=

I.e opere di storia che utilizzano a vario titolo
la fotografia sono molte: libri scolastici, rivi-
ste divulgative, ricerche specifiche che rac-
colgono spesso, insieme al materiale icono-
grafico, testimonianze orali. Il rapporto tra
fotografia e storia ¢ pero problematico: per
un verso, infatti, la funzione di fonte e quel-
la narrativa sono spesso confuse; per un altro
verso manca un’analisi attenta delle possibi-
lita e dei limiti dell’uso della fotografia nel-
la ricerca storica.

A piu di dieci anni dalla pubblicazione di
un’importante riflessione su questo argo-
mento, La storia scritta con la luce di Maria
Teresa Sega,' puo essere utile fare un bilan-
cio di alcuni testi, pubblicati negli ultimi an-

1. M.T. Sega, La storia scritta con la

ML UCA FANE D
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ni, basati sulla fotografia come fonte, e di al-
tri, di storia fotografica, caratterizzati da una
nuova attenzione critica all'immagine.

La fotografia: quale documento

P per quale storia?

rima di affrontare la rassegna, ¢ necessario
precisare alcuni punti quanto alla natura del
documento fotografico e soprattutto del suo
campo di applicazione.

La discussione sulla natura della fonte foto-
grafica non puo prescindere dal dibattito
che, negli ultimi decenni, ha investito tutti i
tipi di fonti. Cid & ancor pil vero per la na-
tura particolare del documento fotografico:
esso ¢ il prodotto seriale per eccellenza, ri-

luce, < Viaggi di Erodotos, |, 1988,

Un ringraziamento particolare: alla presidente della Fondazione italiana per la fotografia di Torino, Luisella d’Alessandro, al responsabi-

le dell'archivio dell'lstituto storico della Resistenza di Torino, Luciano Boccalatte e della Fondazione Gramsci, Renata Yedit Levi, per la

disponibilita nel fornirmi il materiale; alla presidente dell’Associazione per la fotografia storica, Laura Danna Leonardo, a Marisa Sacco

dell'lstituto storico della Resistenza, al professor Giovanni De Luna, a Pierfrancesco Manca e a Coc. per gli spunti che mi hanno forni-

to; a Niccold Pianciola per avermi segnalato il libro di Alain Jaubert.

n

12 1viacal ot ERODOTO



producibile infinite volte senza alcuna mo-
dificazione apprezzabile; si presenta come
oggetto in cui testimonianza volontaria e
involontaria si intrecciano inestricabilmen-
te; si presta alle piu sofisticate analisi del fal-
so, proprio per la facilita con cui puo essere
sottoposto a contraffazione; fa esplodere,
nella sua estrema immediatezza e contem-
poranea profonda mediazione, le categorie
di spazio-tempo e causa-effetto; infine, rac-
chiude in sé almeno due punti di vista, quel-
lo dell’oggetto fotografato e quello del foto-
grafo, quando non siano intervenuti un com-
mittente o uno stampatore.

Quanto al campo di applicazione della foto-
grafia, ritroviamo nei diversi autori una plu-
ralita di posizioni. Secondo Ortoleva,? tale
fonte puo essere utilizzata per esplorare una
zona di confine tra la storia dei mezzi di co-
municazione e la storia della mentalita, e per
cogliere come i singoli soggetti agenti si in-
seriscano all'interno delle grandi tendenze e
manifestazioni collettive.

Secondo M.T. Sega le foto, oltre a essere fon-
ti per la storia dell’illustrazione, sono stru-
menti per una storia intesa come «scienza
globale della societa», che affronti il piano
delle mentalita individuali e collettive e il lo-
ro intreccio.® Questa posizione & per altro
sfumata nella conclusione del saggio, dove ri-
conosce nel documento fotografico, prima
ancora che il piano della rappresentazione,
ovvero «le informazioni di carattere cultura-
le e ideologico che rimandano a convenzioni
e codici» e il piano dell’autorappresentazio-
ne, vale a dire «I’analisi di come il soggetto,
consapevole, si pone nel momento in cui di-
venta oggetto», il piano dell’informazione,
cid che sul contenuto si puo ricavare «al di
la dell’interpretazione dell’autore».*

In Leonardo Gambino ritorna il tema della
documentazione materiale pil che di storia
della mentalita: «Dal punto di vista [...]
della storia del paesaggio urbano, scrive, del-
I'industria e del paesaggio agrario, la docu-
mentazione fotografico-storica assume un
particolare valore, poiché [...] compaiono im-
magini di luoghi, ambienti urbani e suburba-
ni, strutture produttive e abitative, di cui
spesso, specialmente in aree oggi coperte dal-
la citta, si & persa ogni traccia materiale».®

Diversi autori, pur con sfumature diverse,
sono concordi nel ritenere che la storia
basata sulle fonti fotografiche debba batte-
re terreni non prima esplorati. De Luna
ritiene «necessario [...] porsi domande
diverse [da quelle della storia tradizionale]
a cui solo la fotografia o la fotografia in par-
ticolare possono rispondere».®* Mignemi,
analizzando il rapporto tra immagine uffi-
ciale e immagine privata, sottolinea che I'im-
portanza della testimonianza casuale cresce
in prossimita e all’interno delle lacune del-
la testimonianza ufficiale.” Secondo Liliana
Lanzardo & possibile ottenere conoscenze
nuove usando la fotografia come fonte «do-
ve non si possiedono gia risposte affermati-
ve alle proprie ipotesi [...]; oppure dove
le immagini riescono a funzionare come
elemento di informazione per contrastare
poco convincenti tesi fondate sui documen-
ti scritti». E aggiunge: «E anche da osserva-
re come paradossalmente il riconoscere sia
prevalente rispetto alla funzione del cono-
scere proprio in alcuni autori che hanno
assegnato alla fotografia il ruolo di fonte
documentaria [...]: proprio il desiderio di
assegnare alla fotografia un posto privile-
giato [pud] indurre ad attribuirle un ecces-
sivo e non verificato valore di conferma

