti, e successivamente il momento della fucilazione dei medesimi; essi non produssero nessun’immagine sulla morte di Mussolini. Le ultime fotografie scattate a Mussolini
 dal Luce lo ritraevano ad ispezionare i battaglioni della Guardia Nazionale Repubblicana, o durante il «discorso della riscossa», tenuto il 16 dicembre 1944 al Teatro Lirico di Milano, dove gli operatori dell’Istituto cercarono di perpetuare l’immagine condottiera del duce, fotografandolo ad innalzarsi sopra di un carro armato, per poi parlare alle persone situate sotto il balcone del teatro.

Furono, infatti, i fotografi privati come Carrese o Toscani che, insieme agli operatori fotografici aggregati alle squadre americane dei Combat Film, ripresero le immagini dell’impiccagione dei corpi di Mussolini e della Petacci a Piazzale Loreto. Ed il corpo di Mussolini, che per anni era stato osannato dalla propaganda come un prototipo da emulare, e raffigurato dalle fotografie del Luce come l’incarnazione di speciali virtù e determinati modelli di comportamento, ora diveniva il bersaglio dell’odio della popolazione, che scaricava su di esso la rabbia e la povertà causate dalle sofferenze degli anni di guerra.

I fotografi ripresero la folla affluire a Piazzale Loreto, a contemplare i corpi appesi a testa in giù alla struttura di un distributore di carburante, riversando in certi casi la propria violenza contro di essi, per poi fotografare da vicino i visi di Mussolini e della Petacci tumefatti dalle pallottole. Gli operatori si aggirarono tra la folla che gremiva la piazza, per poi riprendere, da una finestra su Corso Buenos Aires, alcuni momenti del tragitto del camion che trasportava i cadaveri all’obitorio, ed il transito di un piccolo mezzo blindato.

 
Alcune di queste fotografie furono edite e diffuse sotto forma di cartolina, dietro l’autorizzazione dell’Ufficio propaganda del Corpo Volontari della Libertà di Milano
.  Ed all’indomani della Liberazione, si creò così un vero e proprio mercato delle fotografie di Piazzale Loreto. 

E quelle edicole e cartolerie, che per tutto il Ventennio avevano venduto ritratti e cartoline di Mussolini, alimentandone così il culto nella popolazione, ora rifornivano i propri clienti con le fotografie di Mussolini appeso per i piedi o steso senza vita sul selciato del piazzale, impugnando in mano un gagliardetto fascista od un labaro. 

Il commercio delle fotografie di Piazzale Loreto assunse una tale consistenza da esigere, ai primi del giugno 1945, un intervento da parte dell’allora prefetto di Milano, Riccardo Lombardi, a disporre l’immediato sequestro presso le cartolerie e «in qualsiasi luogo pubblico» di tale materiale fotografico
.

La fine della guerra rappresentò anche la fine del monopolio fotografico del Luce. Un monopolio, che spesso era già stato bersaglio di critiche durante gli anni Trenta, e che era sopravvissuto soprattutto per l’azione e l’interessamento dello stesso Mussolini.

Gli operatori del Luce, negli anni successivi al dopoguerra, continuarono a documentare gli avvenimenti politici della nazione. Essi fotografarono le varie forze politiche che visitarono gli archivi dell’Istituto, come i rappresentanti degli Alleati, del CLN, od un giovane Andreotti fotografato all’interno della sede nel 1948. Gli operatori fotografarono la seduta inaugurale della Costituente, riprendendo le varie personalità politiche che affluivano a Roma per parteciparvi, per poi illustrare la lotta contro le cavallette in Sardegna, od il funerale di Maria Goretti. 

Il Luce fotografò, per la prima volta nella storia dell’Istituto, una protesta dei disoccupati in piazzale Roma a Venezia ed un congresso del Partito Socialista, per poi riprendere a documentare temi più consoni alla sua tradizione iconografica, come il giuramento del nuovo governo a Palazzo Madama, le visite ufficiali di De Nicola in giro per l’Italia, la partenza di De Gasperi per l’America.

Ma le riprese fotografiche furono sempre più diminuite, per poi essere totalmente interrotte nel 1953, sotto l’azione e la crescente importanza del fotogiornalismo privato, organizzato nelle varie agenzie
 che in quegli anni si ampliarono e si svilupparono. Tuttavia, la metodologia fotografica del Luce nella ripresa ufficiale degli avvenimenti politici sopravvisse nel corso degli anni, rimanendo una tipologia visiva a cui, per certi versi, molti modelli di propaganda s’ispirarono anche nel dopoguerra..
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Note





Cap. 1 La rappresentazione del conflitto.





