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Introduzione

La falce, il martello e lo scudo crociato. Sono i simboli piu immediati di due grandi
sistemi ideologici e, al contempo, dello scontro infuocato che ha visto come protagonisti
i principali partiti italiani del dopoguerra, La Democrazia Cristiana ed il Partito
Comunista Italiano. Se si pensa ad essi immediatamente risalgano alla mente le
rispettive simbologie, accompagnate da immagini pit o meno vivide che ne
contrassegnano la storia e ne ricordano la propaganda. L’immaginario comune € denso
di rappresentazioni che riguardano I’universo democristiano e quello comunista. Ma da
dove provengono queste immagini? Alcune sono il frutto di memorie personali, per chi
quella fase storica I’ha vissuta, altre provengono evidentemente dalle testimonianze
iconografiche che dal passato sono giunte fino ai giorni nostri. Fotografie e manifesti
prima di tutto, ma non solo. Un ruolo centrale nell’elaborazione dell’immaginario
comunista e cattolico lo hanno svolto i rispettivi filmati di propaganda, commissionati
direttamente dai partiti allo scopo di servirsi della potenza del cinema per raggiungere
con efficacia i propri militanti e potenziali elettori. Nel secondo dopoguerra la DC ed il
PCI organizzano sezioni cinematografiche che, sotto lo stretto controllo dei vertici di
partito, realizzano numerosi audiovisivi. Questa produzione, che aumenta nei periodi di
campagna elettorale, si prolunga fino agli anni settanta, raggiungendo i suoi picchi nella
fase compresa tra le prime elezioni politiche del 1948 e la seconda meta degli anni
sessanta. Si tratta di un corpus di opere molto variegato, costituito da filmati di fiction o
documentaristici, ma anche da sketch e film d’animazione', tutti di corto oppure di
medio metraggio.

Questi materiali sono stati per anni dimenticati. In tempi piu recenti sono stati
recuperati, catalogati e digitalizzati, per metterli a disposizione degli studiosi e per
impedirne la totale scomparsa. Si € riparlato della propaganda audiovisiva comunista e
cattolica per la prima volta nel 2005, nel corso della rassegna «ll Cinema Ritrovato»,
organizzata annualmente dalla Cineteca di Bologna. Successivamente questi filmati
sono stati al centro di un progetto pit ambizioso, denominato «Cinema di propaganda»
e promosso dalla Direzione Cinema del Ministero per i Beni e le Attivita Culturali. In
collaborazione con I’Istituto Gramsci dell’Emilia Romagna, I’Istituto Sturzo, I’ Archivio
Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico e la Cineteca di Bologna, questo
progetto ha permesso di recuperare tutti i filmati, riconducibili ai due partiti, esistenti
presso questi archivi, di digitalizzarli e di metterli in rete per la consultazione da parte di
storici 0, semplicemente, di appassionati. La maggioranza degli audiovisivi
democristiani, infatti, oggi € posseduta dall’Archivio storico dell’Istituto Luigi Sturzo di
Roma, che solo dal 2005 ha reso possibile la consultazione di questi materiali. Invece,
gran parte dei filmati riconducibili al PCI si trova attualmente presso I’Archivio
Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico, con sede a Roma, che conserva

111 termine «documentari di propaganda» utilizzato per indicare in generale tale corpus di opere &, in tal senso,
fuorviante e non totalmente pertinente. Infatti, sebbene - € stato notato - una separazione netta tra fiction e non fiction
appaia impossibile da demarcare, per convenzione, con il nome «documentario», si designano i filmati non di
finzione, ovvero quelli caratterizzatati da un rapporto piu diretto con la realta, non filtrato da meccanismi narrativi.
Tuttavia, in questa sede si parla talvolta di documentari di propaganda in virtu del fatto che questo termine & spesso
utilizzato per indicare i filmati di propaganda.



materiali audiovisivi del mondo sindacale e della sinistra. Il progetto, iniziato nel 2005 e
culminato nel 2007 con le Giornate di studio sul tema «La comunicazione politica
attraverso il cinema 1946-1975» (28 febbraio — 1 marzo 2007), ha permesso non solo di
far riemergere questo materiale prezioso, ma anche di renderlo fruibile. Il progetto, non
a caso, ha visto la realizzazione di un portale informatico (www.cinemadipropaganda.it)
attraverso il quale é possibile visualizzare tutti i filmati (circa centocinquanta) recuperati
dagli archivi che hanno collaborato all’iniziativa. A questo portale se ne aggiungono
altri due, ovvero il canale dell’Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e
Democratico presente nel sito internet dell’Istituto Luce (aamod.archivioluce.com/
archivioluce/aamod) e il fondo dell’Archivio audiovisivo della Democrazia Cristiana
consultabile sul sito Archivi DC (www.archividc.it), nei quali, a seguito di una loro
digitalizzazione, sono presenti e consultabili tutti i materiali audiovisivi posseduti da
ciascun archivio. La digitalizzazione di questi materiali, oltre a garantirne la
conservazione, ha offerto un aiuto notevole alla ricerca, giacché grazie ad essa i filmati,
difficilmente consultabili sui supporti tradizionali, possono essere visti piu facilmente
ed anche piu volte, se si rende necessaria un’analisi piu dettagliata.

Sulla base della recente disponibilita di questo ricco materiale audiovisivo, questa
ricerca ha come obiettivo far luce sul complesso dei filmati di propaganda della
Democrazia Cristiana e del Partito Comunista Italiano realizzati nel periodo compreso
tra il 1948 ed il 1964. Tali materiali, infatti, dopo la loro riscoperta e fino a questo
momento, non sono stati oggetto di ricerche approfondite. Eppure la loro capacita di
fornire informazioni preziose sull’epoca in cui sono stati realizzati e sui partiti di
riferimento € notevole. La DC ed il PCI sono stati i protagonisti della storia politica
italiana del secondo dopoguerra, incarnando sistemi di valori, idee e visioni del mondo
completamente antitetiche. La loro contrapposizione, che ha raggiunto punte
elevatissime in particolari circostanze, ha avuto come sfondo la guerra fredda. Lo
scontro tutto italiano tra i due partiti ha rappresentato in molti casi il riflesso di quello
internazionale tra i colossi USA ed URSS, cui essi, ciascuno per la propria parte, erano
legati. Diventa allora interessante ricostruire attraverso una fonte praticamente
inutilizzata fino a questo momento i linguaggi ed i caratteri della propaganda in cui
questa lotta politica ha preso forma e leggere in essi la materializzazione dell’identita
esibita di ciascun partito. Ma non solo: di la da quanto e detto esplicitamente, questi
materiali audiovisivi permettono di ricavare molte informazioni sull’universo cattolico e
su quello comunista non direttamente dichiarate.

Piuttosto che soffermarsi su un campione limitato di opere, questa ricerca ha tenuto
conto di tutti i filmati di propaganda dei due partiti oggi disponibili®, relativi ad un
determinato arco temporale, relativamente ampio. L’obiettivo €, infatti, analizzare
questa produzione nel lungo periodo, allo scopo di evidenziare i mutamenti nei temi e
negli atteggiamenti ad essi sottesi, nonché I’evoluzione dei linguaggi. Il periodo
selezionato € quello di massima produzione di questi audiovisivi ed & compreso, come
detto, dal 1948 al 1964. Nel ‘48 si svolgono le prime elezioni politiche del dopoguerra,
durante le quali la propaganda feroce tra i due partiti esplode in tutto il suo vigore.

2 pju esattamente sono stati considerati i soli filmati direttamente commissionati dai due partiti e realizzati dai relativi
uffici cinematografici, collegati agli organismi deputati alla propaganda. Inoltre, nel caso della DC, sono stati inclusi
gli audiovisivi prodotti dai Comitati Civici. Viceversa, non sono state considerate le opere realizzate da case di
produzione private ma ideologicamente vicine o, se si preferisce, compiacenti con ciascun partito. Si e preferito, in
sostanza, selezionare quelle opere in cui la committenza della DC e del PCI ¢ diretta ed esplicita. Inoltre, sono stati
analizzati i soli filmati completi, tralasciando quella ricchissima e non meno interessante parte di materiali grezzi,
ovvero girato mai montato in un documentario finito.



Pochi mesi dopo, poi, si verifica I’attentato al segretario del PCI Palmiro Togliatti che
getta il Paese sull’orlo di una possibile guerra civile. In questo clima concitato la
macchina propagandistica dei due partiti si attiva e si registra la prima ampia fase di
produzione di filmati di propaganda. 1l 1964 é scelto come termine ad quem per diverse
ragioni. Intanto, sullo sfondo di un progressivo disgelo, I’Italia € da poco entrata in una
nuova fase politica, caratterizzata dal centrosinistra, con I’ingresso dei socialisti al
governo al fianco dei democristiani. 11 1964 é anche I’anno della morte di Togliatti, il
leader del PCI, di cui aveva retto le sorti sin dalla fase della clandestinita durante la
guerra. Togliatti aveva trasformato il piccolo partito di avanguardia rivoluzionaria
dell’anteguerra in un potente partito di massa. La sua morte segna certamente la fine di
un’epoca per il PCI. Infine, il 1964 é I’ultimo anno di sopravvivenza del documentario
italiano nelle sale cinematografiche, prima della sua scomparsa definitiva con |’entrata
in vigore della legge n. 1213 del 1965. Gli Italiani, abituati fino a quel momento a
vedere al cinema cortometraggi di non fiction prima dei film a soggetto, per gli effetti di
questa norma, li vedono progressivamente scomparire dagli schermi. Il documentario,
cosl, sparisce per sempre dai consumi culturali del pubblico italiano.

Il viaggio attraverso i filmati di propaganda democristiani e comunisti si fonda
sull’approccio metodologico dettato dalla Nuova storia. A partire dagli anni ottanta del
novecento questo nuovo orientamento nella ricerca storica ha fatto luce sull’utilita
dell’utilizzo degli audiovisivi, di fiction e non fiction, per lo studio del passato, in
particolare per I’analisi della mentalita. Tutti i mass media, come ha rilevato Marc
Ferro®, oltre ad essere una fonte ed uno strumento del racconto della storia, sono agenti
di storia, ovvero hanno capacita di influire sui comportamenti ed atteggiamenti del
pubblico, di strutturare identita, di orientare all’azione. Si pensi a quanto piu possa
essere valido questo teorema per i filmati di propaganda, concepiti proprio per
diffondere determinate ideologie politiche e orientare il pubblico verso precise
valutazioni e condotte. Questi audiovisivi, d’altra parte, nel dopoguerra raggiungono
una vasta platea, attraverso la proiezione in sezioni di partito e nei luoghi della militanza
e, nel caso dei soli filmati democristiani, anche nel circuito esteso delle sale parrocchiali
e, talvolta, in quello delle sale tradizionali. E owvio che I’utilizzo dei filmati di
propaganda come fonte storica richieda un approccio metodologico diverso da quello
utilizzato per le fonti tradizionali. Infatti, il racconto in essi proposto della realta si
caratterizza, chiaramente, come un’interpretazione faziosa, fortemente filtrata da
convinzioni ed ideologie di parte. Da cio deriva che tali filmati «devono essere [...]
analizzati piU per I’interpretazione dei fatti che propongono che per i fatti medesimi»”.
Attraverso queste opere, ciog, piu che la realta, si pud cogliere molto bene il diverso
modo di percepire e raccontare i fatti da parte di ciascun partito e, al contempo,
individuare i meccanismi di propaganda utilizzati per far leva sull’opinione pubblica.
Insomma, i filmati di propaganda politica, nonostante, o meglio, grazie alla loro
faziosita, sono documenti unici per mettere a fuoco I’identita esibita e la scala di valori,
i riferimenti ideologici, I’immaginario e i codici estetici di ciascun partito, meglio di
quanto possa fare una qualsiasi fonte scritta.

Il discorso sulla Nuova storia, sull’utilizzo dei mass media, e del cinema in particolare,
come fonti e sui relativi problemi metodologici & affrontato nel primo capitolo. Nel
secondo, invece, si tiene conto della vita del documentario italiano, al fine di ricostruire

% Marc Ferro, Cinema e storia. Linee per una ricerca, Milano, Feltrinelli, 1980.
* Nicola Tranfaglia, Introduzione. Le fonti audiovisive per la ricerca e la didattica della storia contemporanea, in id.
(a curadi), 11 1948 in Italia. La storia e i film, Scandicci (Firenze), La Nuova Italia, 1991, p. 13.



il contesto cinematografico in cui i filmati di propaganda democristiana e comunista
sono approdati. Il documentario in Italia e stato condannato ad un’esistenza non facile, a
causa di un sistema legislativo che non ne ha consentito un effettivo sviluppo. Il cinema
di non fiction, costretto a sopravvivere negli angusti spazi del cortometraggio, € stato
oggetto di continue svalutazioni e di una messa all’angolo nel sistema produttivo e
distributivo nei decenni passati. Oggi, cosi, I’ltalia, pur vantando un glorioso passato
nella cinematografia di finzione, risulta priva di una qualsiasi tradizione in campo
documentaristico, sebbene negli anni dei capolavori in questo genere non siano mancati.
Il terzo capitolo si sofferma sulle identita contrapposte del Partito Comunista e della
Democrazia Cristiana, due partiti molto diversi nelle fondamenta ideologiche e nelle
radici culturali di appartenenza. Se ne analizza anche il rapporto con la cultura, in virtu
del fatto che il discorso culturale si lega strettamente a quello propagandistico. Piu
esattamente, la propaganda di ciascun partito € in rapporto di filiazione diretta con
I’impostazione culturale di quest’ultimo, giacché ne riflette gli orientamenti ed i
presupposti di fondo. Gli audiovisivi democristiani e comunisti arrivano sugli schermi
negli anni di affermazione della societa di massa e dei consumi. Le nuove dinamiche
che attraversano la societa italiana inevitabilmente si riflettono anche su di essi, oltre
che sulle strategie politiche dei due partiti. Parallelamente, in questa fase, si rafforza la
diffusione dei mass media, del cinema in particolare, spingendo ciascun partito ad
elaborare specifici disegni tattici per affermare il proprio controllo su di essi. Di questi
aspetti tiene conto il quarto capitolo. Il quinto, invece, affronta lo specifico tema della
propaganda, dei caratteri che essa presenta in ciascuno schieramento e degli organismi
deputati alla sua messa in pratica. Inoltre, in tale contesto non si pud non tener conto
delle influenze che sui messaggi propagandistici esercitano il mito americano ed il mito
sovietico, entrambi molto diffusi nell’Italia del dopoguerra e faro ideologico potente,
non senza contraddizioni, rispettivamente della DC e del PCI. 1l sesto capitolo analizza
nel dettaglio i filmati della Democrazia Cristiana e del Partito Comunista realizzati dal
‘48 al ‘64, suddividendoli per aree tematiche. Questo tipo di ripartizione consente un
piu agevole confronto tra i diversi punti di vista e le strategie propagandistiche su
medesimi temi messi in campo dai due partiti. Il raffronto mostra la netta
contrapposizione tra le parti, le ideologie antitetiche, le visioni contrastanti di una stessa
realtd. In breve, ricrea il senso della lotta feroce che in quegli anni divise I’ltalia
attraverso le appartenenze separate, sprigionatesi dall’adesione dei militanti ai due
partiti ed ai relativi universi valoriali e simbolici. Attraverso il racconto di queste
ideologie esibite, inoltre, i filmati comunisti e democristiani mostrano, come in
controluce, anche alcuni non detti, ovvero atteggiamenti e convinzioni di ciascun partito
non direttamente esplicitati, ma che pure é possibile mettere a fuoco tra le immagini che
scorrono veloci sullo schermo.



Primo capitolo
La storia e il cinema

1.1 Alle origini della Nuova storia

C’e stato un tempo in cui la storia era ricostruita a partire dai grandi avvenimenti.
Vicende politiche e diplomatiche, guerre e paci siglate, trattati ed incoronazioni: era
questa la materia del racconto del passato. Protagonista di questa fase, lo storico
positivista si sforzava di trovare prove di assoluta oggettivita nelle fonti a sua
disposizione, di fatto un insieme relativamente pit povero di quello di cui beneficiano i
suoi colleghi di oggi. Individuate le fonti, dotate di un margine elevato di obiettivita,
egli le giustapponeva seguendo il criterio della progressione cronologica e, tenendo
dietro a questa linea, ricostruiva il passato. Non c’era racconto, non c’erano emozioni,
solo la volonta di arginare la propria soggettivita e far parlare i soli documenti. Lo
storico positivista considerava se stesso una sorta di tabula rasa su cui i fatti puri,
ricavati da ricerche suffragate dal rigore filologico, s’iscrivevano, non contaminati dalla
sua visione del mondo. Il passato era percio ricostruito al solo livello delle fonti. Tutto
questo appariva sconveniente per diverse ragioni: la ricerca sul passato finiva con
I’essere lacunosa, perché imperniata sui soli avvenimenti di cui si disponevano
documenti; inoltre, essa era subordinata alla visione che dei fatti narrati avevano gli
autori di quegli stessi documenti. Vi era, infatti, da parte dello storico positivista la
convinzione, poi rivelatasi non completamente fondata, che le fonti si dividessero in due
grandi categorie, ovvero il «documento» e il «monumento». Il documento, essendo per
lui sostanzialmente oggettivo poiché privo di intenzionalita (come ad esempio un atto
ufficiale), rappresentava una fonte ottimale. Viceversa, il monumento (una
rappresentazione architettonica, pittorica o scultorea), inteso come una forma di
sopravvivenza del passato caratterizzata da un deliberato desiderio di far ricordare,
possedeva un margine di intenzionalita tale da inficiarne il valore per la ricerca. Una
storia fondata su questi presupposti si appiattiva su quei pochi ambiti in cui la verita
poteva essere certificata con un elevato margine di sicurezza e, sulla base dei documenti
a disposizione, finiva col concentrarsi su eventi circoscritti, essendo impossibilitata a
raccontare accadimenti di pit lunga durata. E la cosiddetta storia evenemenziale,
fondata sull’idea che gli avvenimenti da essa narrati fossero unici e nuovi nel processo
di avanzamento del tempo. Il passato era cosi ricostruito giustapponendo una serie di
discontinuita e non narrando quanto di continuo e piu duraturo scorresse attraverso
esso’.