2. P. Ortoleva, La fotografia, in Il mon-
do contemporaneo, La Nuova Italia, Fi-
renze 1983, vol. X, pp.1142-1148.

3. M.T. Sega, op. cit., p. 68.

4, Ibidem, p. 70.

5. L. Gambino, /f Lingotto di una volta.
Voci e immagini di un sobborgo di To-

rino nei primi decenni del Novecento,
Citta di Torino - Circoscrizione 9 Nizza -
Lingotto, Torino 19982, p. 11.

6. G. De Luna, L'occhio e I'orecchio
dello storico. Le fonti audiovisive nella
ricerca e nelfa didattica della storia, La
Nuova Italia, Firenze 1993, p. 7.

7. A. Mignemi (a cura di), Storia foto-
grafica della Resistenza, Bollati Borin-
ghieri, Torino 1995, p.18.
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di alcune ipotesi considerate nuove e sugge-
stive e come a volte nel fare cio si usino
materiali troppo scarni».®

La fotografia decodificata

enteremo ora di esplorare 'uso del docu-
mento fotografico, soffermandoci su alcuni
volumi e saggi pubblicati negli ultimi dieci
anni. Distingueremo i testi di fotografia de-
codificata e le storie fotografiche; tra i primi
analizzeremo: La fotografia di cronaca a Mi-
lano (1940-1943) di Raffaele Messina,’ Un’e-
conomia femminile a Venezia. Gerarchie di
lavoro e forme di prestito tra le infilaperle"
per la parte svolta da Maria Teresa Sega e
Immagini della storia della Repubblica so-
ciale italiana di Giovanni De Luna."

II saggio di Raffaele Messina ripercorre la
produzione e I'utilizzo dell'immagine foto-
grafica a Milano negli anni tra il 1940 e il
1943, usando come fonti il «Corriere della
Sera» del tempo e una serie di archivi foto-
grafici, in particolare quello della Publifoto
della Farabolafoto. La fotografia di cronaca
a Milano fa parte di una raccolta, che, nelle
parole del curatore, deve indagare la vita
quotidiana, la cultura popolare, «gli atteg-
giamenti mentali, individuali e collettivi, con
i quali furono affrontati prima la guerra e poi
la sconfitta».” In questo senso & stata presa
in considerazione la fotografia, cosi come il
teatro minore e la canzone: questi «sono, in-
sieme, il veicolo con il quale il fascismo cerco
di suscitare sentimenti e passioni e lo spec-
chio che di questi sentimenti e passioni mo-
stra I'intensita, la durata, i mutamenti».® Lo

scritto di Messina tratteggia il lavoro dei fo-
tografi della Milano che entra in guerra e ac-
cenna alle loro strumentazioni — macchine
fotografiche, pellicole — e i limiti che ne de-
rivano; tuttavia, la sezione principale, intito-
lata “Il messaggio e il suo codice”, si adden-
tra nell’analisi delle immagini pubblicate nel
«Corriere della Sera», oscillando tra una sto-
ria dell’uso della fotografia e una storia del-
la vita quotidiana mediante la fotografia
stessa. Secondo Messina, l'utilizzo della fo-
tografia da parte della stampa si evolve, dal
1940 al 1943, secondo una linea che passa
dall’omologazione dell'immagine, al suo con-
trollo, fino alla negazione, in parallelo con
una guerra che da immaginata diventa su-
balterna, e poi sfocia nella catastrofe. L'au-
tore € pure attento a cogliere lo scarto che si
viene a creare tra le immagini prodotte e
quelle usate, sempre limitato ma proprio per-
cio significativo. Un esempio significativo al
riguardo ¢ quello della rappresentazione del
25 luglio e delle manifestazioni che si svol-
sero in citta dopo I’'annuncio della destitu-
zione di Mussolini: si ritrovano tra le foto
conservate negli archivi di agenzie fotogra-
fiche immagini della folla che sfila con il ri-
tratto di Matteotti, di comizi di quadri inter-
medi del Partito comunista, completamente
occultate dalla carta stampata, che seleziona
attentamente le immagini di una folla inneg-
giante al Re, a Badoglio, all’Esercito."

Un numero cospicuo di immagini vengono
pero utilizzate, con diverse metodologie, pro-
prio per ricavarne informazioni sugli avve-
nimenti o la vita quotidiana del tempo. Cosi
un’analisi interna e un confronto tra le im-

8. L. Lanzardo, Immagine del fasci-
smo. Fotogréﬁa, storia memoria, An-
geli, Milano 1991, p. 26.

9. R. Messina, La fotografia di cronaca
a Milano (1940-1943), in P. Cavallo & P.
Del Bosco & P. laccio & R. Messina, La
guerra immaginata. Teatro, canzone e
fotografia (1940-1943), a cura di A. Le-
pre, Liguori, Napoli 1989, pp. 167-208.
10. A. Bellavitis & N.M. Filippini, M.T.
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Sega, Un’economia fermminile a Vene-
Zia. Gerarchie di lavoro e forme di pre-
stito tra le infilaperfe, «Memoria», n. 21
(3,1987), pp. 24-44, ma cfr. soprattut-
to M.T. Sega, op. cit., p. 59.