� Vedi il saggio La fotografia strumento dell’imperialismo fascista, pubblicato all’indirizzo � HYPERLINK "http://www.romacivica.net/anpiroma/fascismo/fascismo17e.htm" ��http://www.romacivica.net/anpiroma/fascismo/fascismo17e.htm�.


� D’ora in poi, per distinguere la differente origine fotografica e semplificare la conseguente diversa provenienza archivistica, intenderò con il termine Luce i fotografi adibiti ad effettuare il servizio attualità, e le immagini conservate tutt’ora in tale fondo nell’archivio dell’Istituto; mentre con il termine Reparto Guerra specificherò i servizi fotografici effettuati dalle squadre operative sui vari fronti od ancora oggi appartenenti all’archivio del reparto medesimo.


� Vedi Cerchio Fernando, Servizio di guerra, in Cinema. Organo della Federazione nazionale fascista dello spettacolo, 10 luglio1940, n.97, pag.12-13.


� La disposizione è conservata in ACS, MCP, Gabinetto, b.51, f. Rapporto ai giornalisti del 2 febbraio 1941, sf.92.


� I rapporti ai giornalisti del ministro del Minculpop, dal settembre 1939 al luglio 1943, sono conservati in ACS, MCP, Gabinetto, nelle buste 49,50 e 51.


� Vedi il Rapporto di Pavolini del 1 febbraio 1940, conservato in ACS, MCP, Gabinetto, b.49, f. 313.5 Rapporto ai giornalisti 1-2-1940.


� Disposizione del 9 marzo 1940 riportata in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.67 e in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.81.


� Disposizione del 5 aprile 1940 riportata in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.67; in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.84 ed in Coen F., Tre anni di bugie, pag.58.


� Vedi il rapporto ai giornalisti del 30 gennaio 1941, conservato in ACS, MCP, b.50, f. 314.2 Rapporto del 30-1-1941.


� Disposizione del 20 giugno 1940 riportata in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.68 ed in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.258.


� Il fondo Attualità dell’archivio fotografico Luce, per quanto concerne la raccolta della produzione dei primi mesi della guerra, contiene essenzialmente tali ritratti delle truppe italiane, intervallati soltanto da alcune fotografie che ritraggono le marionette dell’opera dei pupi del teatrino di Antonino Insanguine.


� Anche se la rubrica procedette ininterrottamente dal febbraio 1941 all’agosto 1943, tuttavia ciò avvenne con una consistenza numerica di fotografie alquanto difforme. La maggior presenza di fotografie si ebbe nel 1941, con un totale di circa trecento ritratti pubblicati, alla media di cinquanta al mese tra marzo e giugno. A partire dall’agosto del 1941, invece, la loro consistenza numerica iniziò a ridursi consistentemente, oscillando mediamente intorno alle 15 presenze mensili. Vedi Messina R., La fotografia di cronaca a Milano (1940-1943), pag.191-192.


� Nell’Archivio Fotografico dell’Istituto Luce, fondo Reparto Guerra, sono ancora conservate le riproduzioni dei Ritratti dei valorosi citati nei bollettini solitamente diffusi dall’esercito.


� Disposizione dell’8 luglio 1940 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.111 e Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.68.


� Per un studio approfondito sull’evoluzione e la simbolizzazione dei cimiteri militari, vedi Mosse G.L., Le guerre mondiali, pag.90-104.


� Disposizione del 12 febbraio 1943 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.216 e Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.73.


� Vedi il rapporto ai giornalisti del 12 agosto 1941, conservato in ACS, MCP, Gabinetto, b.50, f. 314.3 Rapporto del 12-8-1941.


� Le conquiste italiane previste dall’armistizio prevedano due fasce smilitarizzate,una lungo i confini italo-francesi ed una lungo quello libico-tunisino, oltre all’utilizzazione del porto di Gibuti.


� Disposizione del 24 giugno 1940 riportata in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.68 ed in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.107.