Le convinzioni dello storico positivista cominciano ad essere messe in discussione a
partire dagli anni trenta del novecento, quando un gruppo di studiosi francesi, riuniti
attorno alla rivista «Annales d’histoire économique et sociale», propongono valutazioni
decisamente nuove ed innovazioni metodologiche nel panorama della ricerca storica.
Capitanati da Lucien Febvre e Marc Bloch, questi storici svincolano lo studio del

! Giovanni De Luna, La passione e la ragione. 1l mestiere dello storico contemporaneo, Milano, Bruno Mondatori,
2004.



passato dalla mera storia evenemenziale, infrangendo la tradizionale classificazione
delle fonti ed aprendo la ricerca storica ad una stimolante interdisciplinarieta, che fa
ricorso soprattutto alle scienze sociali. La Scuola delle Annales (in francese Ecole des
Annales) getta i semi da cui germogliera la Nuova storia, che mette in discussione molti
dei postulati preesistenti?. La storia, lungi dal soffermarsi solo sui grandi eventi che
risaltano agli occhi, guarda anche al quotidiano, agli accadimenti ed alle trasformazioni
di piu lunga durata, alle strutture che sottendono la societa, annettendo al suo racconto
fatti e protagonisti che sfuggono all’ufficialita. | vecchi confini tra quanto € storia e
quanto non lo e si sbriciolano e la nozione stessa di storia si amplia a dismisura. La
Nuova storia ripone da parte I’avvenimento unico e mira a mettere a fuoco ed a
concettualizzare quanto é piu latente, appena intuito, ovvero il caos in divenire che
caratterizza lo scorrere del tempo. Lo storico diventa onnivoro, si interessa a molti piu
aspetti del passato e, per indagarli, & alla continua ricerca di fonti nuove, in grado di
rispondere alle originali domande che egli si pone e che pone alle fonti stesse. La
pretesa di oggettivita e di ricostruzione fedele del passato cosi come si e dispiegato si
assottiglia, sotto il peso della consapevolezza che le fonti non siano mai del tutto
oggettive, ma che ciascuna di esse presenti in ogni caso un margine di intenzionalita,
una lettura parziale della realta. Non esiste nessun documento oggettivo - spiega
Jacques Le Goff, mettendo in discussione la tradizionale divisione tra documento e
monumento - poiché ciascuno di essi rappresenta lo sforzo di una societa di imporre al
futuro, anche se inconsapevolmente, una certa immagine di sé®. Anzi, ’intenzionalita
diventa a sua volta utile allo studioso e non & pit motivo di esclusione della fonte,
giacché rivela informazioni altrimenti non rintracciabili. Piero Craveri spiega in
proposito come lo storico debba

«preliminarmente scindere il contenuto del documento dall’elemento soggettivo che ne €, a sua volta,
all’origine, perché ogni documento del passato € gia in qualche modo una interpretazione dell’evento nel
momento in cui si produce, e in quanto tale puo essere anche un “documentire”, vuoi senza voler mentire,
ma soggettivamente interpretando, vuoi deliberatamente mentendo, cosicché in questa operazione che lo
storico compie anche il documento menzognero (non quello falso, che cioé non appartiene all’evento),
pud essere utile alla ricostruzione dell’evento, individuando la ragione che fa mentire.»*

Lo storico, d’altra parte, non puo che leggere il passato attraverso il filtro del presente,
giacché ne ricompone i pezzi a partire dalle tracce che esso lascia nel tempo attuale
(Marc Bloch). Lo stesso studioso, poi, non e una tabula rasa, ma un uomo dotato di una
propria visione del mondo, di una particolare cultura, di una sensibilita, radicato nel suo
tempo. Impossibile credere che non trascini, anche se minimamente, parte di sé nel suo
lavoro. Abbandonando la prospettiva della storia-scienza, lo storico diventa narratore.
Ha una nuova curiosita, che lo spinge a fiutare in ambiti ancora oscuri ed a riempire con
I’immaginazione i vuoti talvolta lasciati dalla documentazione a sua disposizione.

Tra gli ambiti di ricerca piu interessanti della Nuova storia vi € la storia della mentalita,

2 Mirco Melanco, 1l cinema come fonte di storia, saggio tratto da Paesaggi, passaggi e passioni. Come il cinema
italiano ha raccontato le trasformazioni del paesaggio dal sonoro ad oggi, Napoli, Liguori, 2005, pp. 7-37, in
Pasquale laccio (a cura di), Antologia di cinema e storia. Riflessioni, testimonianze, interpretazioni, Napoli, Liguori,
2011, pp. 4-6.

% Jacques Le Goff, Documento/Monumento, in Enciclopedia, vol. V, Torino, Einaudi, 1978, p. 1078, cit. in Giovanni
De Luna, L’occhio e [’orecchio dello storico. Le fonti audiovisive nella ricerca e nella didattica della storia, Firenze,
La Nuova ltalia, 1993, p. 22.

* Piero Craveri, Il cinegiornale dell’etd degasperiana, in Augusto Sainati (a cura di), La Settimana Incom.
Cinegiornali e informazione negli anni ‘50, Torino, Lindau, 2001, p. 133.



che getta luce su una dimensione sommersa e piu impalpabile rispetto alla tradizionale
storia evenemenziale. Come pensano gli uomini di un determinato gruppo? In che modo
si rapportano alla realtd? Come si evolve nel tempo la loro mentalita? Sono le
affascinanti nuove domande che si pongono gli storici e che conducono la ricerca verso
luoghi inesplorati, discipline e materiali mai frequentati in precedenza, ma anche verso
maggiori livelli di ambiguita e relativita. Di fronte a questi nuovi interrogativi si allarga
il ventaglio delle fonti, tutto potenzialmente & una fonte. In particolare, lo studio della
mentalita si estende alla produzione culturale, a quanto faccia luce sul modo di pensare
di un gruppo in una certa epoca. L’attenzione dello storico si concentra, cosi, giungendo
piu vicino ai giorni nostri, sui mass media, intesi come dei grandi centri di elaborazione
della mentalita collettiva, e tra questi sul cinema, come costruttore di immaginari.
Armato di strumenti che provengono da un bagaglio interdisciplinare, lo storico impara
ad interrogare in modo nuovo le fonti, a selezionarle tra le tante disponibili in base ai
propri obiettivi epistemologici. Vi € un rapporto nuovo con esse: le fonti non sono date a
priori, ma sono scelte tra tante dallo storico, attraverso un criterio inevitabilmente piu
relativo, in base all’oggetto del suo conoscere®.

1.2 1 mass media come fonte

Tra le fonti dello storico del novecento, attento non piu solo alla storia materiale ma
anche a quella dell’immaginario, i mass media rivestono una posizione centrale. Croce e
delizia dello storici, essi si rivelano una fonte ghiotta per conoscere il passato piu
vicino, ma anche un materiale difficile da maneggiare, per le sue caratteristiche
specifiche, oltre che sconfinato nelle proporzioni. L’ingresso nella categoria delle fonti
storiche dei mass media ha provocato una dilatazione impressionante dei materiali a
disposizione dello studioso. Quest’amplificazione non é priva di conseguenze negative:
lo storico si trova di fronte ad una mole di documenti rispetto ai quali € chiamato a fare
delle scelte non facili. Egli deve allora svolgere un’accurata selezione nel tanto che
esiste in base all’oggetto della propria ricerca e ricorrere all’ausilio di nuove discipline
per maneggiare con cura una materia cosi diversa dalle tradizionali fonti testuali. Il
novecento e il secolo dei mass media e delle immagini, queste ultime veicolo
privilegiato di comunicazione nel sistema mediale. Pare impossibile, allora, studiare
questo secolo senza farvi ricorso.

I mass media riflettono la societa e ne anticipano tendenze, ancora prima che queste
siano manifeste ed accettate pubblicamente. In tal senso, «se ammettiamo che essi ci
informano meno per il loro contenuto documentario che per i valori e i criteri di
giudizio che evidenziano»®, si rivelano delle fonti uniche per afferrare i meccanismi
sfuggenti dell’evoluzione storica. Ad esempio, spiega Pierre Sorlin, essi permettono di
percepire quando una trasformazione inizia pian piano a farsi largo nella societa e
quando poi appare completamente accettata ed assorbita da tutti. Il cinema, in tal senso,
e illuminante. Se si confrontano due film italiani, Anni facili (1953) e La dolce vita
(1960), e possibile notare come una tendenza appena accennata nel primo diventi una
realta accettata nel secondo, di alcuni anni posteriore. In Anni facili, rileva infatti lo

5 Gianfranco Gori, Introduzione a Pierre Sorlin, La storia nei film. Interpretazioni del passato, Firenze, la Nuova
Italia, 1984, p. XIX.

® Pierre Sorlin, Cinema, identita, nazione, in Pietro Cavallo, Gino Frezza (a cura di), Le linee d 'ombra dell 'identita
repubblicana. Comunicazione, media e societa in Italia nel secondo Novecento, Napoli, Liguori, 2004, p. 9.



storico, fa capolino I’idea dell’individualismo e del perseguimento degli interessi
personali in danno di quelli collettivi attraverso la contrapposizione tra un professore
onesto, che vive problemi economici, ed un losco affarista, arricchitosi illecitamente.
Dal confronto tra i due viene fuori che il professore & condannato alla mediocrita, a
differenza dell’altro, che gode di un notevole prestigio sociale. La messa in primo piano
della propria individualita e dei propri interessi € qui appena accennata e probabilmente
non fu compresa dal pubblico dell’epoca, non ancora in grado di recepire questo tipo di
valori. Viceversa, I’affermazione nella societa italiana dell’identita individuale e lo
scarso interesse per quella collettiva appaiono perfettamente metabolizzati nella societa
degli anni sessanta, come dimostra la loro presenza ne La dolce vita e I’accettazione da
parte del pubblico che vide in massa questo film’.

Oltre che a riflettere la societa, & stato notato, i mass media la plasmano. Essi hanno
svolto e svolgono un ruolo di veri e propri agenti di storia, poiché sono capaci di
incidere sulle scelte e sui comportamenti collettivi, determinare eventi, oltre che
raccontarli, strutturare identita. I mass media, grazie alla loro pervasivita, forniscono
contenuti di memorie e identita collettive e costituiscono comunita, attraverso la loro
capacita di rivolgersi a gruppi anche elevati di persone. Alla domanda se esista una
memoria specifica costituita dai mass media o se questi ultimi si limitino a rispecchiare
una memoria gia formata da altri agenti e solo diffusa da essi, Giovanni De Luna
risponde: «esiste una forma specifica di memoria storica, “costruita” dai media e tale da
restituirci con molta nettezza i tratti piu significativi dello “spirito del tempo”»°. In virtQ
di tali caratteristiche essi assumono una rilevanza sempre crescente nella gerarchia delle
fonti per lo studio della mentalita. Si pensi al ruolo della televisione in Italia, medium
centrale nella dieta culturale nazionale. Come non credere che essa abbia svolto negli
anni una potente funzione di agente di storia, per la sua capacita di parlare ad un
pubblico vastissimo, proponendo determinati racconti della realta, imponendo modelli
comunicativi, soffermandosi su certi aspetti della vita pubblica piuttosto che su altri.
Tale appropriazione della storia da parte dei mass media, il cosiddetto «uso pubblico»,
presenta aspetti negativi (la storia diventa oggetto nelle mani di personalita non sempre
competenti), ma certamente anche positivi, giacché corrisponde ad una
democratizzazione della diffusione della conoscenza storica. Il dibattito sulla storia
diventa pubblico, & controllato potenzialmente da tutti i cittadini e sfugge, cosi, al
tradizionale visto del potere, incarnato di volta in volta dalla Chiesa, dai partiti politici,
dallo Stato o dai potentati economici, che da sempre hanno influenzato il farsi della
storia imponendo uno specifico punto di vista, in grado di condizionare il lavoro dello
studioso. La potenza dei media € direttamente proporzionale al vasto pubblico che essi
raggiungono. La televisione, ad esempio, oggi € in grado di varcare i confini nazionali e
cio moltiplica la sua forza di agente di storia, che si esercita su comunita sovranazionali.
In sinergia con gli altri mezzi di comunicazione di massa, essa lavora «incessantemente
a un processo di progressiva uniformazione delle forme dell’esistenza quotidiana,
intervenendo cosi direttamente nel determinare le coordinate complessive al cui interno
si realizza la “storia contemporanea”, intesa come vicenda collettiva dell’intera
umanitd»°. In un panorama cosi vasto pili soggetti si contendono il diritto di offrire la
propria lettura della storia, ma nessuno di essi riesce alla fine a prevalere.

7 -
Ivi, p. 10.
8 Giovanni De Luna, Il concetto di identita nazionale in Italia nel XX secolo, in P. Cavallo, G. Frezza (a cura di), Le
linee d’ombra dell’identita repubblicana, op. Cit., p. 31.
9G. De Luna, L’occhio e I’'orecchio dello storico, 0p. Cit., p. 5.



A questa democratizzazione del racconto della storia corrisponde quella della messa a
disposizione per tutti di una mole enorme di documenti utili per lo studio del passato. Il
lavoro dello storico non pud che essere condizionato da un cambiamento di scenario
della ricerca cosi radicale. E qui che entra in gioco la Nuova storia, con la sua capacita
di utilizzare fonti diverse, di annettere alla ricerca materiali fino a poco prima
disprezzati o guardati con sufficienza, di muoversi con disinvoltura tra piu campi del
sapere, di offrire nuove risposte alla conoscenza del passato™. Lo storico si mette in
gioco, per confrontarsi con queste fonti molto diverse da quelle tradizionali, ma
assolutamente indispensabili per la comprensione del novecento. Esse, infatti, sono
figlie della stessa storia contemporanea, della societa industriale che vedono iscritta nei
suoi geni e di cui riportano I’ideologia™’. 1l novecento, ha spiegato in proposito Peppino
Ortoleva, ha conosciuto la produzione di massa delle immagini meccaniche, le
fotografie prima ed il cinema poi, che hanno fortemente influito sulla percezione del
mondo circostante da parte degli uomini, fornendo I’idea di una conoscenza diretta e
non filtrata dall’interpretazione. | mass media, cosi, si sono pian piano configurati come
fonti, imponendo agli storici I’obbligo di non trascurarli, pena la rinunzia ad una parte
notevole della documentazione sul secolo scorso. Il loro ingresso nel campo della storia
«ha portato alla nascita di una storia “totale”, che si interroga sull’integralita del
passato»'?. Ne deriva «un crescente disagio se non una diffusa insofferenza, verso una
separazione troppo netta tra la storia come sapere e la storia come esperienza; e come
esperienza plurisensoriale»®®. Lo storico, dunque, raccogliendo la sfida delle fonti
nuove, si apre ad una concezione immersiva e sensoriale nel passato, che lo spinge,
nell’utilizzo dei documenti e nel racconto del passato, ad affinare non piu solo le armi
della propria ragione e della funzione critica, ma anche quelle dei sensi e della
dimensione emozionale. D’altro canto, non potrebbe essere diversamente. Compito
della storia, cui € riconosciuta una vera e propria funzione sociale, & ordinare in un
discorso unitario i ricordi che costituiscono I’identita di gruppi sociali e che sono frutto
di rappresentazioni sedimentate in un immaginario comune. Si tratta di «ricordi, veri 0
falsi, imbelliti, semplificati, che permettono ai partecipanti di ritrovarsi»', di
riconoscersi in un’identita condivisa. Essi «costituiscono un testo mai scritto, sfuggente,
ma necessario per concretare il gruppo»™. Alla storia & assegnata la funzione
fondamentale di sistematizzare questi elementi distribuiti nelle memorie dei singoli ed
al contempo condivisi, organizzarli in un discorso unitario. In tal senso, il «ricorso alla
storia non costituisce, in una societa, una scelta secondaria, ma suggella, tra i membri,
un accordo tacito»™®.

10 1vi, pp. 6-8.

Y vi, p. 15.

12 peppino Ortoleva, La storia, i sensi, la multimedialita, in Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e
Democratico, Annali 2. Vent anni, Roma, 1999, p. 215.
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14 pierre Sorlin, 11 montaggio della storia, in Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico, Annali 1.
A proposito del film documentario, Roma, 1998, p. 98.

35 Ibidem.
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1.3 1l cinema e la storia della mentalita

Tra i media che meglio hanno saputo raccogliere e raccontare I’essenza del novecento
un posto di rilievo € occupato dal cinema. A partire dagli anni ottanta, grazie ad una
cerchia di storici che ha portato alla ribalta della ricerca storiografica la validita
documentaria della settima arte, quest’ultima si & pian piano configurata come fonte
preferenziale per cogliere la lenta evoluzione della storia della mentalita, per
evidenziare i sogni, le speranze, le paure e le attese di un’epoca. Le immagini
cinematografiche, tuttavia, oggi rappresentano una miniera ancora in buona parte
inesplorata. Un certo ritardo € stato accumulato a causa della reticenza con cui a lungo
gli studiosi del passato hanno guardato al cinema, convinti che non potesse in alcun
modo rappresentare una fonte utile alla ricerca. | film, invece, si rivelano preziosissimi
per comprendere aspetti della realta che altre fonti tradizionali appaiono incapaci di
cogliere. Inoltre, in taluni casi, essi rappresentano I’unica fonte disponibile su
determinati avvenimenti o personaggi delle epoche trascorse.

Il valore storico di un film non dipende meramente dal suo contenuto manifesto, ma
dalle intenzioni che si celano dietro quel contenuto. In tal senso, utili alla ricerca si
rivelano tutti i film, non soltanto quelli a tema storico né le opere meglio riuscite. Nel
dettaglio, un film che parla di un argomento storico ci da informazioni non tanto, o non
solo, sul passato che racconta, ma anche sul modo in cui lo racconta, quindi
indirettamente sul «presente» in cui esso € stato realizzato. La scelta di raccontare una
determinata epoca del passato, il modo in cui la si interpreta o la si rilegge sono, infatti,
veicolo privilegiato per scorgere un certo «sentire» comune di un’epoca. In tal senso, i
film storici devono essere sempre sottoposti ad una doppia lettura. Ad esempio, spiega
Pasquale laccio, un film come Cabiria (1913), diretto da Giovanni Pastrone e realizzato
con la collaborazione di Gabriele D’Annunzio, oggi considerato un’opera centrale nella
cinematografia dell’epoca del muto,

«non pud essere considerato un documento attendibile di storia romana ma & un documento
preziosissimo per comprendere I’immaginario collettivo e le aspirazioni espansionistiche della societa
italiana alla vigilia della prima guerra mondiale e che cominciava a mettere piede in Africa. Bastera poi
confrontarlo con Scipione I’africano, kolossal autarchico dell’era fascista, diretto da Carmine Gallone nel
1937, per constatare come fosse mutata la rappresentazione di uno stesso periodo storico a distanza di
pochi anni.»"’

Visto da questa prospettiva, un film storico & in ogni caso utile allo studioso,
indipendentemente dalla sua fedelta ai fatti narrati. Anzi, la mancata fedelta puo rivelare
in filigrana aspetti importanti della societa che 1’ha prodotto. Tutti i film, in generale,
non solo quelli storici, sono utili a rivelare informazioni sull’epoca in cui sono stati
realizzati. Lo storico avra cura di sceglierli, in base agli obiettivi della propria ricerca,
tenendo conto dei vari generi, non solo delle opere piu prestigiose, ovvero i capolavori
del cinema, ma anche dei film piu popolari. C’e di piu, I’analisi dei generi popolari e
tanto piu interessante perché i film di questa categoria sono rivolti ad un pubblico molto
ampio e quindi informano su tendenze, mode, gusti e sentimenti condivisi da un
consistente numero di persone. Allo stesso modo, lo storico deve considerare assieme
alla produzione di fiction anche quella di non fiction (documentari, cinegiornali, opere
di propaganda), generalmente piu trascurata fino a questo momento™. Appare chiaro,

7 pasquale laccio, Introduzione a id. (a cura di), Antologia di cinema e storia, op. cit., p. XII.
8 Ivi, pp. XIV-XV.
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allora, che ogni film ha potenzialmente un valore storico. O meglio, lo acquisisce col
trascorrere del tempo, quando, rivisto a distanza di anni, & capace di rievocare un’epoca,
di ricrearne I’atmosfera cosi come nessun’altra fonte sarebbe capace di fare. Molti film,
ad esempio, sono stati realizzati con I’obiettivo, piu 0 meno deliberato, di fare la
cronaca di un certo momento, quindi si legano strettamente al presente. Col tempo essi
acquisiscono un inevitabile valore storico per la capacita di raccontare quella data
epoca. Un esempio lampante é fornito dai film della commedia all’italiana. Rivisti oggi
ci permettono di cogliere, a distanza di tanti anni, il clima di trasformazione, il
rinnovamento della scala valoriale e il dinamismo che caratterizzarono la societa
italiana del boom economico™.