11. G. De Luna & A. Mignemi (a cura p. 199.
di) & C. Gentile (con la collaborazione

di), Storia fotografica della Repubblica

sociale italiana, Bollati Boringhieri,

Torino 1997, pp. 9-25.

12. A. Lepre, Premessa, in P. Cavallo &
P. Del Bosco & P. laccio & R. Messina,
op. cit., p. 9.

13. Ibidem.

14. R. Messina, La fotografia, cit.,



magini che ritraggono la gente del popolo e
i notabili in vacanza, permette di cogliere
una sperequazione nelle possibilita che, per
quanto negata nelle didascalie che accom-
pagnavano la foto, appare evidente a un os-
servatore esterno.” E invece un criterio
quantitativo il diffondersi sempre maggiore
di foto che riprendono code per prendere
I’acqua o il pane, la raccolta di pneumatici
usati, che documenta una situazione di scar-
sita sempre pil grave. Ancora, mediante 1'u-
so coordinato di fonti fotografiche e non,
quali le relazioni prefettizie, viene ricostrui-
to il clima di attenzione non entusiasta in cui
venivano accolti i discorsi di Mussolini negli
ultimi anni del ventennio fascista." Gli esem-
pi potrebbero essere ancora molti, ma cid
che importa sottolineare ¢ come I’'uso della
fotografia permetta di ricostruire un quadro
storico in alcuni particolari, magari pil oscu-
ri o dove le fonti disponibili provengano da
un solo osservatorio.

I-a ricerca di Maria Teresa Sega sull'immagine
delle infilaperle veneziane ¢ inserita in una
ricerca piu vasta incentrata su questa figura
di lavoratrice che si avvale di fonti scritte,
quali narrazioni, dati statistici, resoconti di
giornali, documenti politici, fonti orali e fon-
ti iconografiche, un primo resoconto del qua-
le si trova nell’articolo citato."” Ma pil signi-
ficativo € un quadro d’insieme sintetico pre-
sentato nel saggio La storia scritta con la lu-
ce.”™ Qui sono disposti sinotticamente stralci
di quattro diverse fonti: documenti di viag-
giatori e intellettuali che descrivono le «im-
piraperle», racconti di donne un tempo infi-

laperle raccolti dalle ricercatrici, fotografie
che riprendono le «impiraperle» e altre fon-
ti iconografiche, come dipinti e foto dell’e-
poca; per tre periodi: «fine Ottocento primi
Novecento», «1920-1935», «1950». Dalle fo-
tografie, scrive I'autrice, «possiamo ricavare
informazioni sull’ambiente (& evidente il de-
grado dei quartieri popolari), gli oggetti di
lavoro, i gesti, il rapporto con lo spazio. Si
evidenzia la presenza di una comunita fem-
minile, composta da donne di varie genera-
zioni e bambini; I'uomo, quando & presente,
non entra in relazione con la comunita, spes-
SO se ne sta in ozio a guardare».” Accanto al
piano informativo, si puo cogliere la dimen-
sione della rappresentazione data delle infi-
laperle, e soprattutto la divergenza tra I'im-
magine che ci restituisce la foto e la realta
descritta nelle testimonianze orali. Cosi,
mentre le fotografie riprendono le infilaper-
le sempre all’aperto, nella bella stagione, riu-
nite tutte insieme, dai racconti veniamo a
sapere che il lavoro era svolto d’estate come
d’inverno, anche al chiuso, nel buio e nella
solitudine domestica e fino a ore tarde. Ana-
logamente la figura della «mistra», che com-
missionava, ritirava e poi vendeva i lavori,
descritta nelle narrazioni, pur con mille
sfumature, come la padrona, non si distingue
nelle foto, che presentano una comunita
indifferenziata dal punto di vista sociale.
Proprio questo ultimo esempio mette in
chiaro che non ci troviamo di fronte a una
contrapposizione tra una fonte orale, veri-
tiera e una visiva, che mente. Esse si com-
pletano a vicenda e, se la narrazione ci
segnala la presenza di questa figura, occul-

15. Ibidem, p. 188.

16. Ibidem, p.180.

17. A. Bellavitis & N.M. Filippini & M.T.
Sega, op. cit.

18. Op. cit., p. 59.

19. Ibidem.
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tata dalle fonti iconografiche come dalle
statistiche, le immagini possono far pensare
che la «mistra», pur esercitando un potere
effettivo, fosse sempre considerata «una
di loro», e percio su un piano diverso da un
imprenditore esterno che ne avesse assunto
le stesse funzioni.