� A Mentone fu inviato, come Commissario Civile, Giuseppe Freudiani, già segretario federale del PNF di Verona e poi di Pavia, con l’incarico di predisporre i piani per la ricostruzione fascista della città. Freudiani, per visualizzare l’opera svolta in tale settore, e con la collaborazione del fotografo pavese Chiolini, fece redigere alcuni album fotografici, tra cui Mentone dalla distruzione alla rinascita. L’intento era di  celebrare e testimoniare l’evolversi della  ricostruzione della città, attraverso dei fotomontaggi, e delle didascalie che alcune così recitavano: «Mentre i nostri soldati cadevano nell’agguato di Ponte S. Luigi», «…e le artigliere francesi di Capo Martino battevano la ridente città». La didascalia «Il Duce visitando Mentone dispone la sua immediata ricostruzione» era apposta sopra di un fotomontaggio che includeva, ed accostava, la cartina della città ad una fotografia di Mussolini, intento a carezzare e salutare delle donne e dei bambini del luogo. Le altre pagine intendevano celebrare la ricostituzione dei servizi pubblici e dell’ordine, autorità, giustizia. Vedi Mignemi A., La seconda guerra mondiale. 1940-1945, pag.52-57.


� Le fotografie dei danni subiti dal forte furono realizzate dai soldati della 515° batteria GAF. Vedi Mignemi A., La seconda guerra mondiale, pag.84.


� Sulla fascia della corona vi era scritto: « Les troupes de Briançon aux soldats italiens morts pour leur pays », giugno 1940. Vedi Mignemi A., La seconda guerra mondiale, pag.85.


� L’aereo su cui volava Italo Balbo era stato abbattuto per errore dalla contraerea italiana, mentre sorvolava nel cielo sopra Tobruk, il 28 giugno 1940. 


� L’intenzione di Mussolini era di condurre appunto una guerra parallela a quella tedesca, che desse all’Italia una sua sfera d’influenza ben precisa nel futuro nuovo assetto mondiale. La seconda guerra mondiale, pag.85.


� La fotografia, con conseguente didascalia, fu pubblicata dal Tempo, il 7 novembre 1940, n.76. Il 1 giugno 1939 uscì il primo numero del Tempo, edito da Arnaldo Mondadori. Il settimanale cercava di delegare alla fotografia la descrizione dei fatti, lasciando alla parte scritta un carattere quasi secondario. Inizialmente esso si ispirò al modello di Life, e tale eventuale somiglianza lo fece accusare di esterofilia da parte del giornale il Tevere di Interlandi. 


� Vedi ACS, MCP, Gabinetto, b.49, f. Rapporto ai giornalisti 29-10-XIX, sf.313.23.


� Disposizione telefonica del 12 febbraio 1941, conservata in ACS, MCP, Gabinetto, b.50, f. 12-2-XIX, 314.3.


� Disposizione del 16 gennaio 1941, riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.136 e in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.69. 


� Rapporto del 15 febbraio 1941, conservato in ACS, MCP, Gabinetto, b.51, f.315.7, sf. 13.


� La polemica ebbe anche alcuni strascichi, e Filippini, dopo essere stato ricevuto dal Ministro del Minculpop, ha raccontato che Pavolini chiuse l’argomento «battendo un pugno sul tavolo e dicendomi che in questo Paese la verità non si dice». Vedi Laura E.G., Le stagioni dell’Aquila, pag.190.


� Nel marzo del 1941 il Luce disponeva di 14 fotografi di guerra, così dislocati: 4 in Albania, 2 in Africa Settentrionale e 1 in A.O.I, 3 presso basi navali o a bordo di unità da guerra, 2 presso basi aeree, 2 infine impiegati per compiti speciali, con il compito di fotografare la preparazione della guerra nei suoi più multiformi aspetti. Per quanto riguarda la produzione, si attestavano a tale data la quantità di 12.700 negativi prodotti e catalogati. Vedi Fotografi di guerra, in Cinema, n.114, 25 marzo 1941, pag.190.


� Disposizioni dell’8 aprile 1940 e del 6 agosto 1940 rispettivamente riportate in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.67-68; in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.84 e 114; Coen F., Tre anni di bugie, pag.59.





Cap. 2 La costruzione del fronte interno.





� Vedi Rigoni Stern M., Quota Albania, Einaudi, Torino, 1971, pag.102.


� Vedi Melograni P. Rapporti segreti della polizia fascista, pag.39-41.


� Le relazioni fiduciarie sono riportate in Colarizi S., L’opinione degli italiani sotto il regime, pag.300 e ss.


� Vedi Luzzatto S., L’immagine del duce, pag.10; Masini C., Mussolini. La maschera del dittatore, pag.46.