La riflessione sugli audiovisivi come fonte storica si e affermata tra le fine degli anni
settanta ed i primi anni ottanta del novecento, grazie a studiosi come Marc Ferro e
Pierre Sorlin, che hanno messo in luce i legami strettissimi che uniscono un film alla
societa in cui é realizzato. Lungi dall’essere un’opera a se stante, frutto di un’autorialita
singolare, il film e prodotto collettivo, che si pone al centro di un pit ampio sistema di
interessi, che ne condizionano inevitabilmente i contenuti. Marc Ferro, gia sul finire
degli anni sessanta, dalla rivista «Annales» propone il cinema come una fonte
indispensabile di conoscenza del novecento, mettendo in luce le sue capacita di dirci, in
forma indiretta, molto sul suo tempo. Questa teoria € poi formalizzata nel volume
Cinema e storia®’. Ferro considera il film come una «controanalisi della societa», che
permette di rendere evidente quanto i testi ufficiali vogliono cancellare. Questa capacita
informativa dipende dal fatto che ogni film ha un rapporto strettissimo con la realta, o
meglio, col sistema di potere che in essa opera. In ciascuna societa, spiega infatti lo
studioso, entita come la Chiesa, i partiti politici, o determinate istituzioni svolgono un
controllo fortissimo sul modo di pensare degli uomini, riuscendo ad influenzarlo a loro
piacimento. Un film, quando nasce, non deve urtare con le idee che propone tale sistema
di potere. Se lo fa, ha scarse possibilita di avere successo, come dimostrano i tanti casi
di cineasti emarginati per la loro volonta di esprimersi troppo liberamente e di proporre
idee abbastanza radicali. E evidente, allora, che chi realizza un film, anche se
inconsciamente, cerca di limitare al massimo questo rischio (tanto pit perché un film ¢
un prodotto commerciale, oltre che culturale, nato soprattutto per essere «venduto») e si
conforma alle idee ad ai gusti dominanti. In certi casi le forme di autocensura sono
esplicite, come mostrano gli accordi presi tra i cineasti americani, sin dagli anni venti,
relativi ai contenuti dei film affinché questi ultimi non offendessero determinate identita
nazionali e culturali?*. Come si vede, dunque, oltre il potere, influenza i contenuti di
un’opera anche il pubblico che deve recepirla. Non a caso Ferro parla di un «triangolo»,
ovvero una struttura a tre, composta dal cineasta, dalle istituzioni (che rappresentano il
potere) e dalla societd®. 1l film & come sospeso, in un gioco di equilibri, tra questi tre
elementi. Anche i gusti del pubblico sono determinanti, non meno dei condizionamenti
del potere, perché quando un film non piace automaticamente non € visto e le sale, al
momento della sua proiezione, sono disertate. Poiché un film é inserito in una dinamica
commerciale, un fatto del genere non puo essere tollerato e allora si cerca in tutti i modi

9 1vi, p. XX.

20 Marc Ferro, Cinema e storia. Linee per una ricerca, Milano, Feltrinelli, 1980.

2L 1d., Il cinema come agente e fonte della storia, saggio tratto da storia e cinema, numero monografico di storie e
storia, Quaderno dell’Istituto Storico della Resistenza ¢ della Guerra di Liberazione del circondario di Rimini, diretto
da Stefano Pivato, a. V, aprile 1983, pp. 39-49, in P. laccio (a cura di), Antologia di cinema e storia, op. cit., pp. 46-
47,

22 |vi, p. 49.
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di evitarlo. Sotto questa luce, I’interesse verso un film si lega non soltanto ai suoi
contenuti, ma anche a quello che e fuori di esso, ovvero al discorso sulla sua
produzione, che, come visto, e influenzata da un sistema di potere e da una societa che
manifesta particolari gusti ed attese.

La capacita di una pellicola di mostrare, come in controluce, aspetti della societa che
I’informazione ufficiale censura é data, secondo Ferro, dal potere delle immagini. Esse
rappresentano un linguaggio per certi aspetti rivoluzionario e difficilmente controllabile
rispetto al linguaggio scritto. Questa € una ragione per cui le immagini sono sempre
state considerate poco, anche nel discorso storico. La legittimita e la conseguente
gerarchizzazione delle fonti, infatti, secondo lo studioso francese, rispecchiano il
presente in cui si scrive la storia. Ad esempio, nei tempi attuali, in cui I’economia
prevale sulle altre discipline, anche la rilettura del passato avviene in questa chiave ed ¢
cosi che le fonti piu interessanti sono quelle a carattere economico. Analogamente, il
sistema culturale della societa occidentale e stato da sempre informato al linguaggio
scritto, per tale ragione a lungo I’immagine é stata considerata meno affidabile e quasi
un prodotto sub-culturale rispetto a tutto cioé che appare nella forma di un testo scritto.
Ne deriva che la nostra, pur essendo una societa delle immagini, paradossalmente non
sa leggere queste ultime. E, sul versante storiografico, I’immagine fatica ad imporsi
come una fonte, per il suo carattere percepito di ambiguitd ed inaffidabilitd®*. Le
immagini, cosi, sono considerate dotate prevalentemente di valore artistico, ma non
scientifico. Il loro potenziale destabilizzante, che secondo Ferro ne giustifica il rifiuto da
parte del potere costituito, risiede nella capacita di mostrare molto piu di quanto faccia il
linguaggio scritto e di rendere manifesti aspetti della realta che si vogliono censurare. Il
film cioé mostra in modo diverso la societa rispetto a quanto faccia il sapere informato
alle regole costituite ed & per questo che esso e stato a lungo rifiutato, anche come fonte
di storia. Nasce proprio da qui I’interesse storiografico per il cinema: esso «ci fa
comprendere i meccanismi; soprattutto i film di finzione e i documentari ci insegnano
vedere le cose che si erano sempre tenute nascoste»?’. E come se il film ponesse la
realta su un piano prospettico, permettendoci di leggere quello che si cela alle sue
spalle.

Un altro contributo notevole all’affermazione del cinema come fonte storica é dato da
Pierre Sorlin che, a sua volta, a partire dagli anni settanta ha messo in luce come gli
audiovisivi, e in particolare i film, rappresentino i mezzi attraverso i quali una societa si
autorappresenti e costruisca narrazioni significative sulla propria identita. Sorlin
fornisce una base metodologica robusta alle sue ricerche, che nascono dall’esigenza di
rinnovare I’approccio alla storia, non disgiunta da una notevole dose di cinefilia (lo
studioso francese e appassionato, in particolare, di cinema italiano). Egli concentra la
propria attenzione non tanto sui documentari, che in quella fase erano gia stati presi in
considerazione talvolta dagli storici, mai sui film di finzione. Questi ultimi, infatti, sono
piu diffusi e quindi meglio rappresentativi della societa, e sono in grado di fornire un
maggior numero di informazioni indirette sulla realta, decisamente piu interessanti di
quelle evidenti®®. Sorlin analizza il film intrecciando alla storia i campi della sociologia
della comunicazione, volta ad evidenziare la natura di macchina produttiva del cinema,
e della semiotica, che fa luce sul linguaggio del film. L’opera da cui inizia questo
discorso e Sociologia del cinema, che formalizza la teoria di analisi del film. In questo

2 |vi, p. 52.
2 |vi, p. 53.
% G, Gori, Introduzione a P. Sorlin, La storia nei film, op. cit., p. X.
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volume fondamentale lo studioso francese mostra perché il cinema sia un mezzo
indispensabile per lo studio della storia della mentalita, che non si presta ad essere
analizzata con i meccanismi tradizionali della storia evenemenziale. Quest’ultima,
infatti, & costruita a partire dalla cronologia, ovvero allineando i grandi avvenimenti
sulla retta del tempo. Si tratta di un dispositivo intellettuale che riflette il nostro
tradizionale modo di rapportarci alla realta e di comprenderla, ovvero quello della
narrazione. Sottesa anche ai discorsi piu comuni e agli stessi film, la narrazione consiste
nell’individuazione di precisi segmenti di realta e nella giustapposizione degli stessi
sulla linea del tempo. Ebbene, la storia della mentalita sfugge a tale meccanismo. Essa €
fatta di movimenti piu lenti e profondi, non sempre lineari, tali da non poter essere
compresi in una forma del racconto storico rigida. Da qui la ricerca di un approccio
diverso, che trova il suo centro nell’analisi degli audiovisivi. Secondo Sorlin, infatti, la
mentalita dei gruppi é fortemente influenzata dalle immagini in movimento, sebbene
ciascuno sia incapace di definire quanto del proprio apparato intellettuale e delle
capacita di relazionarsi al mondo esterno sia stato influenzato dal grande come dal
piccolo schermo®.

Ma cos’é la mentalita? Secondo Sorlin essa

«designa prima di tutto un materiale concettuale, un insieme di parole, di espressioni, di riferimenti, di
strumenti del pensiero (si parla a volte di “apparato mentale”) comuni ad un gruppo; si tratta quindi delle
nozioni che permettono di delineare gli insiemi sociali, dal piu vicino al piu lontano, di sistemarli, di
esaminare i loro rapporti; infine bisogna includerci i meccanismi di scambio, di trasmissione e di
trasformazione propri dell’unita sociale presa in esame. Riassumendo, si annovererebbero fra le mentalita
gli strumenti di scambio che non sono precisamente materiali (ancorché la distinzione sia a volte
difficoltosa), la definizione dello spazio sociale, e le regole di trasmissione all’interno di questo spazio.»?’

La mentalitad & in rapporto con I’ideologia (intesa come «il discorso che una classe
conduce, su se stessa, sulle sue pratiche e i suoi scopi»?®) di una certa societd, giacché si
pone come filtro di quest’ultima. Vi sono, in sostanza, diverse mentalita a fronte di
un’ideologia dominante. Quanto al cinema, ciascuna mentalita influisce sulla percezione
di un film, nel senso che una stessa opera € interpretata diversamente da gruppi che sono
espressione di diverse mentalita. Altro concetto chiave nello studio di Sorlin & quello di
«rappresentazione». Esse, intese come degli insiemi concettuali non direttamente
osservabili che sottendono ciascuna nozione, sono prodotte dalla mentalita. Le
rappresentazioni hanno prevalentemente natura visiva e si originano a partire da
immagini. Non sempre prendono forma in espressioni significanti, ma anche in questi
casi esse esistono e plasmano il modo di pensare e di agire di un certo gruppo sociale.
Secondo lo studioso francese, il cinema e in grado di raccogliere e mostrare le
rappresentazioni di una societa. In tal senso pud meglio di ogni altro esprimere i non
detti, quanto esiste, appunto a livello di rappresentazioni, ma non €& formalizzato in
espressioni significanti che possano essere colte dall’informazione ufficiale. E alla luce
di tali considerazioni che gli audiovisivi si rivelano insostituibili per lo studio della
mentalita. Il cinema, ma anche il piccolo schermo, si rivolgono a pubblici vastissimi e
veicolano immagini che sono accettate da questi ultimi e che presentano pertanto anche
un carattere sostanzialmente stereotipato. Tali immagini riflettono il contenuto delle

% pjerre Sorlin, Sociologia del cinema, Milano, Garzanti, 1979, pp. 9-14.
27 Wi

Ivi, p. 15.
2 |vi, p. 17.
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mentalitd e, dunque, sono in grado di svelarne i meccanismi®. Per meglio spiegare il
discorso sull’accettazione condivisa di determinate immagini, Sorlin ricorre al concetto
di «visibile». Le immagini di un film hanno la parvenza di realtd perché rafforzano
guanto gia conosciamo. In tal senso, un film convince non perché riprende la realta,
quanto piuttosto perché si conforma a un sapere preesistente. 1l cinema racconta
attraverso un meccanismo di trasposizione non diverso dalla scrittura. E per questa
ragione che le immagini si rivelano utili per raccontare (ma anche per insegnare) la
storia: esse non differiscono dai tradizionali metodi di narrazione basati sulla parola
scritta e percio non sono meno veritiere delle parole®. Il visibile di un’epoca, nelle
parole dello studioso, «& cio che i fabbricanti di immagini cercano di captare per
trasmetterlo, e cio che gli spettatori accettano senza stupore»®’. Le variazioni del campo
del visibile si legano a specifici bisogni di certi gruppi sociali. Essi, cosi, vedono solo
determinate cose della realta. Ora, il cinema, in quanto repertorio e produzione di
immagini, mostra «non gia il “reale”, ma i frammenti del reale che il pubblico accetta e
riconosce. Per un altro verso, contribuisce ad allargare il territorio del visibile, a imporre
immagini nuove»*. La riproposizione di immagini stereotipate e quindi tanto piu
universalmente accettate si rafforza nei film di genere, quelli anche piu commerciali e
quindi piu visti. Essi si basano su moduli narrativi e repertori di immagini ricorrenti tali
da favorire un’interpretazione del film sostanzialmente univoca da parte di pubblici
anche molto ampi. Queste considerazioni evidenziano quanto utilissimo per la
comprensione di un’epoca sia anche il cinema di genere piu commerciale che in
quell’epoca e stato prodotto. Tutto sta nel non soffermarsi meramente sul contenuto di
ciascuna immagine ma sui modi in cui il racconto che le unisce € costruito, giacché esso
riflette atteggiamenti e sistemi mentali della societa che accoglie quel film. Il legame
che unisce un film alla societa e che fa si che esso sia tutt’altro che il frutto della
creativita di un singolo e rafforzato anche da alcune considerazioni relative alla sua
produzione ed alla fruizione da parte del pubblico. Ogni film é realizzato tenendo conto
di precise dinamiche commerciali, che influiscono sul suo contenuto e sulle forme del
racconto. Inoltre, esso é il frutto di un lavoro di gruppo, che coinvolge numerosissime
persone, a loro volta parte di un sistema di relazioni piu ampio. Tutto cid non puo che
influenzare I’opera filmica, che percio si configura come un prodotto culturale
espressione dell’ideologia dominante®.

2 |vi, pp. 25-31.

% |vi, pp. 36-39.

L 1vi, p. 68.

%2 Ivi, p. 70.

3 |vi, p. 117.

Queste valutazioni sono rafforzate dalle considerazioni di un autore cinematografico, lo sceneggiatore Ugo Pirro, che
a sua volta ha messo in luce come la creativita di un cineasta non sia slegata dall’ambiente culturale e quindi, per
usare il vocabolario di Sorlin, dal «visibile» di una data epoca. «<Ma come si procede nel momento creativo del
cinema, com’e che si arriva a questi risultati? - si chiede lo sceneggiatore - Intanto bisognerebbe pensare a come si
forma I’immaginazione, a come un autore incamera le informazioni, le nozioni che poi andra a tradurre in immagini e
questo gia potrebbe darci un’idea di quanto, nel formarsi dell’idea cinematografica, un autore sia immerso nella realta
non solo del suo presente ma anche del suo passato.» (Ugo Pirro, Il cinema come fonte storica. Riflessioni di uno
sceneggiatore, in P. Cavallo, G. Frezza (a cura di), Le linee d’ombra dell’identita repubblicana, op. Cit., p. 65.)
Analogamente, a parlare della realta in cui un film ¢ stato prodotto & la stessa struttura con cui esso e concepito, di la
dalle mere immagini che lo compongono. Infatti, spiega ancora Pirro, «io penso che nelle strutture narrative non ci sia
soltanto una scelta estetica e di stile, ma anche qualcosa d’altro: ¢’¢ la spia di quello che ¢ la societa nel suo
complesso. Infatti, come si forma un’idea, come si forma una struttura narrativa? Una struttura narrativa si forma il
piu delle volte dall’esperienza che noi abbiamo fatto nella vita ed al cinema, a teatro o leggendo i libri, si forma
quindi attraverso questo tipo di esperienze... e poi bisogna trovare un punto di fusione per far si che da tutto cio nasca
un’idea. Le immagini di un film importante, di un film artisticamente riuscito sono tutte molto significative ed hanno
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Schematizzando le interessanti riflessioni di Sorlin, possiamo dire come il cinema, in
quanto fenomeno di massa, rifletta il pensiero medio. E in virtd di questo aspetto che
diventa fonte centrale per lo storico della mentalita, impossibilitato ad utilizzare le fonti
tradizionali per conoscere la materia impalpabile delle evoluzioni dei modi di pensare
dei gruppi. Detto in altre parole, le immagini in movimento riflettono il cosiddetto
«immaginario collettivo», ovvero, spiega Pietro Cavallo, «quel sistema di riferimenti
simbolici attraverso il quale ogni collettivita percepisce se stessa, si autoidentifica e
trova una sua ragion d’essere»**. L’immaginario collettivo & quel sistema simbolico
condiviso che garantisce coesione alle strutture sociali e consente la distinzione tra il
«noi» e «gli altri».

«L’immaginario, pertanto, ha la stessa funzione - volendo istituire un paragone che vale soprattutto
come esempio didascalico - del territorio per gli animali (ogni animale, ogni branco di animali, delimita
un territorio, istituisce confini precisi rispetto ad altri branchi o altri animali). Un territorio mentale,
basato su un vasto sistema simbolico, grazie al quale ogni appartenente ad una data comunita pud
riconoscersi, autoidentificarsi e, soprattutto, istituire confini e discriminazioni rispetto a chi non
appartiene alla stessa comunita.»*®

E in tal senso che il cinema, ma anche tutti gli altri prodotti del consumo culturale di
massa, come la letteratura, il teatro, le canzoni, diventano per lo storico veicoli
preferenziali per intercettare i riflessi di questo immaginario, dunque, il sentire di un
dato periodo. Essi, cioe, consentono agli storici di guardare all’epoca analizzata come
faceva chi quell’epoca I’ha vissuta, riuscendo in tal modo a bypassare il filtro che il
presente pone sempre quando si guarda al passato. | film, ad esempio, ripropongono
I’immagine - sia chiaro non la realta - che della realta avevano i contemporanei. Si tratta
di un’immagine plasmata, da una parte, dai codici propri del linguaggio cinematografico
e, dall’altra, dalla visione del mondo di chi ha realizzato il film (che & sempre un’opera
collettiva)®.

Ogni film appare utile allo studioso, quello di genere o d’autore, piu 0 meno
commerciale, di maggiore o minor successo. Non contano questi aspetti, quanto
piuttosto la specifica utilita come fonte di ciascuna opera in vista degli obiettivi
epistemologici che lo studioso si e posto. Né contano i contenuti direttamente veicolati
dalle immagini, quanto quello che il film puo dirci dell’epoca in cui é stato realizzato.
Ad esempio, spiega De Luna,

«Pensiamo al “cinema dei telefoni bianchi” come documentazione per lo studio del fascismo: se lo
usiamo per una storia politica del fascismo, il suo potenziale informativo ¢ di scarso interesse; se perd
cambia I’oggetto della ricerca, se cambiano le domande dello storico e quindi le strutture informative che
quelle domande attivano nella fonte, quegli stessi film rivelano straordinari documenti di come era
strutturato allora I’immaginario collettivo degli italiani, testimoniandone i sogni di consumi domestici piu
alti, un incipiente benessere, il primo timido diffondersi di modelli di vita “metropolitani”.»*’

Un film e gli audiovisivi in generale, dunque, riflettono la mentalita di un’epoca. Ma
c’é di piu. Oltre a rispecchiare la realta essi influiscono su di essa, in una sorta di gioco

un significato che va al di la del film nel suo complesso: le strutture narrative, quindi, hanno una loro specificita che
va valutata.» lvi, p. 69.