Un uso sempre decodificato dell'immagine ca-
ratterizza il breve intervento di De Luna in
apertura del volume Storia fotografica della
Repubblica sociale  analizzato sotto. Il pun-
to di partenza ¢ dato da alcuni nodi proble-
matici interni alla storiografia della Repub-
blica sociale italiana; tra questi, De Luna in-
dividua la questione della molteplicita dei
centri di potere e del caos istituzionale che
contraddistinse il periodo che va dal 25 lu-
glio 1943 alla liberazione; il rapporto tra
Mussolini e il potere e tra mussolinismo, in-
teso come culto del Duce e fascismo; le ra-
dici e i significati della morte ostentata. La
fonte fotografica in questo caso viene utiliz-
zata con il fine di dare corpo o approfondire
degli aspetti impostati prevalentemente su
altri tipi di fonte. Per la prima questione,
I’autore riscontra un segnale della disorga-
nizzazione dell’apparato di potere nel gran-
dissimo numero di diverse divise che vedia-
mo indossare agli arruolati nelle brigate e
nelle bande repubblichine. I rapporti tra
Mussolini e potere e tra mussolinismo e fa-
scismo possono essere scandagliati dispo-
nendo come in un «gigantesco album» il nu-
mero elevatissimo di ritratti del Duce pro-
dotti dagli anni venti fino alla morte; I'im-
magine che se ne trae ¢ quella di un uomo
.che si identifica completamente con il pro-
prio ruolo e che con la crisi di quello, decade
anche fisicamente; paradossalmente pero, a

20. G. De Luna, op. cit., pp. 9-25.

21. | volumi sono editi dagli Editori Riu-
niti e la collana & diretta da G. De Luna
e D. Mormorio; di volta in volta dare-
mo l'indicazione bibliografica precisa.
22, A. Mignemi (a cura di), Storia foto-
grafica della Resistenza, Bollati Borin-

di), op. cit.

Milano 1995.
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ghieri, Torino 1995.
23. G. De Luna & A. Mignemi (a cura
di) & C. Gentile (con la collaborazione

una diminuzione del potere reale di Musso-
lini, con I'avvento della guerra, corrisponde
la costruzione di un vero e proprio “culto”
del suo corpo, quasi a identificare il fascismo
al suo Duce e sbarrando cosi ogni strada a
un ricambio interno. La terribile disamina
delle fucilazioni, delle impiccagioni, delle
esposizioni di cadaveri contribuisce invece
alla conoscenza del nesso tra violenza e guer-
ra civile; secondo De Luna, infatti, il maca-
bro-accanimento sul corpo del nemico, da un
lato tradisce il tentativo di ridurlo al rango
di bestia, condizione necessaria perché la
violenza su quello che era stato fino a poco
prima un “prossimo” possa essere accettata e
in questo risiede la radice del sovrappiu di
violenza che caratterizza la guerra civile;
d’altro canto segnala la mancanza di utilita
militare che rivestono queste uccisioni e il
loro grandissimo valore simbolico: il fasci-
smo dell’ultima ora ritorna dalla morte cela-
ta alla morte ostentata, uccidendo due volte
il nemico, una volta in guerra e una seconda
nella guerra fratricida scegliendo di porre
nella morte le radici del proprio potere.

I., Le storie fotografiche

analisi delle storie fotografiche presenta
maggiori difficolta, in quanto ci troviamo
di fronte a un oggetto ibrido. Tenteremo
quindi di coglierne i diversi aspetti, usando
come guide in questo percorso alcuni volu-
mi: la Storia fotografica della societa italia-
na,* la Storia fotografica della Resistenza,”
la Storia fotografica della Repubblica socia-
le italiana® e Salo. Album della Repubblica
di Mussolini.*

I.a Storia fotografica della societa italiana €

un’opera di ormai quasi trenta volumi: alcu-

24, M. Cervi (a cura di), Salo. Album
della Repubblica di Mussolini, Rizzoli,



ni sono ordinati cronologicamente, e dedica-
ti a un dato periodo compreso tra il 1848 e i
giorni nostri, mentre i restanti affrontano te-
mi specifici, come I'Italia coloniale, lo sport,
I’emigrazione. L'opera ¢ in corso di comple-
tamento; pertanto sono stati presi in esame
sette volumi,” tutti della serie ordinata cro-
nologicamente. Ogni volume &.di circa due-
cento pagine e ha un numero variabile di im-
magini, da centocinquanta a duecentoventi; ¢
corredato da un’introduzione di tipo storico,
che riassume i principali avvenimenti e i ca-
ratteri del tempo in esame. Nell'introduzione
¢ sempre presente un paragrafo dedicato o
alla storia della fotografia o all’uso e ai si-
gnificati che assume nei diversi periodi. Ogni
immagine ¢ corredata da una didascalia, che
individua il luogo, la data e I'autore della fo-
to, quando noti, e ne chiarisce brevemente il
contenuto. Di tanto in tanto vi sono brevi
commenti che puntualizzano il contenuto
dell'immagine. Ogni volume si chiude con
una “foto simbolo”, che dovrebbe riassume-
re i principali temi emersi nel testo. La scan-
sione dei capitoli, proprio per la brevita dei
periodi presi in considerazione, ¢ tematica e
non cronologica. I capitoli sono differenti di
volume in volume, rendendo difficile una let-
tura diacronica di alcuni temi chiave. La ra-
gione di cio risiede in parte nelle scelte dei
singoli autori, in parte nelle differenti mani-
festazioni sociali che caratterizzarono i vari
periodi, in parte dal materiale disponibile,
che risponde alla cultura fotografica del tem-
po in cui furono prodotte le immagini. Per
portare un esempio significativo, le immagi-
ni di mobilitazione politica sono molto pre-
senti sia in La nascita del fascismo 1919-1925
che ne Gli anni ribelli 1968-1980, mentre lo
sono meno ne L'eta giolittiana 1900-1915 o