� Come riservate furono catalogate anche le fotografie del luglio 1941 che ritraevano Mussolini sempre nei suoi esercizi d’equitazione o nel gioco del tennis.


� La produzione fotografica del Servizio Attualità del Luce negli anni 1940-1943 (fino al 25 luglio) ammontò alle seguenti quantità di materiali archiviati:


Anno�
Numero di negativi�
�
 1940�
  8.051 negativi 


(di cui 3.811 realizzati a partire dal 10   giugno)�
�
  1941�
  9.115 negativi�
�
  1942  �
  7.306 negativi�
�
  1943�
  4.996 negativi 


(fino alla data del 25 luglio)�
�






� Forze inquadrate nelle organizzazioni del PNF o dipendenti da esso:


    


�
1939�
1940�
1941�
1942�
�
Fasci di combattimento


�
2.633.514�
3.619.848�
4.017.640�
4.770.770�
�
Gruppi Universitari Fascisti


    �
105.883�
119.713�
137.148�
159.297�
�
Gioventù Italiana del Littorio�
7.891.547.�
8.495.929�
8.186.812�
8.754.589�
�
Fasci Femminili


�
774.181�
845.304�
938.507�
1.027.409�
�
Opera Nazionale Dopolavoro�
3.802.248�
4.035.239�
4.146.555�
4.612.294�
�



Dati rilevati in De Felice R., Mussolini l’alleato. Crisi ed agonia del regime., pag.969





� Vedi L’Illustrazione italiana del 15 settembre 1940, n.37 . 


� Tuttavia, ben presto iniziarono a circolare alcune fotografie clandestine, e l’avvenimento divenne di dominio pubblico, suscitando un ampio sgomento e preoccupazione fra la popolazione, non soltanto per l’indebolimento della potenza navale italiana, ma soprattutto per l’assodata deficienza della forza antiaerea.


� Vedi la disposizione del 3 settembre 1940 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.120 e in Mignemi A., L’Italia s’è desta, psg.68.


� Disposizione del 25 giugno 1941 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.87 e in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.70. La questione continuò anche nei successivi rapporti, vedi a proposito ACS, MCP, Gabinetto, b.49-50.


� Il Popolo d’Italia, pubblicando la fotografia nel gennaio del 1942, così la commentava: «Questa scritta tracciata sopra una casa colpita dalle bombe inglesi esprime con evidenza lapidaria l’indomabile spirito che anima le popolazioni dell’eroica Sicilia e quanto vana sia l’illusione di fiaccarne la fiera resistenza con atti di sterile crudeltà».


�  Il Popolo d’Italia, pubblicando la fotografia nel luglio del 1943, cercò di ribadire la spontaneità di tale scritta, commentando e sottolineando che era stata scritta da una mano ignota. Vedi Mignemi A., La seconda guerra mondiale. 1940-1945, pag.40-41.


� Vedi a proposito il rapporto conservato in ACS, MCP, Gabinetto, b.49, f. 313.18 Rapporto ai giornalisti 11 dicembre 1940.


� De Luna, effettuando una ricerca sulla pubblicazione di fotografie di Mussolini su La Stampa, ha constatato come nel 1941 il giornale pubblicò 68 foto di Mussolini, per poi diminuire a 48 nel 1942, e ad 8 nel 1943 (fino al 25 luglio). De Luna non ha specificato se tale declino riguardasse le immagini di Mussolini da solo o con altre persone, ma ha riportato che le fotografie di Mussolini nella veste di condottiero si dimezzarono dal 1941 (12 foto) al 1942 (6 foto). Vedi De Luna G., Mignemi A., Storia fotografica della Repubblica sociale italiana, pag.16.


� Disposizione del 7 ottobre 1941 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa; Coen F., Tre anni di bugie, pag.59; Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.70.


� Per uno studio accurato sull’evolversi di questi sentimenti, vedi Cavallo P., Italiani in guerra, pag.233-241, pag.339-345, pag.361 e Imbriani A.M., Gli italiani e il Duce.


� Disposizione del 1 ottobre 1942 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.200 e in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.72.


� Vedi la disposizione conservata in ACS, MCP, Gabinetto, b.51, f.315.7 Rapporto del 1 agosto 1942, sf.15.


� Vedi la disposizione del 5 maggio 1943 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag. 234; Flora F., Ritratto di un ventennio, pag.179; Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.73.


� A tal proposito, vedi le lettere e le relazioni informative riportate in Cavallo P., Italiani in guerra, pag.386-387.