3 Pietro Cavallo, La storia attraverso i media. Immagini, propaganda e cultura in Italia dal Fascismo alla
Repubblica, Napoli, Liguori, 2002, p. 5.

® Ivi, p. 6.

% Ivi, p. 7-8.

3" G. De Luna, L’occhio e I’orecchio dello storico, 0p. Cit., pp. 25-26.
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di specchi che pare non avere fine. Da quando gli audiovisivi hanno fatto il loro

ingresso nei consumi culturali delle masse, infatti, la percezione della realta da parte di
queste ultime & profondamente mutata. E in questo senso che il cinema & agente di
storia: esso influisce sui modi attraverso i quali ci rapportiamo e comprendiamo la
realta. Ad esempio, ci si rapporta alle vicende esterne in un modo molto pitu emozionale.
Prima dell’avvento del cinema si veniva a conoscenza degli accadimenti del mondo per
via indiretta, attraverso i giornali ad esempio, che richiedevano un ricorso alla propria
immaginazione. Le prime attualita diffuse nei cinematografi, invece, hanno veicolato
immagini di particolare patos, come quelle relative a disastri naturali o alle guerre. Da
quel momento la dimensione emotiva diventa una costante nell’approccio alla realta
attraverso i media®®. D’altro canto, con la moltiplicazione degli schermi ed il
bombardamento di immagini nel quotidiano di ciascuno, solo quanto appare nei media &
riconosciuto come reale. Insomma, lungi dall’essere qualcosa di esterno, che e recepito
in modo critico, le immagini sommergono la societa e ne influenzano le categorie
percettive. Ne deriva che il presente e il passato sono compresi attraverso precise chiavi
di lettura da esse fornite. «Parafrasando un detto del drammaturgo irlandese Oscar
Wilde, potremmo dire - spiega ancora Sorlin - che non & I’audiovisivo che imita la vita,
ma la vita che copia I’audiovisivo. Wilde non presumeva che la natura copiasse |’arte,
ma che il nostro modo di guardare la natura, di cui prendiamo coscienza in base a quel
che essa & per noi, & influenzato dall’arte»™.

Assieme alle categorie percettive € la nostra stessa memoria del passato ad essere
plasmata dalle numerose informazioni incamerate attraverso i media. Non esistono
molti studi in merito, tuttavia in qualche originale ricerca e stato dimostrato come la
memoria storica si formi attraverso la stratificazione di diverse informazioni, alcune
veritiere, altre un po’ meno. Nella memoria del passato, cioe, si sedimentano e si
miscelano tra loro ricordi personali, conoscenze apprese da studi e letture, immagini
ricavate anche da prodotti audiovisivi di finzione. Tutto si fonde al resto, dando luogo a
ricordi o rappresentazioni del passato considerati «veri» da ciascuno. Si tratta di
informazioni il pit delle volte condivise da un ampio numero di persone®. Vi & dunque
una corrispondenza tra le memorie collettive ed il patrimonio audiovisivo relativo ad un
dato periodo: € in questo senso che i film si rivelano utilissimi per rievocare il clima di
un’epoca. lllustrano bene queste valutazioni le considerazioni del regista Ansano
Giannarelli, che raffronta le sue memorie di militante comunista relative al 1948 ai
filmati di propaganda che il PCI e la DC realizzarono in quell’anno.

«Nel 1948 avevo quindici anni, ero gia molto “politicizzato”, e ho ricordi abbastanza vivi e precisi.
Ebbene, se li confronto con i materiali audiovisivi che abbiamo visto, devo dire che trovo corrispondenze
abbastanza forti con cid che la mia memoria conserva. Per esempio, Strategia della menzogna (filmato di
propaganda anti-comunista, realizzato per le elezioni del 1948 dai Comitati Civici, N.d.A) restituisce in
modo abbastanza preciso il clima di forte tensione di quella campagna elettorale»**,

Analogamente, guardando un altro film di propaganda di quell’anno, stavolta del PCI,
ovvero Togliatti é ritornato, di Carlo Lizzani, che racconta della manifestazione svoltasi
a Roma nel settembre del 1948 per celebrare il ritorno alla politica di Togliatti, dopo

% Pierre Sorlin, 1l secolo delle immagini in movimento, saggio tratto da L’immagine e I’evento. L'uso storico delle
fonti audiovisive, Torino, Paravia, 1999, pp. 5-28, in P. laccio (a cura di), Antologia di cinema e storia, op. cit., p. 58.
% Ivi, p. 78.

0 Ivi, p. 71.

1 Ansano Giannarelli, Una lettura dei film del 1948, in Nicola Tranfaglia (a cura di), Il 1948 in Italia. La storia e i
film, Scandicci (Firenze), La Nuova Italia, 1991, p. 59.
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essere stato vittima dell’attentato, Giannarelli ricorda: «lo andai al Foro Italico, quel
giorno del settembre del ‘48. E nel film di Lizzani riconosco in modo molto intenso il
ricordo che ho di quella giornata, il carattere di festa, I’atmosfera rumorosa ma contenta
di chi esce da un doppio incubo, I’inaspettata sconfitta del 18 aprile e I’attentato»*,

Da questo meccanismo di rimandi tra la realta, la percezione della stessa mediata dagli
audiovisivi e la memoria appare chiaro come lo stesso storico sia influenzato. Egli non e
totalmente capace di guardare con sguardo neutro ai fatti che racconta. L’ influenza degli
audiovisivi si € abbattuta anche sul modo di vedere la storia. Ad esempio Pierre Sorlin
nota la curiosa corrispondenza tra I’interesse degli storici per il fattore geografico e
I’affermazione al cinema del genere western, che alla componente spaziale da un ruolo
centrale. Ci si inizia ad occupare del ruolo che svolge lo spazio nei processi storici verso
la fine degli anni trenta, mentre il western invade le sale cinematografiche internazionali
tra gli anni trenta e sessanta. Sicuramente esistono vari motivi per cui gli studiosi si
occupano dello spazio solo a partire da questo momento, ma la funzione del cinema non
appare irrilevante. «Il cinema ha dato una versione della storia americana centrata sulle
nozioni di spazio e immobilita. Lo storico dice del middle West che & infinito, piatto,
nudo, mentre il film, attraverso la successione, l’associazione di aspetti infinitamente
variati di un medesimo luogo, mostra e conferisce al paesaggio un’importanza mai
avuta in passato»®. Il cinema, dunque, fornisce quella ricchezza visiva in grado di
spiegare ben oltre le parole che il linguaggio verbale, per quanto articolato, offre. E
anche questo aspetto, dunque, la potenza delle immagini, il loro far vedere, che influisce
sul processo di comprensione della centralita dello spazio nella storia da parte dello
studioso. Allo stesso modo, secondo Sorlin, anche lo studio delle masse da parte degli
storici subisce I’influsso del cinema, che a quelle masse per la prima volta ad inizio
novecento dava visibilita. La folla ha sempre incuriosito gli studiosi di varie discipline,
ma mai prima del cinema era stato possibile vederla in azione. Le ricerche la
analizzavano in quanto entita astratta, mentre i primi kolossal dell’epoca del muto
mostravano immagini ricchissime e suggestive che immortalavano masse in
movimento. E facile immaginare come I’apparire sul palcoscenico della visione
pubblica di queste folle «reali» abbia avuto una qualche influenza sugli interessi degli
storici.

«l film di attualita avevano evidenziato un dato che pochi rilevavano, perché faceva parte del
quotidiano: avevano costretto i loro spettatori a osservare il movimento delle strade, a vedersi come
passanti. Inoltre, avevano usato le folle, elaborando molte soluzioni plastiche, puntando tanto sul terrore
provocato dalle masse, quanto sul rapporto tra un individuo e un collettivo.

Da quel momento, gli storici, che scrivono per i loro contemporanei, sono stati costretti, consapevoli o
no, ad applicarsi allo studio delle emozioni, delle paure e delle speranze, che sono all’origine dei
fenomeni collettivi.»**

Che lo vogliano o no gli storici, anche la loro ricerca non € immune dall’influenza
delle immagini in movimento. Un dato che non va trascurato da parte di chi si accinge a
fare la storia del novecento.

2 Ihidem.
3 Ivi, p. 74.
* Ivi, p. 77.
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1.4 Problemi di metodo

L’utilizzo del cinema e degli audiovisivi per la ricerca storica pone non pochi problemi
di natura metodologica. Le opere audiovisive si presentano molto pit complesse rispetto
ad una fonte tradizionale, generalmente rappresentata da un testo scritto. Allo storico,
dunque, € dato il compito di dotarsi degli strumenti teorici, come la conoscenza della
storia del cinema, del sistema produttivo da cui si origina un film e delle tecniche di
analisi dello stesso, necessari per maneggiare questo tipo di materiale, affinché possa
interpretarlo al meglio in base ai propri obiettivi epistemologici. Munirsi delle
competenze indispensabili all’analisi del testo filmico significa anche aggirare i
ricorrenti limiti che sono attribuiti alle immagini e che per lungo tempo ne hanno
invalidato I’utilizzo come fonte storica. Peppino Ortoleva individua tre principali
difficolta nell’utilizzo dei film come fonte. Prima di tutto la complessita del linguaggio
dei film, che a suo avviso richiede una traduzione nel linguaggio verbale generalmente
utilizzato per la ricerca storica, poi la discutibile verita offerta dalle immagini e, infine,
il forte carattere di intenzionalita ad esse attribuito™.

L’ immagine e senza dubbio un prodotto di non facile interpretazione. | suoi significati
possono essere multipli e possono variare di epoca in epoca e da persona a persona. Ad
esempio, chi guarda una fotografia puo ricavarne pensieri ed emozioni molto diversi da
quelli concepiti dall’autore di quel frammento visivo 0 anche da quelli provati da altre
persone che hanno guardato quella stessa immagine in epoche diverse. Cio fa
comprendere come anche un’immagine documentaristica, quella cui in genere &
attribuita maggiore capacita di riflettere la realta cosi com’e, sia tutt’altro che oggettiva.
Intanto, essa € il frutto della selezione di una parte di realta, di una certa angolatura o
punto di vista, della sensibilita del suo autore. Vi € insomma un messaggio intenzionale
anche dietro del materiale che apparentemente vuole limitarsi a documentare la realta.
Inoltre, tale messaggio, come visto, rischia di non essere colto dai fruitori
dell’immagine, dato il carattere di forte polisemia di quest’ultima®. La mancanza di
un’interpretazione univoca e le possibilita di manipolazione collegate all’immagine
hanno fatto si che quest’ultima fosse esclusa a lungo dal novero delle fonti dagli storici.
Abituati a fare ricerca partendo dall’attendibilita delle fonti tradizionali a loro
disposizione, essi hanno diffidato delle immagini per la loro forte carica ideologica, o,
in altri termini, per la loro intenzionalita. Ma, spiega Sorlin, la macchina fotografica
come la cinepresa sono strumenti ottici che registrano un riflesso del mondo esterno.
Dunque, ne danno una rappresentazione traslata, non diversamente da quanto si fa con
la scrittura quando la si utilizza per raccontare o descrivere qualcosa. La manipolazione
o il racconto non integrale della verita, percio, non investono solo le immagini, ma
potenzialmente ogni altro sistema di rappresentazione. Perché allora fidarsi delle sole
fonti scritte? «Limmagine non e, in sé, né falsa né vera, non offre che un aspetto di una
realta che si estende ben al di 1a di quanto mostri»*’, non diversamente da quanto
facciano i materiali piu tradizionali utilizzati nella ricerca storica. A cio vada aggiunto il
fatto che le immagini, col loro carico di dettagli, offrono moltissime informazioni sul
passato, per esempio sulla vita quotidiana, come ci si comportava 0 ci Si vestiva,
piuttosto che sull’aspetto di certi luoghi. Si tratta di informazioni che possono essere

4 Peppino Ortoleva, Cinema e Storia. Scene dal passato, Torino, Loescher, 1991.

* Giovanni Cesareo, La costruzione della memoria: un “testo in progress”, in Archivio Audiovisivo del Movimento
Operaio e Democratico, Annali 2. Vent anni, Roma, 1999, pp. 208-209.

47p Sorlin, 1l secolo delle immagini in movimento, op. cit., p. 62.
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colte indipendentemente dal messaggio intenzionale sotteso alle immagini e che di certo
non ¢ in grado di rendere un testo scritto. Da qui la necessita di considerale a tutti gli
effetti come documenti una volta che, sotto la lente d’ingrandimento dello studioso,
sono state epurate dalla loro carica ideologica.

Oltre che sui caratteri propri delle immagini, le critiche degli storici tradizionali si sono
soffermate anche sull’intreccio narrativo che caratterizza gli audiovisivi, inteso come
una costruzione esterna alla realta, totalmente inventata. Ma anche su quest’aspetto si
pud notare come gli audiovisivi non si allontanino tanto dal discorso tradizionale sul
fare storia. Infatti, il modello narrativo & una costruzione intellettuale trasversale al
processo della conoscenza. Anche chi scrive di storia se ne serve, nel senso che il sapere
storico € organizzato proprio sulla base della narrazione. Non vi & meno retorica in un
racconto della storia rispetto ad un film, giacché gli storici devono necessariamente
servirsi di certi artifizi per rendere comunicabile e, dunque, comprensibile il sapere
storico. Il ricorso alla narrazione, d’altra parte, si rivela fondamentale per lo storico
giacché egli € un mediatore, ovvero deve esser capace di far transitare il passato nel
presente e di rendere il primo assimilabile ai suoi contemporanei. Il suo compito, percio,
non si esaurisce, come nel caso dello storico positivista, nell’elaborazione di un
racconto che sia quanto piu veritiero possibile sulla base della giustapposizione delle
poche fonti a disposizione. Diversamente, lo storico attuale deve illuminare le zone
grigie che la storia tradizionale non riesce ad indagare, disponendo di molte e piu
variegate fonti. Il suo racconto, inoltre, deve trasmettere conoscenza e affinché cio
avvenga egli deve esser in grado di penetrare la dimensione intellettiva dei suoi lettori,
deve cioé anche emozionare, andando oltre la freddezza delle fonti®.

I limiti fin qui descritti riconosciuti ai film di finzione non risparmiano i documentari,
intesi come dei prodotti che elaborano un racconto piu diretto della realta non filtrato da
meccanismi affabulatori. In realta le differenze tra film e documentari non sono cosi
nette, al punto che oggi in molti casi non si faccia alcuna differenza tra I’uno e I’altro
genere. Vi sono film di finzione che sono realizzati con criteri di verosimiglianza molto
forti (si pensi al neorealismo), oppure, viceversa, documentari che presentano un filtro
ideologico marcato, tale da distorcere visibilmente la realta rappresentata. Si pensi, in
quest’ultimo caso, ai filmati di propaganda politica: le immagini possono anche essere
riprese dalla realta, ma il loro montaggio e il commento verbale e sonoro che le
accompagna ne indirizzano la lettura verso precise visioni di parte. Per non parlare, poi,
dei casi, pur esistenti, di manipolazioni vere e proprie celate dietro opere presentate
come «documentaristiche» e quindi direttamente riprese dalla realta. Un documentario,
dunque, é tutt’altro che una ripresa neutra del mondo esterno. Spiega Bill Nichols:

«la capacita dell’immagine fotografica (e in seguito della colonna sonora registrata) di generare delle
repliche precise di certi aspetti di un oggetto fisico & ci0 su cui si basano i metodi scientifici di
rappresentazione. Questi sistemi si basano fortemente sulla qualita indicativa dell’immagine fotografica.
[...] Il valore di questa qualita indicativa nell’ambito delle immagini scientifiche dipende molto dalla
capacita di minimizzare ogni grado con cui I’immagine, sia essa una radiografia o un’impronta digitale,
mostra aspetti di un’opinione o di un punto vista che appartiene al suo creatore. VVa applicato un severo
codice di obiettivita o di prospettiva istituzionale. La voce della scienza richiede al documentarista o al
fotografo il silenzio, o quasi. Il documentario invece prende vita quando ottiene una voce tutta sua.
Produrre dei documenti accurati o delle prove visive non aiuta a trovare questa voce; anzi, puo
allontanarci ancora di piu da essa. La pratica del documentario ammette che I’immagine generi
un’impressione appropriata, piuttosto che garantire la completa autenticita in ogni caso. Allo stesso modo

8 G. De Luna, La passione e la ragione, op. cit..
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con cui si puo “alterare” una fotografia, lo stesso pud essere fatto con il documentario. I1 “padre” del
documentario, Robert Flaherty, per esempio, ha creato I’impressione che la maggior parte delle scene
avesse luogo dentro I’igloo di Nanuk, mentre in realta erano state girate all’aria aperta con mezzo igloo
gigante come sfondo. Questo ha permesso a Flaherty di avere abbastanza luce per girare, ma ha imposto
al sogget}g di recitare come se si trovasse all’interno di un vero igloo, quando in realtd non vi si
trovava.»

Insomma, una separazione netta tra fiction e non fiction appare difficile da demarcare.
Si puo, piuttosto, immaginare in via teorica il film di finzione e il documentario «puri»
situati ai due estremi di uno stesso continuum, lungo il quale si collocano in punti
diversi tutti gli audiovisivi reali®®. Da cio deriva che «i documentari, come i film
d’invenzione, devono essere dunque analizzati piu per I’interpretazione dei fatti che
propongono che per i fatti medesimi»>*. Ad esempio, se si analizzano documentari di
opposte fazioni politiche relative ad uno stesso avvenimento, piu che la realta, si pud
cogliere molto bene il diverso modo di percepire e raccontare i fatti da parte di ciascuno
di essi e, al contempo, individuare i meccanismi di propaganda utilizzati per far leva
sull’opinione pubblica. Insomma, i filmati di propaganda politica, pur nella loro
faziosita, sono documenti preziosissimi per mettere a fuoco la scala di valori esibiti, i
riferimenti ideologici, I’immaginario, i codici estetici di un gruppo politico, meglio di
quanto possa fare una qualsiasi fonte scritta. In ogni caso, di la dalle narrazioni di parte,
ogni filmato e utile allo storico anche per quelle tracce dirette degli eventi narrati che
comunque contiene, come ad esempio scorci di luoghi, ritratti umani, pratiche ed
abitudini del passato. Un esempio puo essere fornito dall’analisi dei cinegiornali Incom
diffusi nell’ltalia del dopoguerra. Lo storico pu0 obiettare che essi non siano validi
come fonte perché, essendo filo-governativi, offrono una rappresentazione di parte della
realta, cioé favorevole al potere. | filmati Incom, infatti, & evidente, raccontano solo gli
aspetti positivi dell’Italia lanciata sul cammino della ricostruzione e del benessere,
ignorando volontariamente le disfunzioni pur presenti nel sistema-Paese. La corretta
lettura, allora, in questo caso risiede nella capacita di sdoppiare i piani, di isolare il
discorso propagandistico da tutto il resto. Epurato dall’ideologia, il racconto per
immagini restituira allo storico immagini utilissime per ricostruire il quotidiano del
dopoguerra, come abitudini e costumi diffusi, poiché gli autori di questi filmati «non
hanno controllato tutto, hanno lasciato passare dettagli trascurabili per loro, preziosi per
noi»*% Inoltre, non va dimenticato, tali prodotti si rivolgevano a dei pubblici ampissimi,
pertanto hanno svolto, col loro carico di immagini trasmesse, un ruolo fondamentale
nello strutturare immaginari e mentalita comuni.