ne La ricostruzione 1945-1953. Alla base di
questo sta la maggiore partecipazione pub-
blica che contraddistingue i primi due perio-
di rispetto agli altri. Una parte importante
rivestono le scelte dell’autore, che si rispec-
chiano anche nella scansione in capitoli:
appare pil incentrato sulla mobilitazione,
per esempio, il volume di D’ Amico che quel-
lo di Eva Amendola.* Ma anche il materiale
di partenza & molto diverso: la mobilitazione
del biennio rosso infatti lascia una traccia
soprattutto nelle foto di gruppo che ripren-
dono i militanti e i loro simboli, anche se
non mancano scene di manifestazioni “dal

vivo”. Nella documentazione delle lotte degli
anni sessanta e settanta sparisce completa-
mente la foto di gruppo in posa e si impone
un’immagine colta in mezzo alla folla o
appena ai margini.

Ancora pil1 accurato dal punto di vista criti-
co ¢ il volume curato da Adolfo Mignemi,
Storia fotografica della Resistenza. Precedu-
ta da un saggio introduttivo che descrive la
produzione delle fotografie e I'uso che ne
venne fatto a cavallo della liberazione, I'im-
ponente mole iconografica, rappresentata da
350 foto, & divisa in cinque sezioni: «1. Il fo-
tografo combattente», «2. La fotografia spon-
tanea», «3. La Resistenza vista da nemici e
alleati», «4. La liberazione», «5. La Resisten-

25. D. Mormorio, Il risorgimento 71948-
1970, G. D’Autilia, L'eta giolittiana
1900-1915, L. Fabi, La prima guerra
mondiale 1915-1918, A. Nemiz, La ri-
costruzione 1945-1953, E.P. Amendo-
la, La nascita del fascismo 1979-1925,
G. Olmoti, # boom 1954-1967, T. D'A-

mico, Gli anni ribelli 1968-1980. Tutti
guesti volumi sono editi dagli Editori
Riuniti, a Roma, nel 1998.

26. | capitoli in cui & diviso La nascita
del fascismo sono: «Scoppia la pace»,
«ll confiitto sociale», «lItalia di allorax,
«La lotta politica», «Epilogo»; Gli anni
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ribelli & invece diviso nei seguenti capi-
toli: «L"anno dei miracoli=, «La politica=,
«|l protagonismo di massa», «Le istitu-
zioni negate», «Le donne», «Mutamen-
ti del costumen, «l'autunno italiano»,
«Epilogos.
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za ricostruita». Come si puo vedere, alcune
sezioni rispondono a un criterio ordinativo,
altre ad altri: la prima e la terza hanno come
discriminante il produttore dell’immagine,
partigiano, alleato o nemico; la seconda e la
quinta, 'occasione movente della produzio-
ne dell'immagine: foto spontanea, foto scat-
tata davanti a uno scenario ricostruito; la
quarta, infine, isola un momento particolare,
ovvero la liberazione. Questa impostazione,
attenta al momento della produzione del-
I'immagine, per preservarla o andare oltre
all’utilizzo che ne venne fatto in seguito, &
sostenuta apertamente nell’introduzione,
quando Mignemi scrive che «pur essendo
prioritario tra i compiti dello storico quello
della selezione delle fonti, non & possibile ag-
girare il problema di una sterminata docu-
mentazione ignorandola e affidandosi allo
studio di quei materiali che vennero indivi-
duati nel tempo per costruire la memoria vi-
siva dell’evento».” Diverse sono anche le
provenienze del materiale delle varie sezio-
ni: la prima e costituita da foto scattate da
tre partigiani, Luciano Giachetti (Lucien),
Giovanni Brasi (Montagna) e Fleice De’ Ca-
vero (Felix); la seconda, la quarta e la quin-
ta sono costituite per lo pitt da foto anoni-
me, raccolte dai vari Istituti storici della Re-
sistenza; la terza ¢ di nuovo composta da im-
magini in maggioranza anonime, con alcune
eccezioni di rilievo, conservate non solo da-
gli Istituti storici della Resistenza, ma pure
da archivi tedeschi, inglesi, statunitensi, sviz-
zeri. Proprio in relazione alla scarsita di ma-
teriale originale che documenti la vita parti-

giana® ¢ di particolare interesse il primo ca-
pitolo, nel quale le immagini, seppur con
molte lacune, ci restituiscono aspetti di una
quotidianita sconosciuta, 0 comunque inedi-
ta. Un altro capitolo di grande interesse €
I'ultimo, che raccoglie le immagini della Re-
sistenza ricostruita, quelle foto cio¢ che ven-
nero scattate dopo la liberazione, spesso nei
medesimi luoghi che avevano visto agire le
bande partigiane e con i protagonisti reali,
finalizzate a trasferire in immagine fatti e si-
tuazioni di cui non esisteva memoria visiva.
Per finire accenniamo ai due volumi che trat-
tano, in modo molto differente, come vedre-
mo oltre, la Repubblica sociale: Salo. Album
della Repubblica di Mussolini & diviso in set-
te sezioni tematiche.” Ogni capitolo & prece-
duto da un’introduzione di tipo storico, men-
tre le immagini sono commentate da una no-
ta che non si limita a inquadrare la foto, ma
da un piccolo commento. Tutte le foto (tran-
ne pochissime eccezioni) sono tratte dal-
I’Archivio Rizzoli: non viene pero indicato
mai I’autore della foto. La Storia fotografica
della Repubblica sociale italiana & divisa in
cinque sezioni, che hanno come discrimi-
nante il produttore dell'immagine e I'occa-
sione.* Il corredo critico & analogo a quello
della Storia fotografica della Resistenza.