� Per una quantificazione delle astensioni dal lavoro e degli scioperi avvenuti in Italia dal 1 febbraio al 7 aprile 1943, vedi De Felice R., Mussolini l’alleato. Crisi ed agonia del regime, pag.928-931. Nello stesso tomo, riguardo agli scioperi avvenuti nel periodo marzo-aprile del 1943 a Torino e Milano, sono riportati anche i rapporti dei Sindacati fascisti e dei Carabinieri. A tal proposito vedi pag.1480-1518.


� Disposizione del 5 maggio 1943 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.234; Flora F., Ritratto di un ventennio, pag.129-130; Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.73.


� A tal proposito, vedi le fotografie raccolte in Olla R., Combat film, pag.133-222.


� Robert Capa, pseudonimo di Endre Arno Friedmann, seguì sia lo sbarco in Sicilia, sia quello ad Anzio, per poi, il 6 giugno 1944, fotografare lo sbarco degli Alleati in Normandia, seguendo le truppe fino a Parigi, dove il 25 agosto ne fotografò la liberazione, riprendendo la festa della folla che invadeva le piazze, ma anche il panico che colorò il viso di molte persone, quando alcuni cecchini tedeschi, nascosti negli edifici, iniziarono a sparare contro i passanti. Nel 1945, Capa si fece paracadutare insieme ai soldati in Germania, per fotografare l’ingresso degli Alleati a Lipsia, Norimberga e Berlino.


� Il servizio uscì sul numero 19 di Life dell’8 novembre 1943. Oltre alle immagini citate, il servizio includeva alcune fotografie di George Rodger, tra cui l’immagine di una riunione antifascista, ed i ritratti di tre giovani patrioti napoletani realizzati da Alessandro Aurisicchio De Val, la cui pellicola era stata acquistata per qualche dollaro da Capa, e da questi unita al proprio materiale fotografico.


� Vedi la disposizione del 20 luglio 1943 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, e in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.74.


� Vedi il saggio Roma “città aperta” nelle fotografie ufficiali dell’epoca pubblicato all’indirizzo www.romacivica.net/anpiroma/ Resistenza/resistenza2c20a.html


� Agli occhi della popolazione romana, durante i mesi dell’occupazione tedesca, Pio XII apparve come il «defensor urbis», e la Chiesa acquisì un prestigio che avrebbe assunto un peso decisivo nelle vicende politiche del dopoguerra. A tal proposito, vedi Chabod F., L’Italia contemporanea, pag.124-125.





Cap. 3 Immagini di Salò e della Resistenza.





� L’intervista è riportata in Argentieri M., L’occhio del regime, pag.189.


� Nel 1944 un furgone che trasportava a Venezia la pellicola fu intercettato ed assalito, e nello scontro lo stesso autista, un certo Gatti, fu ucciso. Il Luce fu oggetto anche di un attentato dimostrativo, senza riportare alcune vittime, quando i partigiani fecero esplodere una bomba all’albergo Bonvecchiati.


� Conservata in ACS, SPD, RSI, Carteggio Riservato, b.35, f. Appunto per il Duce del servizio fotografico dell’Istituto Luce. Venezia, 5 marzo 1945.


� Per l’archiviazione di tali fotografie esistono tre fondi: il Bild 101 I, che raccoglie le fotografie scattate dalle compagnie di propaganda dell’esercito e dell’aviazione; il Bild 101 II, che raccoglie quelle provenienti dalla marina; il Bild 101 III, che infine detiene la produzione delle compagnie di propaganda della Waffen-SS. A causa delle ingenti perdite subite durante la guerra e nel dopoguerra, il fondo Blind 101, conservato a Coblenza, è composto oggi da circa 1.100.000 fotografie restituite dagli Stati Uniti al Bundesarchiv nel 1962.


� Nell’Archivio Fotografico Luce sono conservate tuttora soltanto le fotografie dell’inizio del processo, con ritratto in primo piano l’avvocato Aldo Vecchini, presidente del tribunale.


� Vedi Argentieri M., L’occhio del regime, pag.198. In anni recenti, una copia della pellicola girata da Abbati è stata rinvenuta nell’Archivio Centrale dello Stato di Roma, tra i materiali di un versamento effettuato dalla Presidenza del Consiglio dei Ministri.


� Disposizione del 27 ottobre 1943 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.320 e in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.74.