Anche I’universo della non fiction, come si vede, rappresenta una fonte di valore al
servizio dello storico. Eppure, fino a questo momento, in rare occasioni tale patrimonio
& stato riscoperto ed utilizzato dagli studiosi®®. L’attenzione da parte degli storici

49 Bill Nichols, Introduzione al documentario, Milano, 11 Castoro, 20086, p. 93.

% Sorlin propone questa definizione dei due «casi estremi»: «da una parte opere che si presentano come pura fantasia,
film di fantascienza, cartoni animati, commedie atemporali, film in costume e, dall’altra, documenti che presentano,
senza montaggio, in una sola ripresa, un procedimento tecnico come la cucitura dei bottoni su una camicia». Pierre
Sorlin, 1l documentario, campo di investigazione per gli storici, in Pasquale laccio (a cura di), La storia sullo
schermo: il Novecento, Cosenza, Luigi Pellegrini Editore, 2004, p. 126.

®! Nicola Tranfaglia, Introduzione. Le fonti audiovisive per la ricerca e la didattica della storia contemporanea, in id.
(a curadi), 11 1948 in Italia, op. cit., p. 13.

°2 pjerre Sorlin, Audiovisivi e storia contemporanea, in N. Tranfaglia (a cura di), I 1948 in Italia, op. cit., pp. 40-41.
%3 Tra le poche ricerche che si sono avvalse del documentario, una delle pill interessanti & L Italia non é un paese
povero. Societd italiana e sviluppo industriale nei documentari dell’Eni (1950-1966), tesi di dottorato in Storia
contemporanea di Elio Frescani (tutor Piero Cavallo, Universita degli Studi di Salerno, anno accademico 2009-2010).
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interessati agli audiovisivi, infatti, si e rivolta per lo piu verso i film di finzione. Il
documentario, d’altra parte, pone non pochi problemi ai ricercatori. In primo luogo non
esistono repertori facilmente consultabili che facciano luce sulla produzione attualmente
esistente (come invece accade per il cinema a soggetto). La sensazione per lo studioso
che si avventura nel campo del documentario e quella di navigare a vista, di procedere a
tentoni, in un ambiente privo di punti di riferimento. Alcune stime che fanno luce sui
numeri del documentario parlano addirittura di ventimila cortometraggi realizzati in
Italia dal secondo dopoguerra alla meta degli anni novanta. Ma buona parte di questo
materiale non si sa dove sia finito, non é stato trovato né catalogato e non si esclude che
sia andato perduto. Delle eccezioni non mancano: alcuni gruppi di opere (per esempio di
autori piu celebri o realizzate da istituzioni particolari) sono stati sottratti all’oblio e
all’incuria del tempo. Ma si tratta di casi rari. Il documentario pone allo storico anche
I’esigenza di procedere ad una verifica dell’origine delle immagini che non appare
necessaria per il film a soggetto. Infatti, interessa relativamente sapere dove e quando
sono state fatte le riprese di un’opera di finzione. Viceversa, per un documentario,
composto molto spesso da immagini eterogenee (ad esempio alcune di repertorio, altre
girate ad hoc) é importante sapere I’origine esatta di quei materiali, in virtu della loro
pretesa di veridicita. In caso contrario, si rischia di commettere degli errori, di non
comprendere le eventuali manipolazioni compiute dall’autore e le ragioni che le
sottendono. Insomma, I’analisi delle varie immagini pone problemi filologici allo
storico non diversamente da quanto avvenga con una fonte testuale tradizionale. Altro
limite associato all’utilizzo del documentario nella ricerca storica ¢ quello relativo
all’eccessiva attenzione data, fino a questo momento, all’ideologia piuttosto che al
linguaggio filmico. Cio deriva dal fatto che in genere i materiali documentaristici sono
stati analizzati per grandi linee, quindi prestando attenzione al solo messaggio di
massima da essi trasmesso. Un approccio di questo tipo, di fatto, non comporta un
avanzamento del sapere, cioe non sempre produce conoscenze nuove rispetto a quanto
gia si sappia su un determinato argomento™".

Le sfide che I’audiovisivo pone agli storici, dunque, nonostante ormai da circa
trent’anni si parli del rapporto tra cinema e storia, sono ancora in gran parte da cogliere.
Esistono moltissimi materiali non sufficientemente analizzati in grado di darci
informazioni uniche sul novecento e sui suoi protagonisti. Pierre Sorlin ha piu volte
indicato la miniera d’oro rappresentata dagli archivi televisivi. Tuttavia, I’utilizzo
dell’audiovisivo nella ricerca e nella didattica della storia contemporanea € ancora un
fenomeno limitato. Certamente tale utilizzo, come visto, crea diversi problemi e percio
non rappresenta una strada facile da percorrere. Intanto perché e richiesto allo studioso
di affiancare ai tradizionali arnesi del mestiere nuove competenze e conoscenze
teoriche, utili ad aggredire la materia, per certi aspetti settoriale, del cinema. Inoltre,
procurarsi i materiali della ricerca non e sempre facile: se per i film a soggetto non si
riscontrano particolari problemi, piu difficile, come visto, € la ricerca di materiali
documentaristici o di quelli televisivi (per il quali, tra I’altro, esistono ulteriori difficolta
legate ai diritti). Inoltre, anche quando lo storico pud avere libero accesso agli archivi e
quindi si trova di fronte tutto il materiale che gli occorre, la strada della ricerca pud
mostrarsi impervia paradossalmente proprio per I’abbondanza di potenziali fonti di cui

La ricerca fa luce su un particolare settore del documentario, quello industriale, e utilizza i filmati prodotti dall’Eni
per lo studio dello sviluppo economico italiano e dell’opera di Enrico Mattei.
* p. Sorlin, Il documentario, campo di investigazione per gli storici, op. cit., pp. 123-125.
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dispone. Si pone allora la necessita di operare una giusta selezione tra i documenti
esistenti, in base agli scopi del conoscere.

Il vero potenziale incarnato dagli audiovisivi € la loro capacita di offrire conoscenze
nuove alla storia contemporanea. Per ogni filmato sara interessante illuminare il suo
rapporto con la storiografia tradizionale, ovvero capire «se si limita a confermarne le
tesi prevalenti nel “presente” in cui viene prodotto, o semplicemente si riferisce a quelle
diffuse nel senso comune della gente, o, ancora, appare in grado di arricchire in modo
specifico la prospettiva storiografica, anticipandone “scoperte”»>°. La risposta non &
semplice e richiede una capacita di leggere il film che attiva la necessita per lo studioso
di imparare a padroneggiare nuove competenze. Sara importante mettere al centro il
film, riconoscerne la specificita, in quanto materiale molto diverso dalle fonti
tradizionali. Lo storico, abituato a lavorare su queste ultime per accertarne la veridicita,
deve imparare ad applicare gli stessi criteri alla materia piu complessa e sfuggente
dell’audiovisivo, che si presta maggiormente a manipolazioni. Ma non solo. Una volta
accertata I’eventuale falsita delle immagini, o la loro reinterpretazione, sara interessante
scoprirne le ragioni. Ed ecco che cio che prima rappresentava un motivo di esclusione
della fonte per lo storico tradizionale si rivela ora un potenziale scrigno di ulteriori
conoscenze. Questo approccio richiede agli storici di rimettersi in gioco, di esser
disposti a rivedere categorie e pratiche usuali della ricerca, di superare una certa pigrizia
intellettuale che si oppone alla necessita di acquisire nuove competenze. Per concludere
con le parole di De Luna, sara necessario operare «una sorta di rifondazione del proprio
abito professionale legato alla necessita di “aprirsi” a nuovi stimoli culturali, sollecitare
diverse curiosita, avventurarsi sulla pista di altre scoperte; ma si tratta, soprattutto, di
assumersi nuove e pitl impegnative responsabilita»®.

55 G. De Luna, L’occhio e I’orecchio dello storico, op. cit., p. 34.
% Ivi, p. 16.
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Secondo capitolo
Il documentario in Italia dal secondo dopoguerra agli anni sessanta

1.1 La difficile vita del documentario italiano

Raccontare la storia del documentario italiano, dagli anni immediatamente successivi
alla fine della seconda guerra mondiale fino alla sua completa scomparsa dalle sale
cinematografiche, significa tracciare il profilo di un mondo affascinante, dai confini
labili e ancora, per certi aspetti, sconosciuti. Una storia, purtroppo, fatta di poche luci e
di molte ombre, di occasioni mancate, di attese deluse e di una produzione che in molti
casi non ha raggiunto risultati apprezzabili. Insomma, quella del documentario in Italia
non € stata una vita facile. Considerato spesso fratello minore del cinema per
antonomasia, il cinema a soggetto, questo genere non ha mai raggiunto la sua stessa
autonomia e nobilta. Tante sono state le cause che ne hanno determinato tale funzione
ancillare: prima tra tutte, la legislazione in materia, che ha trasformato il documentario
in terreno di speculazione da parte di molte delle case di produzione; poi i limiti censori
e le ingerenze da parte del potere governativo, in tanti casi intenzionato a colonizzare
per scopi propagandistici lo spazio della non fiction; inoltre, I’assenza di una scuola o di
una tradizione forte in grado di tracciare correnti ed orientare i piu giovani che si sono
cimentati nel settore. Tutte queste concause, intrecciandosi ed implicandosi le une alle
altre, hanno trasformato la storia del genere documentaristico in Italia in una parabola
discendente. Una parabola in discesa non priva, tuttavia, di alcuni notevoli picchi in
salita: il riferimento e alle opere esemplari - di documentaristi esordienti, o anche di
registi gia affermati - che pure non sono mancate e che, costellando la storia del
documentario italiano, gli hanno conferito in diverse occasioni lustro e dignita. La sua
natura, pertanto, appare doppia: da una parte, strumento funzionale al potere, volto a
trasmettere al pubblico medio delle sale immagini rassicuranti del Paese in via di
sviluppo dopo la guerra; dall’altra, soprattutto per i registi piu motivati, terreno di
sperimentazione formale, o anche zona franca in cui affrontare - con tutti i rischi
connessi alle limitazioni censorie - tematiche in genere escluse dai film a soggetto e
politicamente scomode®.

Se si considerano i numeri del documentario italiano, non si puo che restare shalorditi
rispetto alla scarsa attenzione che, ieri come oggi, questo figlio minore del mondo-
cinema ha ricevuto da parte di studiosi, critica e pubblico. Valutando la produzione fino
ad un recente passato sono stati circa 14.000 i documentari realizzati in Italia dal 1945
al 1995 (escludendo i filmati che non hanno concorso all’assegnazione dei premi dello
Stato, quelli censurati e non destinati al circuito delle sale). La media € stata di circa
500-600 opere I’anno negli anni cinquanta; media che poi € sensibilmente scesa nel
periodo successivo al 1965. Una produzione notevole, insomma, soprattutto se
confrontata con quella nettamente inferiore nel campo del cinema a soggetto (circa
9.000 i film realizzati tra il 1930 e il 1945) per lo stesso arco di tempo®. La caratteristica

! Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano. Dal Neorealismo al miracolo economico 1945-1959, Roma, Editori
Riuniti, 1993, pp. 484-485.
2 Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico, Annali 1. A proposito del film documentario, Roma,
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fondamentale di questa cospicua produzione € stata la prevalenza del formato di
cortometraggio, rispetto a quello di lungometraggio. In sostanza, quasi tutti i
documentari proiettati nelle sale duravano 10 minuti o poco piu. | motivi di questa
costrizione in tempi tanto angusti - tali da non favorire, in certi casi, un opportuno
approfondimento delle tematiche affrontate e da innescare nell’autore pit motivato un
insanabile senso di frustrazione per il poco spazio a disposizione - vanno ricercati negli
obblighi delle leggi vigenti. | lungometraggi documentari, invece, che pure sono stati
realizzati (soprattutto nel corso degli anni sessanta), ammontano all’incirca ad un
centinaio. Essi sono riconducibili sostanzialmente a quattro generi: i film di montaggio
a carattere storico, i documentari di viaggio o esotici, i film-inchiesta su temi di costume
e sociali e i documentari a tema erotico. La prevalenza della formula 10° ha fatto si che
nel nostro Paese il termine «documentario» fosse identificato quasi completamente con
«cortometraggio», mentre la parola «lungometraggio» € stata in genere considerata
sinonimo di film a soggetto (nonostante, va ribadito, esistano anche dei lungometraggi
documentari)®.

| primi documentari in Italia sono stati realizzati sin dall’epoca del muto®. Un impulso
notevole alla produzione e stato dato negli anni del fascismo dall’istituto Luce, creato
dallo stesso regime per favorire la realizzazione di cinegiornali e documentari a scopi
propagandistici. La vita del documentario in questi anni € piu semplice rispetto a quanto
avverra nei tempi a venire: prodotto in condizioni quasi di monopolio e proiettato
obbligatoriamente nelle sale, esso circola indisturbato per portare al pubblico italiano il
messaggio del potere. Dopo la caduta del fascismo, al monopolio del Luce si sostituisce
quello di alcune case di produzione. Le nuove leggi in materia (susseguitesi dal 1945 al
1949), che prevedono lauti premi per i cortometraggi destinati alle sale in base
all’accoppiamento con lungometraggi a soggetto, favoriscono la nascita di molte case di
produzione, alcune delle quali - Edelweiss, Documento, Incom, Astra - beneficiando piu
delle altre dei premi governativi, costituiscono in breve un nuovo monopolio,
accaparrandosi all’incirca 1’80% dei contributi dello Stato”.

Per quanto ogni tentativo di classificazione presenti limiti e contraddizioni, si possono
individuare alcuni generi, o tendenze, nell’ambito dell’immensa mole di documentari
realizzati nel dopoguerra: i documentari a carattere scientifico-divulgativo, quelli di
«prosa d’arte», i documentari di viaggio ed esplorazione e quelli d’arte®. Alla prima
categoria si riconducono quei cortometraggi inerenti i piu svariati campi del sapere
(dalla medicina alla botanica, dalle scienze matematiche al mondo della tecnica e del

1998, pp. 40-41.

3 Lino Micciché, Studi su dodici sguardi d’autore, Torino, Lindau, 1995, p. 15.

* Draltro canto, il cinema stesso ¢ nato come documentario. Le prime immagini girate dai fratelli Lumiére erano
riprese dal vivo e i primi film che circolarono nelle sale, tra la meraviglia del pubblico, immortalavano vedute
paesaggistiche, terre lontane, esplorazioni di viaggio, ma anche disastri naturali drammaticamente spettacolari.
Insomma, tutte riprese realistiche, che cio¢ escludevano la finzione e I’intreccio narrativo, propri del cinema a
soggetto. Interessante in proposito € la considerazione di Ansano Giannarelli, che data ’affermazione della dicotomia
tra cinema di finzione e cinema documentario nel periodo immediatamente successivo all’introduzione del parlato. E
a questo punto, infatti, che la parola comincia a prevalere sull’immagine e il cinema si «teatralizzay, in esso prevale
la «narrativita», ovvero la capacita di raccontare. Poiché, poi, tali caratteristiche non vengono riconosciute al
documentario, esso comincia ad essere considerato inferiore sul piano espressivo rispetto al film di finzione; da qui la
sua marginalizzazione. Da questo momento, cosi, la parola «film» & riferita soltanto a tutto cio che & riconducibile al
cinema di finzione; il resto & «non-film». Ansano Giannarelli, Altro cinema e non-film, in Archivio Audiovisivo del
Movimento Operaio e Democratico, Annali 1. A proposito del film documentario, op. cit., p. 25.

® Ivi, p. 47.

® G. C. Pradella, Il documentario attraverso le mostre, in Flavia Paulon (a cura di), Il cinema dopo la guerra a
Venezia. Tendenze ed evoluzioni del film (1946-1956), Quaderni della Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica
di Venezia, Roma, Edizioni dell’ Ateneo, 1956, pp. 69-71.
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lavoro), realizzati sia per scopi divulgativi, e quindi rivolti al pubblico medio delle sale,
sia per scopi piu strettamente scientifici e, pertanto, indirizzati soprattutto ad un
pubblico specializzato (in questo caso, perod, la produzione € numericamente inferiore).
Ma nella definizione di documentari scientifico-divulgativi si possono far rientrare
anche i primi film industriali, cioé quelli realizzati, per la prima volta in questi anni,
dalle industrie: tali film, aventi scopi divulgativi o anche pubblicitari, non sempre si
rivolgevano al pubblico delle sale, ma spesso erano indirizzati ai lavoratori
dell’industria committente. | documentari riconducibili alla tendenza della «prosa
d’arte», invece, erano piu simili ad un esercizio di stile, paragonabili ad un elzeviro: la
trasfigurazione visiva in forma lirica di un’impressione, di uno stato d’animo. I film di
viaggio o di esplorazione s’ispiravano a cronache di viaggio in terre lontane; al fianco di
questa categoria si possono collocare anche i documentari a carattere piu spiccatamente
turistico e folcloristico realizzati in giro tra le regioni d’ltalia. Era questo il genere di
opere che stimolava di piu la fantasia del pubblico, o per i caratteri spettacolari ed
esotici propri del reportage di viaggio, o per gli aspetti curiosi e divertenti del folclore
regionale. Infine, il documentario d’arte é stato il genere che ha contato un numero assai
ampio di lavori, spesso di alta qualita. In realta, a tale proposito, si farebbe meglio a
parlare di un macro-genere, all’interno del quale vanno distinti diversi tipi di opere: le
narrazioni attraverso del materiale figurativo selezionato, i resoconti della vita o
dell’opera di un artista, oppure le vere e proprie analisi critiche di un’opera d’arte (in
quest’ultimo filone va segnalata I’esperienza di Carlo Ludovico Ragghianti con i suoi
«critofilm»)”. Si pud facilmente immaginare il prezioso valore divulgativo di cui i film
sull’arte sono stati portatori, favorendo presso il pubblico medio la diffusione della
cultura artistica®. Gli autori pitl noti in questo settore sono stati Luciano Emmer ed
Enrico Gras, che hanno spesso lavorato in coppia, ma anche Francesco Pasinetti, Glauco
Pellegrini e Michele Gandin.

Quelli finora illustrati sono i generi nell’ambito dei quali negli anni del dopoguerra fu
realizzata la parte pitu cospicua di documentari. Una serie di opere, come si pud
immaginare, innocua per le tematiche trattate e tale da rispondere ai dettami della classe
politica dominante. Circostanza favorita dal fatto che in quest’epoca, come si vedra
meglio piu avanti, lo Stato riesce a svolgere sulla produzione documentaristica un
controllo notevole, tale da scoraggiare prodotti dai contenuti meno favorevoli al potere.
Tuttavia, non sono mancati, seppur in numero nettamente inferiore ai precedenti, i
documentari che hanno sfruttato I’immediatezza delle immagini per denunciare quello
che nei difficili anni del dopoguerra nel Paese non andasse. A realizzare queste opere,
un numero esiguo di autori, coraggiosi nell’utilizzare la non fiction come mezzo
espressivo, alternativo al cinema di finzione, per affrontare tematiche scomode, di

" U. Apollonio, I film sull ‘arte, in F. Paulon (a cura di), Il cinema dopo la guerra a Venezia. Tendenze ed evoluzioni
del film (1946-1956), op. cit., p. 89.