I-a storie fotografiche prese in esame usano la

fotografia come strumento di narrazione del-
la storia. Questa funzione non ¢ pero di-
sgiunta da un utilizzo della fotografia come
fonte. Sebbene infatti ognuna di queste ope-
re abbia, in filigrana, una precisa interpreta-

27. A. Mignemi, op. cit., p.15.

28. Secondo una comunicazione che
mi & stata personaimente fatta dal re-
sponsabile dell'archivio dell'lstituto sto-
rico della Resistenza in Piemonte, Lu-
ciano Boccalatte, se rare sono le im-
magini originali di combattimenti in
campagna, non ve n'é praticamente
nessuna di azioni in citta; cio deriva an-
che dal fatto che probabimente a ca-
vallo della liberazione furono distrutti gli
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archivi della questura, nei quali forse si
sarebbe potuto trovare materiale di
questo tipo.

29. | capitoli in cui & diviso il testo sono:
«1. La marcia verso la fine. Dall'8 set-
tembre al 25 aprile 1945+», «2. Gli allea-
ti padroni», «3. Tutti gli uomini del Du-
cen, «3. L'ultimo esercito di Mussolini»,
«4. || partito in armi», «5. Una guerra ci-
vile», «B6. Vita quotidiana nella Rsi», «7.
Manifesti e giornali», «B. Guai ai vinti. Il
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volurme contiene 243 ill., di cui 190 fo-
to, 52 illustrazioni e manifesti, 1 carti-
nar.

30. Le sezioni in cui & diviso il volume
sono: «1. | fascisti: I'immagine ufficia-
ler, «2. | fascisti: I'occhio privato», «3, |
tedeschi: I'immagine ufficiale»; «4. | te-
deschi: I'occhio privato», «5. Lo sguar-
do degli alleati».



zione, essa ¢ interna al materiale iconografi-
co: la fotografia, in altre parole, non & acces-
soria a una storia scritta a partire unicamen-
te da fonti altre, né ¢ posta come prova o
conferma di un dato gia acquisito.

Analizzando il volume di Tano D’ Amico, Gli
anni ribelli,”' possiamo vedere come ’autore
voglia restituire, del periodo in questione,
un’immagine dall’interno, che privilegi i pro-
tagonisti delle lotte e I'atmosfera, piu che de-
scrivere tassonomicamente le diverse que-
stioni e 1 diversi aspetti della societa. Que-
sta scelta ¢ rivendicata nella scheda intro-
duttiva, che riassume alcuni punti della pro-
pria riflessione sulla fotografia. «Da decenni
—scrive — si € affermata 'immagine che do-
cumenta, che registra. L'immagine cara a
ogni potere. E un’immagine, questa, che non
ha mai cambiato niente, che non fa altro che
perpetuare il modo di vedere di chi coman-
da. Una rappresentazione letterale, neutra,
non partecipata della realta non fa altro che
spingere a ulteriore passivita. Si riduce I'im-
magine a cosa inanimata, che non ha vita
propria, che vive in funzione della parola
che 'accompagna della didascalia. Sono

31. T. D'Amico, Gli anni ribelli 1968-
1980, Editori Riuniti, Roma 1998.

32. Ibidem, p. 18.

33. L. Fabi, La prima guerra mondiale
1915-1918, Editori Riuniti, Roma 1998.

immagini che si reggono sugli avvenimenti,
non immagini su cui si reggono gli avveni-
menti nella nostra memoria.»* Altrettanto
chiaro, pur se meno univoco, ¢ il filo inter-
pretativo che struttura La prima guerra
mondiale, volume curato da Lucio Fabi*:
la guerra & presente in ogni immagine,
ma pressoché assente ¢ la guerra guerreg-
giata; abbondanti sono le immagini di spo-
stamenti, in treno, a piedi, con mezzi di for-
tuna; ricorrenti i paesaggi, che descrivono
il fronte; numerosi gli episodi di vita in trin-
cea, drammatici o grotteschi e gli aspetti
della quotidianita nelle retrovie.

Adolfo Mignemi, introducendo la Storia fo-
tografica della Resistenza, afferma che la ri-
costruzione iconografica di questa vicenda,
insieme alla selezione cui fu sottoposto il
corpus di foto scattate negli anni 1943-1945,
contribui alla stilizzazione dell'immagine
della guerra di liberazione, processo che si
declino in vari modi: dalla soppressione di
ogni riferimento spaziale, di segni che po-
tessero far risalire a una particolare forma-
zione politica, all'imposizione dell’anonima-
to per i protagonisti delle foto, fino alla
sovrapposizione di modelli di rappresenta-
zione estranei: ¢ emblematica in questo sen-
so la serie che ricostruisce la lotta partigiana
a Venezia, dove i combattenti vestono «un
improbabile trench». Cosi, la chiave inter-
pretativa del periodo in questione risiede
proprio nel rovesciamento di quella stilizza-
zione, operato attraverso una moltiplicazio-
ne di punti di vista e I'uso di fotogrammi
inedito o poco conosciuti.
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Sebbene nei volumi della Storia fotografica
della societa italiana non manchino foto che
permettano nuove chiavi di lettura, 'eman-
cipazione da un uso della fotografia come
conferma — per usare le parole di Liliana
Lanzardo - ¢ piu decisa nella Storia fotogra-
fica della Resistenza; essa, per I'abbondanza
del materiale iconografico e critico, per la
quasi totale assenza di una «spiegazione»
delle singole foto, sfiora I’edizione critica di
fonti, sebbene, rispetto alle opere piu tradi-
zionali di questo filone, non si proponga né
giunga a una pari sistematicita.