� Disposizione del 6 novembre 1943 riportata in Matteini C., Ordini alla stampa, pag.322 e in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.74.


� L’immagine dello sciuscià era molto diffusa nella rappresentazione fotografica dei viaggi nell’Italia meridionale. Anche Primo Carnera e la moglie, durante il loro viaggio di nozze, furono fotografati da Amoroso, in riva al mare di Mergellina, mentre uno sciuscià lustrava le loro scarpe, indicando poi la differenza di lunghezza fra i loro piedi.


� Il manifesto, realizzato da Coscia, è pubblicato in Mignemi A., L’Italia s’è desta, pag.324.


� La fotografia è pubblicata in Mignemi A., La seconda guerra mondiale. 1940-1945, pag.115.


� Le opere d’arte e gli edifici indicati nelle didascalie erano: la Chiesa di San Sebastiano, il Palazzo Bertani, Santa Maria della Scala, Palazzo Accademia, Cassa di Risparmio, Banca Commerciale, Biblioteca Capitolare, Casa Romantica in Santi Apostoli, Castel Vecchio, Chiesa di San Bernardino, Palazzo Diamanti.


� Vedi Isnenghi M., L’esposizione della morte, in Ranzato G., Le guerre fratricide, pag.330-352.


� Tali fotografie furono utilizzate dalla Corte d’Assise straordinaria, nel corso del procedimento penale del dicembre del 1945 contro i responsabili dell’eccidio. Tuttora sono visibili i nomi di Tiezzi e Zamboni, annotate a penna accanto alla loro figura nella fotografia.


� In alcune fotografie concernenti l’eccidio delle Fosse Ardeatine del 24 marzo 1944, dove furono uccise 335 persone, sono visibili le mani delle vittime legate con fili e corde dietro le schiene. Per uno studio sistematico sugli avvenimenti di quei giorni a Roma, concernente sia la dinamica dell’attentato di via Rasella sia le violenze nazi-fasciste, vedi Troisio A., Roma sotto il terrore nazi-fascista e Katz R., Morte a Roma.


� I tre partigiani si chiamavano Luigi Nicolò, Adelio Pagliarini, Mario Cappelli. La piazza è attualmente intitolata Piazza dei tre martiri.


� Vedi L’Inviato, Memoriale per l’Alto Commissario all’Epurazione - Cento milioni rubati, in Film d’oggi, Milano, Anno I, n.8, 11 agosto 1945, pag.8.


� Sembra che l’ultima fotografia di Mussolini vivo sia stata probabilmente scattata a Milano da un operatore privato il 25 aprile 1945, riprendendo Mussolini al rientro in Prefettura dall’Arcivescovado.


� Tali cartoline, oltre a voler costituire un eventuale ammonimento per il futuro nei confronti di chiunque volesse emulare le gesta di Mussolini, intendevano anche rendere universalmente noti il rovesciamento e la desacralizzazione di Mussolini e del suo regime. E se alcuni partigiani avevano fatto impugnare al cadavere di Mussolini un labaro, alcuni anglo-americani, invece, fotografarono i corpi senza vita di Mussolini e della Petacci abbracciati sul pavimento dell’obitorio, per costruire immagini di carattere sensazionalista ad uso e consumo dei propri tabloid nazionali.


� Vedi Luzzatto S., Il corpo del duce, pag.72.


�  Fra le agenzie fotografiche italiane le più importanti furono la Publifoto di Vincenzo Carrese o l’Agenzia Fotografica Farabola di Tullio Farabola. A livello internazionale, nel 1947 Henri Cartier-Bresson, insieme ad altri fotografi, tra i quali spiccava Robert Capa, fondò l’agenzia Magnum Photo, destinata alla registrazione ed alla distribuzione delle immagini, e dotata di una struttura che fornisse garanzia di difesa e riconoscimento della professionalità del fotografo alle persone che vi appartenevano. Conclusasi l’esperienza della Sezione Fotografica, l’Istituto Luce, nel corso degli anni, ha acquisito diversi fondi fotografici di provenienza altrui. Il Luce, ad esempio, conserva nei suoi archivi il fondo DIAL Press, composto da fotografie di cronaca, spettacolo (fuori dal set), sport e politica (fuori dal parlamento), scattate fra il 1956 ed il 1964. Negli ultimi anni, inoltre, sono stati acquisiti fondi fotografici concernenti la produzione italiana dal secondo dopoguerra ad oggi, di cui si sta concludendo l’opera di catalogazione.
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