8 Una funzione, quella di divulgazione dell’opera d’arte presso il grande pubblico, in cui credevano anche gli studiosi
e i critici d’arte. Giulio Carlo Argan, in un suo intervento sulla rivista «Bianco e Nero», sottolineava proprio come il
cinema, consentendo di mostrare di un’opera d’arte i diversi particolari ingranditi, le molteplici prospettive, o
raffigurazioni luminose, oppure quanto sfugge all’occhio umano, fosse il mezzo illustrativo migliore tra quelli
esistenti per divulgare la storia dell’arte. L’«esecuzione cinematografica» dell’opera d’arte figurativa, ovvero la sua
trasposizione nella dimensione tipicamente cinematografica, consentiva alle opere d’arte, secondo Argan, di
recuperare «miracolosamente la perduta capacita emotiva» e un contatto piu diretto con ogni tipo di pubblico. In tal
senso, concludeva lo studioso, «quando il cinematografo raggiungera questa piena capacita di rivelazione della piu
profonda ed autentica essenza formale dell’opera d’arte, la moderna critica d’arte potra dire di aver finalmente
raggiunto 1’obiettivo cui mira da quasi cent’anni: portare ’opera d’arte, nei suoi concreti e reali valori, al contatto
delle masse e fare di essa un mezzo di educazione formale». Giulio Carlo Argan, Cinematografo e critica d’arte, in
«Bianco e Nero», n. 7, Luglio 1949, pp. 14-18.
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natura politica e sociale. Antonioni, Maselli, Vancini, Lizzani, Comencini, Risi e pochi
altri hanno consegnato ai posteri opere notevoli, in cui a parlare sono la miseria,
I’emarginazione di certe fasce della societad, nonostante il miracolo economico, le
tematiche resistenziali o, infine, le lotte sociali che sconvolgevano il Paese®. Se
confrontato con la restante produzione documentaristica degli stessi anni, si tratta, pero,
come detto, di una goccia nel mare. Non stupisce, dunque, che proprio uno tra i registi
pitu impegnati, Carlo Lizzani (allora anche militante del PCI e autore di diversi
documentari di propaganda per il partito), nel lontano 1950, dalle colonne della rivista
«Cinema» si domandasse, indignato, perché «proprio il documentario, la forma di
cinema piu immediata, piu adattabile alle passioni del momento, abbia dato proprio in
questi anni un’incredibile ospitalita agli orpelli e ai formalismi rigettati dai registi
maggiori»'®. Mentre nel nostro Paese, infatti, il neorealismo consegnava alla storia del
cinema italiano opere di coraggiosa denuncia e straordinaria bellezza (il piu delle volte
rifiutate dalla classe di governo), il documentario si rifugiava in tematiche di comodo,
abdicando alla nobile funzione di contribuire alla battaglia delle idee anche sugli
schermi cinematografici.

Una lieve inversione di tendenza, rispetto alla situazione appena descritta, si verifica
negli anni sessanta, quando il clima culturale piu aperto e I’attenuarsi, in parte, delle
pressioni politiche e censorie sulla produzione artistica favoriscono I’affermazione nei
documentari di tematiche piu scottanti. Sono, in sostanza, anni di ripresa del
documentario italiano, che appare in molti casi piu sciolto e disinibito, piu incline a
nuovi sperimentalismi linguistici e piu sensibile ad argomenti fino a poco prima
considerati tabu. Tornano alla ribalta, cosi, i temi politici, le lotte sociali, 0 i reportage
sulla miseria ancora esistente nel Paese negli anni del boom economico™. Per quanto
concerne le tematiche politiche, gli anni sessanta vedono la nascita di una serie di
documentari militanti, dal primo, Scioperi a Torino (1962) di Carla e Paolo Gobetti,
fino alle esperienze cinematografiche dei contestatori del °68; queste ultime, una
miscela di sperimentalismo amatoriale ed ideologia, nello spirito - tipico di quei tempi -
della controinformazione'?. Accanto alle lotte sociali ed alle contestazioni si colloca un
altro argomento difficile, la Resistenza, che nei primi anni sessanta torna a rivivere in
diversi documentari, tutti a carattere storico e nel formato del lungometraggio di
montaggio (cioé realizzati con materiale di repertorio). All ’armi siam fascisti di Del Fra,
Mangini e Micciche, Benito Mussolini: anatomia di un dittatore di Mino Loy e Benito
Mussolini di Pasquale Prunas sono solo alcuni dei titoli che riportano sugli schermi - tra
mille difficolta censorie - temi resistenziali e cari all’antifascismo™. In questo nuovo
contesto si colloca, inoltre, un filone fondamentale, quello antropologico, che raggruppa
opere accomunate dalla scoperta dei modi di vita, dei riti e delle credenze magico-
religiose, nonché dalla denuncia della miseria e dell’emarginazione di molte zone
depresse del Paese. E a questo filone e ai suoi ispiratori - Di Gianni, Gandin, Mingozzi,
Ferrara, Mangini, Del Fra, solo per citarne alcuni - che va il merito di aver riscoperto il
Mezzogiorno d’ltalia: luogo di sopravvivenza di arcaismi culturali, ma anche terra di
poverta e arretratezza. Elementi, questi ultimi, inconciliabili con I’aria di ripresa e di
progresso che si respirava nel resto della penisola.

9 Giampaolo Bernagozzi, Il cinema corto. Il documentario nella vita italiana 1945-1980, Firenze, La Casa Usher,
1980, pp. 77-78.

10 Carlo Lizzani, 1l documentario alla retroguardia, in «Cinema», n. 35, 30 Marzo 1950, p. 116.

| Micciché, Studi su dodici sguardi d’autore, op. Cit., p. 289.

2 1vi, p. 292.

3 Ivi, pp. 38-39.
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Il volto vivace dell’Italia dello sviluppo e della liberalizzazione dei costumi, invece,
rivive nei moltissimi film-inchiesta (soprattutto lungometraggi) che, sotto I’influenza
delle teorie zavattiniane'® e del cinema diretto, per la prima volta in quegli anni,
compaiono sugli schermi cinematografici italiani. Sono documentari che vanno alla
scoperta delle variazioni nel costume e nella mentalita della gente, che s’interrogano sul
mondo dei giovani, su quello femminile, sconfinando anche in tematiche fino a poco
prima considerate tabu, come quelle sessuali. Si tratta, in sostanza, di qualcosa di nuovo
sul piano espressivo, non del tutto estraneo alle influenze del giornalismo televisivo, che
risponde bene alla curiosita e alla voglia di conoscenza ed emancipazione del pubblico
italiano dell’epoca. A fare da apripista sono stati i due film collettivi, promossi proprio
da Zavattini, Le italiane e | 'amore (1961) e | misteri di Roma (1962-1963); dopo di essi
seguono le opere, non sempre eccellenti, di autori come Gregoretti, Caldana e
Pasolini®.

I documentari di propaganda della Democrazia Cristiana e del Partito Comunista
Italiano, oggetto di questa ricerca, si pongono, per certi aspetti, a latere della
classificazione sopra descritta. | filmati commissionati dai due partiti, infatti,
rispondevano ad una finalita diversa da quella sottesa alle opere in precedenza descritte:
essi nascevano per diffondere il verbo del partito ed i relativi temi di propaganda.
Inoltre, se i primi erano destinati al pubblico delle sale (venivano, almeno sulla carta,
proiettati prima dei film di finzione), i filmati propagandistici avevano un circuito di
distribuzione diverso, legato alle sedi di partito e, in generale, ai luoghi deputati al
dibattito politico. Sarebbe sbagliato, tuttavia, considerare I’insieme dei filmati di
propaganda come un settore totalmente staccato e autonomo rispetto a quello piu
generale del documentario italiano. | punti di contatto non mancano. | nomi degli autori
e delle case di produzione dei film di propaganda, ad esempio, in molti casi, si ritrovano
anche nei titoli di testa, o di coda, di documentari non politici. Anche nello stile del
racconto e nella sua evoluzione attraverso le varie epoche i parallelismi sono evidenti. |
documentari di propaganda della DC e del PCI, insomma, seguono la stessa parabola
vitale del documentario italiano, pur essendo governati da meccanismi comunicativi,
produttivi e distributivi autonomi. Non a caso, la produzione di queste opere comincia a
diminuire negli stessi anni in cui il documentario sparisce dalle sale, a causa di diversi
fattori, primi fra tutti una legislazione non favorevole e I’influenza della televisione.
Negli anni della sua forte affermazione, infatti, la tv, diventando il principale mezzo di
informazione per il pubblico italiano, si appropria dello spirito fondamentale del
documentario, ovvero il suo carattere informativo. Il piccolo schermo priva, cosi, il
documentario delle tematiche ad esso care, e, assieme a quelle, attrae a sé gli artigiani
delle immagini in movimento. In quegli anni, cosi, sono molti i registi, del
documentario come del cinema a soggetto, che mettono la loro creativita al servizio
della televisione. Ormai I’inchiesta, di qualungue tipo essa sia, non trova piu spazio nel

141 e teorie di Cesare Zavattini, relative al cinema come strumento di rivelazione della realta, sono state senz’altro le
piu radicali nel panorama culturale italiano negli anni del dopoguerra. Zavattini, infatti, ha a lungo creduto e
promosso un’idea di cinema spontaneo, in grado di inseguire e cogliere la realta cosi come essa si palesa, senza
alcuna forma di ricostruzione. La sua ¢, dunque, un’idea di macchina da presa che «ruba» frammenti di vita e riflette
perfettamente la realta, come farebbe uno specchio. Sono questi i fondamenti della teoria zavattiniana del
«pedinamento della realta». Inseguendo il mito di una cinepresa nelle mani di tutti, non solo dei cineasti, Zavattini
immaginava un futuro possibile, nel quale il dominio della parola fosse scardinato a vantaggio dell’immagine e il
cinema, fuggendo ogni forma di finzione o spettacolarizzazione, si limitasse a mostrare quanto € normale, quotidiano.
Roberto Nepoti, Storia del documentario, Bologna, Patron, 1988, pp. 76-77.

5. Micciché, Studi su dodici sguardi d’autore, op. cit., pp. 40-41.
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cinema documentario; il suo habitat piti consono diventa il piccolo schermo®™. Si
consuma in questo modo la fase piu acuta della crisi del documentario: negli anni
settanta esso scompare del tutto dalle sale. Scompare, ma non muore. Continuera a
vivere, o meglio, a soprawvivere tra mille difficolta, fino ai giorni nostri, in una
produzione caotica e incerta, generata con difficolta in un clima asfittico.

11.2 Una palestra per i principianti, un’opportunita per i veterani

Tra i limiti del documentario italiano, che ne hanno compromesso uno sviluppo
effettivo, va senza dubbio individuata 1’assenza di una scuola, o anche solo di una
tradizione forte, in grado offrire spessore e riconoscibilita alle tante opere realizzate. La
sensazione € che i numerosi lavori realizzati nel dopoguerra si disperdano nei mille
rivoli di una produzione caotica e priva di grandi nomi di riferimento. Tutto cio priva il
documentario italiano di un «marchio di fabbrica», per cosi dire, come invece accade
per le cinematografie di altri Paesi. All’estero si registrano il modello eccellente della
scuola documentaristica britannica, le teorie di Dziga Vertov, o ancora la poetica di
Flaherty e dei tanti prestigiosi documentaristi del panorama mondiale degli anni venti e
trenta’’. Per I’Italia, invece, all’occhio dello studioso contemporaneo si presenta un
panorama di opere di diverso genere e spessore qualitativo, per quanto non privo di
eccezionali capolavori. Non una tradizione, non un manifesto, non un proposito

16 1y, p. 42. Cosi, infatti scriveva Giacomo Gambetti su un numero di «Bianco e Nero» del 1963: « E probabile che la
televisione sia una sede piu adatta, per questo genere di film (i film-inchiesta, N.d.A.), per problemi di carattere
tecnico, persino per le dimensioni ridotte dello schermo, che permettono un’intimita piu diretta, una vicinanza pit
efficace tra reporter, ambiente, spettatore. [...] La televisione ha raccolto in proposito quasi tutta 1’eredita del cinema,
a cui rimangono disponibili solo pochi documentari sperimentali, 0 comunque riservati, per ironia della sorte, a un
pubblico limitato di specialisti». Giacomo Gambetti, | documentari, «Bianco e Nero», n. 12, Dicembre 1963, p. 71.

17 E opportuno in tale contesto fare un breve cenno ai caratteri delle principali scuole o movimenti del documentario e
alla poetica dei suoi maggiori esponenti. La scuola documentaristica per antonomasia & considerata quella britannica,
nata negli anni trenta sotto I’impulso di John Grierson. Dopo il successo del suo documentario Drifters, Grierson
costitui un movimento, raccogliendo attorno a sé alcuni giovani registi, animati da uno spirito comune. Tra questi si
ricordano Basil Wright, Arthur Elton, Stuart Legg, Paul Rotha, John Taylor, Harry Watt, Donal Taylor, Edgar Anstey.
La poetica della scuola britannica ruotava attorno ai concetti di educazione del pubblico e di propaganda, strumenti
finalizzati a favorire, da una parte, la comprensione degli aspetti salienti di una societa che diventava sempre piu
complessa e, dall’altra, la diffusione di valori e doveri civici fondamentali. Il documentario, in sostanza, volendo dare
forma drammatica alla vita di tutti i giorni, piuttosto che agli avvenimenti straordinari (da qui il concetto di battaglia
per il «dramma sulla soglia di casa»), era inteso come uno strumento al servizio di nobili scopi sociali. Come
Grierson e i suoi seguaci, anche Ruttmann in Germania, Flaherty in America, Eisenstein e Pudovkin in Russia,
Cavalcanti in Francia, a partire dagli anni trenta esplorarono con la macchina da presa luoghi sconosciuti ai piu e
fecero conoscere agli spettatori aspetti della realta piu umili e comuni, ma per questo piu veri. John Grierson,
Documentario e realta, (a cura di Fernaldo Di Giammatteo), Roma, Edizioni Bianco e Nero, 1950.

Passato anch’egli alla scuola britannica, ma proveniente dagli Stati Uniti, Robert Flaherty & considerato il pit grande
documentarista di tutti i tempi, o anche il primo vero documentarista in senso stretto. Il suo modo di raccontare la
realta € generalmente considerato opposto a quello pit spartano di Grierson (convinto che il documentario non
dovesse avere finalita di carattere estetico). Le opere di Flaherty, infatti, nacquero da un’interpretazione della realta in
chiave romantica e lirica, pur non essendo estranee a tematiche di tipo politico e di denuncia. Per Flaherty lo scontro
dell’uomo con la natura aveva in sé tutti i caratteri del dramma, pertanto, non sembrava necessario nessun ulteriore
intervento del regista. L’opera di Flaherty e quella del russo Dziga Vertov sono considerate i contributi fondamentali
nella storia del cinema alla definizione della nozione di documentario. Un’influenza importante sul documentario di
tutti i tempi, infatti, & stata svolta anche da Vertov, un teorico, oltre che regista del settore. E sua la radicale teoria del
Cine-occhio, secondo la quale il cinema dovesse essere uno strumento volto a cogliere la realta nel suo manifestarsi,
senza alcuna forma di mediazione. Il film, dunque, per Vertov si appropria della realta, anche all’insaputa dei suoi
protagonisti, e la rappresenta fedelmente. Tale concezione del cinema si coniugava con un’importante funzione
sociale ad esso riconosciuta: quella di essere al servizio della massa. Non a caso Vertov inizio la sua attivita di
documentarista subito dopo la Rivoluzione d’Ottobre in Russia € il suo fu un cinema al servizio del nuovo stato
socialista e della relativa propaganda. R. Nepoti, Storia del documentario, op. cit..
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comune, ma solo «individualita di rilievo», che si sono distinte - per altro
sporadicamente - per capacitd puramente individuali'®. I piu grandi documentaristi
italiani, percio, hanno lavorato in un clima di completo isolamento, portando avanti
esperienze di ricerca del tutto personali. Inoltre, guardando ai nomi degli autori che
hanno regalato alla storia del documentario italiano le opere piu prestigiose, si scopre
come pochissimi tra loro siano stati documentaristi in senso stretto. Se si eccettuano i
nomi di Michele Gandin e di qualche altro, che hanno impostato la propria intera
carriera cinematografica sulla realizzazione di documentari, € sorprendente «il fatto che
a frequentare il documentario in Italia, senza complessi e con un certa continuita, siano
stati soprattutto gli autori cinematografici di finzione esteticamente piu inquieti, quelli
che non hanno mai cessato di riformulare e interrogare il senso della realta al cinema»™°.
Il documentario, dunque, €& stato inteso da tali autori come un territorio di
sperimentazioni linguistiche, o come una zona franca nella quale affrontare tematiche
rifiutate dal cinema maggiore. Terreno fertile soprattutto per far germogliare motivi
ideologici, o anche temi che raccolgono I’eredita del neorealismo negli anni della sua
parabola discendente®®. E a queste motivazioni che si possono ricondurre i primi
importanti documentari di Michelangelo Antonioni: Gente del Po, N.U., L’amorosa
menzogna e Superstizione. Oppure, degli stessi anni, a meta tra il realismo e il racconto
lirico della realta, i documentari d’esordio di due importanti autori della commedia
all’italiana: Bambini in cittd di Luigi Comencini e Barboni di Dino Risi. O ancora,
seguendo il modello del cortometraggio di Antonioni sul fiume Po, i documentari
d’autore che negli anni cinquanta hanno tracciato un ritratto disincantato e violento delle
difficili condizioni di vita presso il delta padano: tra questi, Quando il Po & dolce di
Renzo Renzi e Delta padano di Florestano Vancini (I’autore che in assoluto dedichera il
maggior numero di cortometraggi alla vita attorno al delta del Po). VVanno citati, inoltre,
i documentari dei fratelli Taviani e di Valentino Orsini sulla Resistenza (San Miniato
‘44), o sul mondo dei lavoratori sfruttati (Carvunara, Lavoratori della pietra)®’. E
ancora lungo potrebbe essere I’elenco dei principali registi italiani che, agli esordi, o gia
affermati, hanno frequentato in maniera sporadica, ma con risultati notevoli, il settore
del cinema documentario.

Le frequentazioni saltuarie da parte degli autori pit importanti del cinema italiano e, di
conseguenza, la quasi completa assenza di documentaristi tout court fanno riflettere
anche su un altro carattere del documentarismo italiano: il suo essere stato troppo spesso
considerato un mero trampolino di lancio nel mondo del cinema, una fase preliminare,
per cosi dire, di esercitazione, prima dell’agognato passaggio al cinema a soggetto. Se é
vero, infatti, che alcuni autori hanno continuato a realizzare cortometraggi anche dopo il
loro esordio e parallelamente all’attivita nel campo della finzione (Antonioni, Pasolini,
Rossellini), per i restanti, la maggioranza, non si puo dire lo stesso. Il documentario, una
volta utilizzato come «palestra», come territorio di sperimentazione, per mettere alla
prova le proprie capacita o per farsi conoscere alla platea di critici e spettatori, & stato
ben presto messo da parte, a tutto vantaggio dei lungometraggi a soggetto. Certamente
anche questa circostanza ha contribuito a determinare la condizione di perenne

18 Claudio Bertieri, Dieci anni di documentario in Italia (1955-1956), «Civilta dell’immagine», n. 1, 1965, pp. 29-33,
cit. in Giampaolo Bernagozzi (a cura di), Il cinema allo specchio: appunti per una storia del documentario, Bologna,
Patron, 1985, pp. 94-95.