Per vagliare questa ipotesi confronteremo
Salo. Album della Repubblica di Mussolini
(da ora Sarm) e la Storia fotografica della Re-
pubblica sociale italiana (da ora Sfrsi). En-
trambi 1 volumi presentano un numero di fo-
to elevato, sebbene quello di Sfrsi sia piu che
doppio (465 contro meno di 200); spropor-
zione che si fa ancora pill netta in quanto in
Sfrsi sono assenti le foto di ambiente parti-
giano, gia raccolte nell’altro volume, pubbli-
cato nella stessa collana. Ancora piu profon-
da ¢ la differenza rispetto alla qualita delle
immagini: Sarm ha immagini molto emble-
matiche e simboliche, di pit facile lettura; es-
se sono pil rassicuranti: abbiamo gia gli stru-
menti per comprendere una foto che ricon-
ferma un’impressione visiva dell’avveni-
mento gia interiorizzata. Tra i molti esempi di
questa difformita, possiamo presentarne uno.
Entrambi i testi documentano I’eccidio di 42
partigiani avvenuto a Villamarzana,* ma
mentre in Sarm € riportato un solo foto-
gramma, in Sfrsi ¢’¢ una serie. L'impressio-
ne che se ne trae ¢ molto diversa: la foto
di Sarm ¢ iconica, esemplare, eroica, in
cio aiutata dalla stampa piu sgranata, che
da al tutto maggiore drammaticita. Nella
serie della Strsi, oltre alla tragedia, compare
un altro protagonista, la confusione. Dalle
testimonianze orali veniamo a sapere che

34. M. Cenvi, op. cit., p. 25; G. De Lu-
na & A. Mignemi, op. cit., ill.113-122.
35. Lillustrazione in questione & la 118.
De Luna (Sfrsi, p. 18) ricava il resocon-
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1 due militari vicino all’'uomo in abito scuro
sono due esecutori che, all’'ultimo momento,
graziano il prete.* Ma, se anche non potessi-
mo identificarli, i tre uomini confermano
questo clima di disordine. Forse la serie non
aggiunge nessun dato, ma all’esilita di una
storia stilizzata contrappone la corporeita
della storia nel suo svolgersi.

Riferendoci a queste storie fotografiche, par-
lavamo di oggetto ibrido: esse, in effetti, si
pongono al limite tra la storia raccontata me-
diante le fotografie, la ricerca storica opera-
ta a partire dalle fotografie, la storia della fo-
tografia, I’edizione critica delle fonti. L’inte-
resse che rivestono sta forse in questo e nel-
la convinzione, esplicitata o meno, che le reg-
ge, vale a dire che la fotografia non puo es-
sere decodificata, e che il risultato di una ri-
cerca fatta a partire da fonti fotografiche non
puo che essere narrata con le fotografie.

Una possibile critica
della fonte fotografica

ebbene per sua natura, come evidenziano
chiaramente i testi presi in considerazione, il
documento fotografico richieda, per essere
letto, una grande versatilita, riteniamo di po-
ter raccogliere alcuni elementi, a titolo di ipo-
tesi, di critica della fonte fotografica. I tre
momenti della critica del documento sono: la
sua identificazione, che nel caso della foto-
grafia si estende al riconoscimento di cio che
¢ rappresentato; la verifica della sua attendi-
bilita; la sua interpretazione. In ogni fase so-
no necessari una serie di strumenti, in parte
esterni e in parte interni alla fonte stessa.

Una conoscenza fondamentale di tipo ester-
no & costituita dalla storia della fotografia;
spesso ¢ difficile considerare I'evoluzione
della fotografia, perché, dati i rapidi muta-
menti che hanno interessato la fotografia
dalla sua nascita a oggi, ogni foto & docu-
mento sia per la storia in senso generale sia

to dell'accaduto a partire da una testi-
monianza riportata in A. Rossi, Profughi
fascisti toscani nel Nord Italia, 1944-45,
dattiloscritto inedito, p. 65.



per la storia della fotografia. Cido nonostante
si possono rintracciare delle linee di svilup-
po sul versante delle scelte di soggetti e del-
le tecniche; una nozione di cio che in un da-
to tempo o luogo era permesso fotografare,
o dei soggetti che, all’interno dell’infinita
molteplicita del reale, finivano maggiormen-
te sulla pellicola sensibile, permette di dare
il giusto peso alle presenze e alle assenze
riscontrate in un corpus di fotografie. Ana-
logamente solo riconoscendo 'appartenen-
za di una foto a un determinato genere,
s1 possono discernere gli elementi codifica-
ti da quelli originali, la rappresentazione
attuata dal fotografo o voluta da chi ha com-
missionato I'immagine e I'autorappresenta-
zione di chi ¢ fotografato. Altrettanto fon-
damentale ¢ I'individuazione della tecnica
adoperata: le possibilita e i limiti del foto-
grafo mutano nel tempo e lo storico che
usa la fotografia come fonte deve distingue-
re accuratamente le costrizioni dettate dal-
la tecnica dalle scelte dell’autore.
Ripercorrere la vita dell’autore, le sue pre-
dilezioni, pud costituire un elemento impor-
tante nella valutazione di un’immagine, co-
me affermano vari autori citati da Liliana
Lanzardo.* Cio nonostante raramente pos-
sediamo delle raccolte cospicue di un mede-
simo autore e tale strumento ha dunque
un’applicabilita molto limitata.

Un altro genere di verifica esterna & rappre-
sentato dal confronto con altre fonti, scritte
o orali, dal testo della didascalia e dal raf-
fronto tra fotografie. Senza prendere in esa-
me il primo punto, che esulerebbe dall’am-
bito della nostra ricerca, possiamo soffer-
marci brevemente sui successivi. La didasca-
lia, come nota giustamente Ortoleva, € uno
strumento di comunicazione del tutto auto-
nomo rispetto all'immagine.” Essa ci puo da-
re informazioni importanti sia sull’'oggetto
della fotografia sia sul suo autore; parimen-

ti pud completamente sviare la comprensio-
ne dell'immagine o darne un’interpretazione
tanto forte da precluderne altre altrettanto
valide. Quanto al confronto tra immagini, il
campo ¢ vastissimo: dall’analisi di due foto-
grammi, che permette di cogliere la falsifi-
cazione cui uno dei due ¢ stato sottoposto,
alla ricostruzione di grandi serie in cui indi-
viduare I’evoluzione di un particolare; dal
confronto di due foto dello stesso avveni-
mento o oggetto, colti da due prospettive di-
verse, che permette una migliore compren-
sione, alla giustapposizione di immagini di
uno stesso tipo, poniamo, di matrimonio,
scattate in ambiti sociali diversi, cosi da co-
gliere similarita e differenze. Proprio per il
suo carattere analitico e seriale, la foto si
presta e al tempo stesso necessita di essere
confrontata con altre foto.

Cio non toglie che possa esistere anche una
critica interna alla foto. Il primo tassello puo
essere costituito dal grado di ufficialita del-
la foto. Al proposito, ne L'occhio e l'orec-
chio dello storico leggiamo: «Quanto piu [le
fotografie] sono pubbliche, ufficiali, visibili,
destinate alla comunicazione, tanto pil
la loro intenzionalita ¢ esplicita, dichiarata
al punto tale da costituire essa stessa
un’informazione a sé stante racchiusa nel
documento fotografico; viceversa, piu si
caratterizzano in un ambito familiare, co-
munitario, quotidiano, piu cresce la loro ca-
pacita di documentare oggettivamente fe-
ste, tradizioni, abitudini, sistemi di relazioni
sociali e interpersonali che appartengono
alla rappresentazione e all’autorappresen-
tazione della gente comune».*

Il secondo tassello sara un’analisi volta
a rintracciare eventuali falsificazioni. Per
un simile lavoro possiamo trovare abbon-
dante ispirazione nel testo di Alain Jaubert
Commissariato degli archivi,* che descrive
le tecniche di contraffazione della fotografia

36. L. Lanzardo, op. cit. p. 23.

37. P. Ortoleva, op. cit.

38. G. De Luna, op. cit., pp. 22-283.
39. A.-Jaubert, op. cit.

Iviagal ol ERODOTO 21

La fotografia come fonte storica



messe in atto da poteri autoritari nel corso
del Novecento. Piu ancora che la classifica-
zione delle azioni falsificatorie presentata,
tra cui sono annoverati il ritoccare, lo scon-
tornare, il tagliare, il reinquadrare, il cancel-
lare, ¢ di grande interesse il materiale ico-
nografico, costituito da immagini in versione
originale e contraffatta e il minuzioso com-
mento che descrive le ragioni e gli strumen-
ti della falsificazione.

Vi sono poi tutta una serie di altre tecniche
o trucchi che aiutano nell’analisi: si puo a
esempio osservare attentamente lo sguardo
dei protagonisti, che in genere tradisce il li-
vello di immediatezza della foto; I'oggetto
stesso della foto pud suggerirci qualche co-
sa: organizzare una grande folla per simula-
re una manifestazione € certo piu complesso
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che far posare un personaggio importante in
mezzo a un gruppetto festante, cosi da dare
di lui un’immagine popolare; il punto di vi-
sta ¢ molto indicativo: in un’'inquadratura
grande i particolari sono certamente piu dif-
ficili da gestire che in una piccola e molto
probabilmente finira nella foto qualcosa che
non era nelle intenzioni dell’autore, meno
probabile sara la svista, precipitato di qual-
cosa che il fotografo o i protagonisti della
foto non possono controllare. E proprio in
questa forza della fotografia, nella capacita
di esprimere un particolare sfuggito al con-
trollo prima dei protagonisti, poi del foto-
grafo e infine di chi usa la foto, nella possi-
bilita di cogliere I’elemento nascosto, che ri-
siede la grande potenzialita della foto come
documento per la storia.
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