19 Serafino Murri, Il documentario d’autore nel cinema italiano. Dal dopoguerra alla contestazione, «Bianco e
Nero», n. 1-2, Gennaio-Aprile 2001, p. 87.

2 3, Brunetta, Storia del cinema italiano. Dal Neorealismo al miracolo economico 1945-1959, op. cit., p. 486.

2L, Murri, Il documentario d’autore nel cinema italiano. Dal dopoguerra alla contestazione, cit., pp. 88-90.
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debolezza e di scarsa autonomia del documentario italiano rispetto al cinema di
finzione. Di ci0 vi era consapevolezza gia diversi decenni fa, quando intenso, sulle
riviste specializzate, era il dibattito sull’argomento. Nel 1962 Leonardo Fioravanti si
chiedeva perché ogni documentarista italiano, anche affermato nel settore, aspirasse al
passaggio al lungometraggio a soggetto. Alla domanda seguiva I’auspicio

«che qualche buon documentarista continuasse a percorrere la sua strada fino in fondo, convincendosi
che per fare un buon documentario si richiedono capacita di inventiva e di selezione, nonché una
conoscenza profonda del linguaggio cinematografico, pari a quelle che sono necessarie per realizzare un
buon film a soggetto. Il documentarista puo, infatti, raggiungere le vette dell’arte e trasformarsi egli

stesso in artista, sempre che creda in se stesso e nelle sue opere»

Evidentemente tale fiducia nelle potenzialita del documentario né allora né dopo €
stata colta dagli autori italiani e I’appello accorato di Fioravanti, cosi come le parole di
quanti, come lui, si affannavano in quegli anni nel dibattito in difesa del documentario,
sono rimasti lettera morta.

11.3 I legami col neorealismo

Si ¢ gia detto che il documentario sia stato, soprattutto per alcuni affermati registi di
cinema a soggetto, un mezzo espressivo importante per affrontare tematiche care al
neorealismo, sia negli anni di maggiore produttivita nell’ambito di tale tendenza, sia in
quelli della sua decadenza. D’altro canto, sono evidenti le forti similitudini tra
neorealismo e un certo tipo di documentario, quello piu sensibile a tematiche politiche e
sociali. Nell’immediato dopoguerra i film neorealisti e i documentari piu impegnati
hanno combattuto assieme la battaglia per la rivelazione della realta, anche nei suoi
aspetti piu infimi e violenti. Il neorealismo portd una fortissima ventata rivoluzionaria
nel cinema italiano, cambiandone per sempre il corso. Dopo gli anni del regime, durante
i quali il cinema, lontano da ogni contatto con la realta autentica, era stato
prevalentemente il luogo dell’evasione fine a se stessa, il neorealismo diede corpo alla
nuova esigenza di tanti cineasti di scendere per strada, tra le persone comuni, e di fare
del quotidiano - della sua bellezza e delle sue brutture - il nuovo centro della narrazione
cinematografica. Non piu avvenimenti straordinari, non piu attori patinati e lontani dalla
realta, non piu scenari di cartapesta, o storie totalmente inventate e distanti dai modelli
di vita della gente comune. Il neorealismo scelse di portare sullo schermo la vita degli
uomini di tutti i giorni, quelli coi volti scavati dalla fame, i disoccupati, i disperati,
insomma, I’umanita sofferente degli anni del difficile dopoguerra. Ecco perché elesse
nel ruolo di suoi interpreti attori non professionisti, porto in strada la macchina da presa
e fece si che gli sceneggiatori si lasciassero ispirare dalla realta, riducendo al minimo il
peso della loro presenza nella narrazione filmica. Il quotidiano, la miseria, gli
emarginati, le lotte sociali, la gente comune: non erano forse questi i temi cari anche al
documentario piu impegnato in quegli stessi anni? Condivisione d’intenti, dunque, si
registro tra documentario e neorealismo, favorita anche dal fatto che diversi cineasti
italiani fossero impegnati contemporaneamente in tutti e due i settori. Ma pure comuni
scelte stilistiche e tecniche (certamente dettate anche dalla penuria di mezzi con cui tutti
si trovarono a lavorare) e uguali motivi ideologici. Non e un caso che le motivazioni a

22| eonardo Fioravanti, La faticosa strada del documentario italiano, «Bianco e Nero», n. 1, Gennaio 1962, p. 21.

30



carattere sociale, che spinsero verso una forma di racconto della realta improntata alla
denuncia, abbiano avvicinato i documentaristi e gli autori neorealisti ai partiti di
sinistra, mediante il tessuto connettivo dell’ideologia®. | partiti di sinistra, e in maniera
particolare il PCI, in quegli anni furono vicini al mondo del documentario,
incoraggiandolo e sostenendolo anche produttivamente. Diversi furono i filmati
finanziati, certamente anche per utili scopi di propaganda, dallo stesso PCI o dalle
organizzazioni ad esso legate. L’ideologia, i temi, lo stile: il neorealismo e un certo
documentario, dunque, guardarono alla dura realta del dopoguerra con lo stesso
sguardo®. Anzi, in quegli anni si credette fortemente nella possibilita del documentario
di essere, rispetto al cinema di finzione, lo strumento preferenziale (per la sua
immediatezza nella ripresa della realta e per la piu rapida realizzazione) per indagare e
scoprire una realta italiana ancora sconosciuta. E per queste ragioni che Carlo Lizzani,
dalla rivista «Cinema» nel 1950 - dunque in anni di pieno neorealismo - puntando
I’indice verso quelle opere mediocri, inclini «agli orpelli e ai formalismi», si
domandava perché proprio i documentari, nonostante le loro potenzialita, avessero
rinunciato a partecipare alla rinascita del cinema italiano sotto la nuova spinta realista e
alle battaglie ideologiche dell’epoca. Seppure nella mole di documentari italiani
distingueva alcune notevoli eccezioni - tuttavia di numero assai limitato - Lizzani
rivolgeva il suo invito accorato affinché il documentario si mettesse maggiormente a
servizio della scoperta della realta italiana, ancora troppo inesplorata e sconosciuta ai
pit®. Ancora, qualche anno dopo, su un’altra rivista di cinema, Luigi Chiarini,
rammaricandosi per i limiti censori e legislativi che continuamente lo mortificavano,
individuava nel documentario uno strumento prezioso per la scoperta della realta; tanto
piu prezioso alla luce della tendenza neorealista che caratterizzava il contesto
cinematografico nazionale. Inoltre, Chiarini riponeva in un gruppo di giovani eccellenti
documentaristi (tra cui Zurlini, Maselli, Renzi, Vancini e Gandin) le piu vive speranze
per il futuro del cinema italiano; mentre, nelle loro opere scorgeva «quella linfa che
dovrebbe essere la sostanza del nostro miglior cinema. Un interesse umano per la vita
che ci circonda, una volonta di comprensione, un acuto senso sociale che tende a far
divenire protagonisti anche nel film gli umiliati e offesi [...], uno spirito critico e un
equilibrio che fanno evitare i due grandi pericoli della retorica e della demagogia»2.
Date queste premesse, non stupisce il fatto che quando il neorealismo, gia tra il ‘52 e il
‘53, si eclisso, 0 comunque si trasformo in qualcosa di diverso rispetto a cio che era
stato nell’immediato dopoguerra, il documentario custodi ancora a lungo certe
tematiche e certi stili del racconto che gli erano propri, addirittura fino agli anni
sessanta. Il neorealismo mori, ma il documentario, anche se tra mille difficolta, sarebbe

2 pasquale laccio, Cinema e storia, Napoli, Liguori, 2000, pp. 135-136.

24 5 possono citare diversi esempi di film neorealisti che presentano dei caratteri spiccatamente documentaristici. Tra
questi & esemplare il caso de La terra trema (1948) di Luchino Visconti, ricco di una serie ampia di elementi che lo
apparentano al documentario. Quando incomincio a lavorare al progetto, infatti,Visconti era intenzionato a realizzare
un documentario. Solo in seguito opto per la forma del film a soggetto. Un altro celeberrimo film del neorealismo,
Paisa (1946) di Roberto Rossellini, ¢ stato addirittura definito documentario, anzi «il piu straordinario documentario
di tutto il cinema italiano [...]. Che fosse un film anche a soggetto, nel senso che attori o personaggi presi dalla vita
intervenivano a recitare una parte pit 0 meno prestabilita dal copione (o altrimenti inventata dal regista), importa
relativamente, dal momento che la qualita pit eccezionale del film risiedeva nella violenza del documento, che
sembrava sempre colto sul vivo (la battaglia di Firenze, i partigiani del Polesine), anche quando era invece il frutto di
una paziente e ispirata ricostruzione». Fabio Carpi, Cinema italiano del dopoguerra, Milano, Schwarz, 1966, p. 71.

% «Non ci si venga a dire davvero che, dopo le scoperte dei nostri film maggiori, non ci sia piu nulla da scoprire in
Italia e spetti ormai ai documentaristi di dover soltanto disegnare variazioni eleganti su qualche oggetto d’arte». Carlo
Lizzani, Il documentario alla retroguardia, «Cinema», n. 35, 30 Marzo 1950, p. 166.

% Luigi Chiarini, Le amarezze del documentarista, «Cinema Nuovo», n. 7, 15 Marzo 1953, p. 178.
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vissuto ancora a lungo e fu suo il merito di portare per altri decenni I’eredita del
neorealismo®’. Anzi, in qualche modo il documentario ne favori un ulteriore sviluppo,
pill consono ai tempi, ormai profondamente mutati rispetto al dopoguerra®. Il
neorealismo prima e il documentario migliore poi, dungue, hanno contribuito, con la
loro sinergia, alla trasmissione ai posteri dell’immagine di un’ltalia che non sarebbe
stata piu la stessa. In particolare, per certi aspetti i due generi si integrano e Ssi
completano a vicenda nella rappresentazione della geografia dell’ltalia: se il
neorealismo, infatti, ambienta le sue storie soprattutto nei contesti urbani delle grandi
cittd del Centro-Sud®, il documentario scopre il mondo, sia dei centri urbani sia della
provincia, del Nord d’ltalia (si pensi, in quest’ultimo caso, a tutti i documentari
ambientati sul delta padano), cosi come del Sud contadino ed arcaico
(straordinariamente portato alla luce da quel filone antropologico che conobbe la sua
produzione migliore tra la fine degli anni cinquanta e I’inizio dei sessanta). Per tutte
gueste ragioni non si possono negare meriti ai documentari antropologici e sociali degli
anni successivi alla fine del neorealismo. Il giudizio degli studiosi sulla questione,
tuttavia, non € unanime. Analizzando i tre filoni fondamentali del documentario italiano
dagli anni quaranta agli anni sessanta, quello antropologico, sociale e storico-
resistenziale Ivelise Perniola® rileva come soltanto I’ultimo dei tre abbia subito una vera
influenza da parte dello spirito neorealista (individuabile nei motivi antifascisti che lo
hanno ispirato e nelle tematiche resistenziali da esso predilette). Il documentario
antropologico, invece, essendo ispirato soprattutto dalle manifestazioni riconducibili
alla sfera dell’irrazionale, dei rituali magico-religiosi, insomma, da tutto cio che &
straordinario e non quotidiano, manca di qualsiasi influenza da parte del cinema
neorealista. Il documentario sociale (che comprende un numero molto ampio di lavori,
da quelli di denuncia sulle difficili condizioni di vita nelle zone depresse del Paese, a
quelli che indagano fenomeni sociali tipici della nascente societa di massa, passando per
i filmati che esplorano il mondo dei piccoli e comuni mestieri, 0 di categorie sociali
specifiche), invece, dal neorealismo eredita solo I’attenzione per certi temi e,
soprattutto, i caratteri estetici. Ne deriva, da parte del documentario sociale - fatte salve
alcune rare eccezioni - un’adesione al neorealismo solo superficiale, forse motivata dal
fatto che i tempi in cui esso e generato fossero profondamente mutati rispetto
all’immediato dopoguerra. L’Italia non era piu, negli anni cinquanta, il Paese sconvolto

L. Micciché, Studi su dodici sguardi d’autore, Op. Cit., pp. 19-20. Cfr. anche P. laccio, Cinema e storia, op. cit., pp.
134-143 e P. laccio, Cinema e Mezzogiorno, in Storia del Mezzogiorno, vol. X1V, Napoli, Edizione del sole, 1992, pp.
341-344.

28 Nel 1954, quando ormai il neorealismo viveva appieno la sua fase di crisi, 0, secondo alcuni, era gia del tutto
scomparso, Brunello Rondi su «Cinema» affermava: «Le sue (del documentario, N.d.A.) opere migliori costituiscono
comungue uno shloccamento del neorealismo dal chiuso ambito di certi temi del dopoguerra, un’apertura
appassionata di rappresentazioni verso forme e modi del vivere italiano e dei problemi italiani e di tutta un’Italia
nascosta che il realismo dei lungometraggi tarda ancora ad affondare. [...] Legato alle sorti del neorealismo, il
documentario italiano che attende ancora la sua vera ora, ne condivide speranze e preoccupazioni. Lungi dal
costituire un suo sottofondo, & la zona artisticamente piu sensibile delle nuove generazioni». Brunello Rondi, Il
documentario in Italia, «Cinema», n. 133, 15 Maggio 1954, pp. 266-267.

% Cosi scrive Lizzani nella sua fondamentale opera sul cinema italiano: «ll tipo di realta italiana che & protagonista
del cinema neorealista & prevalentemente e - oserei dire totalmente - caratterizzata dai tratti di un’economia che vede
ancora le citta (che sono poi soprattutto Roma e Napoli) come grandi agglomerati di attivita terziarie e burocratiche,
centri di afflusso di immigrati dalle campagne, di disoccupati sottoccupati o sottoproletari. Come non pud non essere
in un paese che ¢ ancora prevalentemente legato all’economia agricola ¢ che vede le citta come grandi centri di
scambi e di apparati amministrativo-burocratici piu che di concentrazione industriale». Carlo Lizzani, Il cinema
italiano 1895-1961, Firenze, Parenti,1953, pp. 268-269.

30 velise Perniola, Oltre il Neorealismo: documentari d’autore e realtd italiana del dopoguerra, Roma, Bulzoni,
2004.
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e ferito dalla guerra che il neorealismo aveva raccontato. La realta riflessa nei
documentari sociali e, pertanto, ormai priva di ogni forma di problematicita: un
quotidiano spesso pacificato e tranquillizzante, quello che meglio si poteva offrire al
pubblico medio delle sale e al filtro degli organismi governativi incaricati di concedere i
nulla osta per la visione. Tra questo documentario e il neorealismo si crea allora uno
scollamento: i motivi ispiratori e le scelte stilistiche sono gli stessi, ma la realta
sottostante & profondamente diversa. Il limite di tali opere, pertanto, é stato di non aver
saputo adattare quei motivi neorealistici al nuovo contesto sociale e, in tal modo, di non
aver compreso fino in fondo e saputo riflettere la complessa realta italiana del periodo™".

11.4 Lo «scandalo» dei documentari, ovvero una legislazione sbagliata

Ogni discorso sul documentario italiano del dopoguerra non pud prescindere dalla
considerazione di quell’insieme di leggi che ne hanno regolato il corso. Il sistema di
provvedimenti legislativi, susseguitisi dal 1945 al 1965, infatti, € considerato la
principale causa dei limiti e del mancato sviluppo di tale settore. Essi, infatti, ancorando
il documentario ai sovvenzionamenti economici elargiti dallo Stato, ne hanno fatto un
prodotto di natura ibrida, collocato a meta tra I’intervento statale e I’iniziativa privata; il
documentario, in sostanza, non ha mai goduto di un proprio mercato, nel quale una
libera concorrenza avrebbe garantito la qualita del prodotto (come in genere, secondo i
principi dell’economia, avviene in un qualunque libero mercato). Inoltre, il flusso
costante di denaro pubblico elargito in suo favore lo ha reso uno strumento di
arricchimento di alcune case produttrici e, in certi casi, di distributori ed esercenti. In
presenza di questi condizionamenti il documentario ha rappresentato negli anni del
dopoguerra piu un terreno di speculazione che un settore orientato al perseguimento di
finalita artistiche e culturali.

Il primo dei provvedimenti legislativi che inaugura il flusso di contributi statali e
dell’immediato dopoguerra. Si tratta del decreto legge n. 678 del 5 Ottobre 1945. Esso
stabiliva per il documentario un rimborso del 3% sul totale degli incassi ottenuti dal
lungometraggio a soggetto cui era abbinato, per un periodo di tempo pari a quattro anni
dalla prima proiezione. Le ragioni di tale intervento economico dello Stato erano
giustificate, per certi aspetti, da nobili intenzioni, poiché si voleva fare del documentario
uno strumento informativo, culturale e didattico in favore del pubblico delle sale, oltre
che il luogo di formazione dei nuovi quadri artistici*>. A questo provvedimento va
anche il triste demerito di aver definito I’identita temporale del documentario italiano: a
partire dal decreto del ‘45 e con poche sostanziali variazioni nei provvedimenti
legislativi successivi, esso € ingabbiato nei limiti dei 10 minuti, al punto che da tale
momento in poi si possa parlare, per la produzione del settore, esclusivamente di
«cortometraggio». In realta, ai limiti imposti dalle leggi si aggiungono quelli dei
produttori, distributori ed esercenti. | primi, infatti, sfruttando il cortometraggio come
strumento di arricchimento e, pertanto, cercando di risparmiare quanto piu possibile
sulla sua realizzazione, generalmente non permettevano che esso fosse piu lungo di 11
minuti (pari a 300 metri di pellicola, I’equivalente di un solo rullo). Inoltre, I’utilizzo di
pit di una bobina andava incontro alle resistenze degli esercenti, in generale restii a

%L Ivi, pp. 252-253.
32 Associazione nazionale autori cinematografici (Anac), Libro bianco sul cortometraggio italiano, Roma, 1966, pp.
4-5,
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proiettare i cortometraggi, avvertiti come un’imposizione, oltre che una perdita di tempo
nello spazio dello spettacolo in sala®. La regola della formula 10°, non un minuto di piu
né uno di meno (in tal caso non si poteva beneficiare dei contributi dello Stato) e tanto
rigida quanto mortificante per gli autori. Si pud immaginare quante siano state le
occasioni in cui essi abbiano dovuto «allungare il brodo», o sforbiciare forzatamente le
opere, costringendole in sintesi eccessive, a tutto danno dell’approfondimento delle
tematiche trattate e della qualita del prodotto.

La legge n. 379 del 16 Maggio 1947 si conforma per molti aspetti al dettato del
provvedimento del ‘45 e introduce come novita principale il Comitato tecnico,
incaricato di premiare 1 cortometraggi meritevoli, escludendo quelli «sforniti dei
requisiti minimi di idoneita tecnica e artistica». Fanno parte di tale Comitato
rappresentanti del governo, dell’industria cinematografica, degli esercenti e soltanto un
rappresentante della categoria dei critici cinematografici (peraltro con parere meramente
consultivo). Insomma, «si profilano gia i pericoli di una burocrazia di stampo
ministeriale»®* e, nonostante nel corso degli anni la composizione del Comitato sara
modificata parzialmente per offrire piu spazio a rappresentanti degli autori e dei critici
cinematografici, esso restera tristemente noto per le sue valutazioni facilmente
condizionabili da influenze politiche e per i verdetti inclini a premiare opere di scarso a
valore artistico, a tutto svantaggio di quelle troppo scomode sul piano tematico, seppure
premiate a festival e rassegne internazionali.

La legge n. 958 del 29 Dicembre 1949, piu nota come legge Andreotti, introduce
alcune novita. In primo luogo, un contributo statale piu ricco: al 3% del passato si
aggiunge un ulteriore 2%, teoricamente da attribuire ai soli cortometraggi di
«eccezionale valore artistico e tecnico», ma programmaticamente assegnato a tutti i
prodotti®®. Inoltre, con questa legge inizia quel processo per cui si privilegera
nettamente il colore a danno del bianco e nero (sebbene quest’ultimo, sul piano
espressivo del documentario, in molti casi sia considerato da preferire al colore). E nel
periodo di durata di questa norma - piu di sei anni - che si forma e si rafforza
I’oligopolio di poche case produttrici e i denari pubblici avvantaggiano, oltre i pochi
produttori, anche distributori ed esercenti, spesso tra loro alleati, a tutto danno della
piccola produzione indipendente (il piu delle volte quella piu incline a produrre
documentari impegnati e di notevole valore artistico)®. Sono, inoltre, gli anni della
spesa folle dello Stato, che pero si spreca e si distribuisce in maniera disomogenea suli
cortometraggi italiani: avvantaggiati sono quelli delle case monopolizzatrici - che
arriveranno a guadagnare per ciascuna opera anche venti o trenta volte tanto la spesa
iniziale per la realizzazione - mentre i lavori della produzione indipendente, spesso di
rilievo, premiati dal giudizio della critica, soccombono all’esclusione dalla
programmazione obbligatoria®’. La corsa ai miliardi e la sete di guadagno rappresentano
anche le principali responsabili della politica del risparmio, attuata dai produttori, a tutto
danno della qualita del prodotto. Si bada alla quantita piuttosto che alla qualita e i

% Ivi, p. 13.

% G. Bernagozzi, Il cinema corto. 1l documentario nella vita italiana 1945-1980, op. cit., p. 118.

% Associazione nazionale autori cinematografici (Anac), Libro bianco sul cortometraggio italiano, op. cit., p. 7.

% «Durante la legge Andreotti la speculazione funzionava in questi termini: alcune case monopolizzatrici del settore
(Edelweiss, Documento, Astra, Sedi, Gamma) e alcuni noleggiatori fecero un accordo con la distribuzione per
I’abbinamento esclusivo dei documentari, promossi dal comitato tecnico, ai film di maggiore incasso. Da una parte il
cartello dei produttori era garantito rispetto alla concorrenza degli indipendenti, dall’altra parte gli esercenti -
secondo tale accordo - incassavano in cambio circa 1’uno per cento dei rimborsi erariali». Ivi, pp. 7-8.

G Bernagozzi, Il cinema corto. Il documentario nella vita italiana 1945-1980, op. cit., p. 119.
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documentaristi, dovendosi adeguare al diktat di lavorare in fretta e con poche spese per
la produzione, subiscono le umiliazioni piu pesanti. Pagati con scarsissimi compensi, tra
I’altro ricevuti in gran ritardo, gli autori in questi anni fanno i conti con scarsezza di
attrezzature tecniche per la ripresa, troupe limitatissime (in genere oltre il regista, un
operatore ed un elettricista) e limiti ferrei al quantitativo di pellicola a disposizione.
Anzi, non sono rari i casi di cortometraggi realizzati addirittura con spezzoni di pellicola
di scarto, magari avanzati dalla realizzazione dei lungometraggi di finzione. Inoltre, gli
spostamenti geografici sono ridotti al minimo: questo puo spiegare perché moltissimi
cortometraggi girati in quegli anni avessero come ambientazione la citta di Roma. E se
c’era la possibilita di spostarsi, il tempo a disposizione per la permanenza era
ridottissimo (due giorni al massimo), mentre appariva ovviamente esclusa la possibilita
di fare sopralluoghi prima di iniziare a girare®. Si capisce bene quanto tutte queste
limitazioni si ripercuotessero sul valore artistico e tecnico dei documentari. Il piu delle
volte arrivavano nelle sale opere noiose sul piano tematico, stilisticamente piatte,
incapaci di suscitare il piacere e la curiosita dello spettatore. In pasto al pubblico erano
serviti successioni di immagini da «cartolina» (espressione, questa, molto utilizzata in
quegli anni da buona parte della critica piu severa verso questa degenerazione del
documentario), che esaltavano le bellezze paesaggistiche nazionali, oppure filmati di
una propaganda malcelata (a vantaggio, ovviamente, del partito di governo), o
sfacciatamente pubblicitari, opere prive di qualsiasi approfondimento culturale del tema
trattato®®. Da tali premesse si comprende lo scarso gradimento del pubblico nei
confronti dei cortometraggi, accolti con sbadigli, o addirittura con schiamazzi e proteste.
Una buona giustificazione, quest’ultima, addotta dagli esercenti per non proiettare i
documentari, che pure, tuttavia, dati gli obblighi di legge, erano iscritti nei bordero, per
ingannare lo Stato che ne imponeva la programmazione®’. L’assenza di gradimento e
I’impossibilita di vedere con regolarita i cortometraggi nelle sale spiegano anche perché
in Italia non si sia mai formato un pubblico del documentario*. Tutti i paradossi che

% Associazione nazionale autori cinematografici (Anac), Libro bianco sul cortometraggio italiano, op. cit., pp. 14-17.
% Sull’approssimazione e sui pesanti limiti dei cortometraggi, realizzati dagli autori piu inclini al compiacimento dei
produttori, appare eloquente un sarcastico commento di Guido Guerrasio in un celebre articolo apparso nel 1950 sulla
rivista «Cinema». «E una triste realta, quella che fa percorrere chilometri e chilometri ai documentaristi d’ingegno
per poter realizzare un documentario onesto, mentre & sufficiente ad un ambizioso scagnozzo di farne quattro
mediante un breve accordo telefonico, garantendo che il lavoro sara fatto con un costo irrisorio perché si risparmia
sulla pellicola in quanto scaduta, perché si pud fare a meno di una buona musica, perché lo speaker lo puo fare la zia,
perché non occorre che la fotografia sia perfetta, perché il montaggio dei documentari puo essere approssimativo, e
infine perché non occorre spostarsi troppo da Roma per fare un documentario. Tanto, dicono, il Comitato tecnico non
ci bada. E infatti abbiamo veduto, quest’estate, in una sala di Roma, un documentario ributtante sulle bellezze della
capitale, per il quale gli autori non si erano neppure preoccupati di muoversi da casa: molte riprese, fra cui quella
della Scala Santa, erano state girate su fotografie!» Guido Guerrasio, Lo scandalo dei documentari, «Cinema», n. 53,
30 Dicembre 1950, p. 359.

e Bernagozzi, Il cinema corto. Il documentario nella vita italiana 1945-1980, op. cit., p. 120.

1 Oltre alla scarsa qualita delle opere proposte, infatti, pesava sui cortometraggi I’imprevedibilita con cui erano
proiettati, dettata dal libero arbitrio degli esercenti. Inoltre, le stesse modalita con cui il documentario arrivava nelle
sale escludevano del tutto un ruolo attivo da parte del pubblico, che veniva considerato il mero utente finale di un
prodotto selezionato - e percid imposto - dall’alto. Ma di fronte ai documentari di buona fattura, il pubblico italiano
ha saputo dimostrare il suo interesse, a prova del fatto che la scarsa attenzione rivolta al cortometraggio non fosse
riconducibile ad una assoluta intolleranza verso qualsiasi prodotto cinematografico diverso dai film di finzione.
Illuminanti, in tal senso, sono le parole di Adelio Ferrero sulla rivista «Cinema Nuovo»: «Migliaia di persone si sono
affollate (a Reggio Emilia e a Genova) fuori di una sala dove si proiettava un documentario (1l cielo, la terra di Ivens)
tanto che per accontentarle tutte si dovette ripeterlo piu di una volta nella stessa serata. Il pubblico italiano, € noto,
non ama il documentario, lo sopporta o lo fischia. Solo che questa volta si trattava di un documentario inconsueto:
quaranta minuti di immagini e di suoni del Vietnam del Nord, proposti da un grande cineasta olandese [...] Il
fenomeno va meditato con una certa attenzione. Perché, anzitutto, costituisce una smentita sferzante alla tesi di
comodo, cara in egual misura ai programmatori della persuasione e a certi apocalittici, che vorrebbe il pubblico
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segnano la vita del genere in questi anni sono puntualmente denunciati soprattutto sulle
riviste di settore. Si deve ad esse la dura battaglia - combattuta a suon di articoli al
vetriolo, proposte per riformare le leggi e appelli ai politici interessati - combattuta
contro lo «scandalo» (parola spesso utilizzata) del documentario italiano®.

La legge successiva, quella del 31 Luglio 1956, la n. 897, apporta alcuni sostanziali
cambiamenti, volti ad eliminare I’oligopolio, a favorire la produzione indipendente e a
porre rimedio agli incassi esagerati in favore di pochi cortometraggi. Tali obiettivi sono
perseguiti attraverso I’eliminazione delle percentuali sugli incassi e I’istituzione di una
serie di premi - di numero limitato - per i produttori; anche per gli esercenti la legge
prevede abbuoni. | risultati del nuovo provvedimento, per certi aspetti, non tardano ad
arrivare: la qualita dei cortometraggi che giungono nelle sale pare migliorare, anche
grazie al fatto che piu spazio & concesso alla produzione indipendente e che muta la
composizione interna delle commissioni che attribuiscono i premi (aumenta il numero
di figure appartenenti al mondo della cultura)*®. Ma molti altri limiti del passato restano,
tra cui la finta programmazione nelle sale. Inoltre, a causa del numero limitato di premi,
la produzione scende numericamente in maniera rilevante®*.

esclusivamente attratto da James Bond, dall’agente Flint o dagli western all’italiana, e dunque responsabili del cattivo
gusto dilagante e del livello bassissimo dell’odierno consumo cinematografico. Il caso Ivens dimostra, invece, che
ogni qual volta esista la volonta di provocazione sul terreno dei grandi problemi e delle drammatiche alternative
dell’oggi, la provocazione viene avvertita e raccolta spesso al di la dei termini previsti. [...]». Adelio Ferrero, Joris
Ivens contro i Bond e i western all’italiana, «Cinema Nuovo», n. 181, Maggio-Giugno 1966, p. 177.

#2 Una prima importante proposta per rimodulare la legge vigente compare su un numero di «Cinema» del 1950. Alla
sua base ci sono alcune fondamentali preoccupazioni: «realizzare effettivamente gli scopi che giustificano le ampie
provvidenze previste dalla Legge [...], elevare il livello del documentario italiano [...], evitare entro i limiti del
possibile la speculazione [...], impedire lucri sproporzionati e indipendenti dalla qualita ¢ dai costi [...], dare un
minimo di sicurezza economica alle Case di produzione dei documentari [...], contribuire allo sviluppo di tutte le
iniziative cinematografiche di carattere educativo ed artistico». Riformare la legge sul documentario, «Cinema», n.
50, 15 Novembre 1950, p. 264.

Siricollega a questa proposta anche un altro articolo, scritto da Guido Guerrasio e apparso sulla stessa rivista appena
poco tempo dopo. In esso, non solo si ribadisce I’importanza di una modifica della legge («Mi sembra chiara e
importante, perché ragionata sulle esigenze tecniche del problema, la proposta di riforma alla Legge in vigore che un
gruppo di documentaristi ha reso noto proprio su questa rivista...»), ma si fa appello anche alla costituzione di una
«Unione dei documentaristi» («Occorre formare una ferrea Unione dei documentaristi italiani che si preoccupi a
fondo di risolvere tutti i problemi, e di impedire tutti gli abusi che tornano a danno della loro attivita e del buon nome
della categoria»). G. Guerrasio, Lo scandalo dei documentari, cit., p. 360.

Gli appelli che si susseguono in questi anni cadono sostanzialmente nel vuoto. Fallisce nel 1952, infatti, per gli
ostacoli frapposti dall’allora Sottosegretario allo spettacolo Giulio Andreotti, il tentativo di riformare la legge («In
collaborazione con deputati e senatori di ogni tendenza e con i rappresentanti delle organizzazioni sindacali
competenti, fu elaborato, sul corso del 1952, un progetto di legge (vedi progetto Delli Castelli, Ariosto, Corbi, ecc.).
[...] Ma la presentazione del progetto fu enormemente ritardata per una incomprensibile resistenza dell’allora
Sottosegretario allo spettacolo, e quando finalmente la presentazione avvenne, la Camera si sciolse»). Lo scandalo
dei documentari, «Cinema Nuovo», n. 23, 15 Novembre 1953, p. 295.

Tra il 53 ed il ‘54, in prossimita della scadenza della legge del ‘49, si moltiplicano ulteriormente gli appelli sulle
riviste specializzate, affinché si dia al settore del documentario un nuovo ordinamento giuridico - piuttosto che delle
contingenti leggi-tampone - in grado di spazzare via tutti i limiti di quello precedente. La proposta di legge Delli
Castelli-Corbi-Ariosto & cosi «ripresentata in Parlamento, corredata da altre firme, quelle degli onorevoli Melloni,
Mazzali, e integrata di nuovi punti». Dialogo 0 monologo?, «Cinemax, n. 127, 15 Febbraio 1954, p. 61.

L’attesa per una nuova legge, tuttavia, nonostante i buoni auspici della stampa specializzata, si fa attendere ancora per
un po’. Solo nel 1956 essa arriva, ma la sua impostazione di fondo (abolizione della percentuale sugli incassi ed
istituzione di un numero fisso di premi) non convincera («Quella proposta della nuova legge sarebbe dunque una cura
radicale, che si pud cosi riassumere: per stroncare la speculazione sui documentari aboliamo i documentari!»). Il
documentario vaso di coccio, «Cinema Nuovo», n. 72, 10 Dicembre 1955, p. 408.

3 Associazione nazionale autori cinematografici (Anac), Libro bianco sul cortometraggio italiano, op. cit., pp. 9-10.
* Duro @ il commento di Guido Guerrasio sulla rivista «Cinema Nuovo» a proposito della nuova legge. Egli, infatti,
afferma come essa contenga in sé una «parzialita congenita», poiché, con un numero limitato di premi,
inevitabilmente molti documentari restano esclusi dai sovvenzionamenti statali, con notevoli perdite per i produttori
che avevano gia investito in quelle opere. All’estensore dell’articolo «interessa soprattutto dimostrare [...] come il
numero dei premi non corrisponda al numero delle opere qualitativamente valide e come cio sia convalidato dalla
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Il provvedimento legislativo che segue pare assommare a sé tutti i limiti di quelli che
I’avevano preceduto. La legge n. 1097, del 22 Dicembre 1959, ritorna, infatti, alla
percentuale del 2% sugli incassi del film cui il cortometraggio e stato abbinato, da
riscuotere per la durata di tre anni, con la previsione, pero, di un tetto massimo, pari a
4.500.000 di lire per i cortometraggi a colore e di 2.000.000 per quelli in bianco e nero.
Ma il numero limitato dei documentari ammessi alla programmazione obbligatoria,
appena 200, e dei premi previsti per alcuni tra questi (120), nonché la corsa per
presentare quanto prima i cortometraggi alle commissioni (tali vantaggi si ottenevano,
infatti, in base all’ordine di tempo con cui era presentata la domanda di revisione)
rappresentavano limiti pesanti, che compromettevano ancora una volta la buona
funzionalita del sistema®.

Tra mille scandali per cui la miopia delle commissioni escludeva, per ragioni politiche,
documentari di prestigio, preferendogli quelli meno impegnati ideologicamente, si
arriva alla legge conclusiva, la n. 1213 del Novembre 1965. Essa, ancora una volta,
prevedeva un numero limitato di premi attribuiti ai cortometraggi mediante una
graduatoria. 1l provvedimento del ‘65 segna la scomparsa definitiva del documentario
dalle sale: pur finanziati dallo Stato, i cortometraggi divengono completamente
latitanti*®. | registi lavorano tra mille difficoltd e il numero delle opere prodotte
diminuisce notevolmente, a causa anche degli immensi ritardi (si parla addirittura di
cingue, sei anni) con cui ai produttori sono consegnati i premi. Il documentario, cosi,
viene lasciato morire lentamente nel corso degli anni settanta, fino ad abbandonare per
sempre gli schermi cinematografici italiani.

11.5 La censura

Assieme ad un sistema legislativo errato contribuiscono a rendere ancor piu difficile la
vita del documentario italiano gli innumerevoli limiti censori, che negli anni del
dopoguerra ingabbiarono e, in certi casi, soffocarono completamente la creativita e le
idee di molti documentaristi. Quando si parla di censura del documentario non si fa
esclusivamente riferimento alla censura tradizionale (quella amministrativa, espressione
delle famose omonime commissioni), ma a un sistema piu ampio di regole e
condizionamenti, che, implicandosi gli uni gli altri, rappresentarono a lungo una gabbia
costrittiva in grado di limitare la liberta d’espressione del documentario.

La censura amministrativa, nata con un provvedimento legislativo subito dopo la
guerra, svolge un ruolo chiave in quegli anni in tutto il cinema italiano, sia di finzione
sia documentaristico. Riproponendo sostanzialmente molti principi di origine fascista,
essa condanna la produzione cinematografica politicamente piu scomoda al silenzio, o,
nella migliore delle ipotesi, a tagli e modifiche di soggetti e sceneggiature*’. Non

stessa commissione», visibilmente in difficolta nel dover attribuire un numero limitato di premi (poco piu di un
centinaio) a cosi tanti cortometraggi presentati alla selezione. Per di piu, secondo Guerrasio, a nulla valeva il fatto che
i documentari esclusi dai premi potessero avvalersi in ogni caso della programmazione obbligatoria, data ’annosa
indisposizione degli esercenti a proiettare i cortometraggi prima dei film. G. Guerrasio, Scaglio la mia pietra,
«Cinema Nuovo», n. 119, 1 Dicembre 1957, pp. 281-284.

BG. Bernagozzi, Il cinema corto. Il documentario nella vita italiana 1945-1980, op. cit., p. 122.

“ |vi, p. 125.

" La legge in questione & la n. 379 del 16 Maggio 1947, approvata dalla Costituente. Essa stabiliva I’attribuzione di
molti compiti circa le questioni cinematografiche ad un Ufficio centrale per la cinematografia, istituito presso la
Presidenza del Consiglio dei Ministri. Tra tali competenze figuravano la concessione del nulla osta per la proiezione
in pubblico e per I’esportazione all’estero dei film italiani; queste valutazioni erano attribuite di competenza a speciali
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meravigliano tali provvedimenti in anni caratterizzati da un clima politico
incandescente. La forte contrapposizione tra i partiti di sinistra e il partito di governo, la
Democrazia Cristiana, si rifletteva nel mondo della cultura e della realta sociale in uno
scontro a viso aperto tra lo spirito antifascista e progressista di una parte della societa
civile e I’atteggiamento piu conservatore di altre componenti sociali. In un tale contesto,
il partito al potere utilizzo qualunque strumento a propria disposizione per porre sotto
controllo, nel campo dell’espressione artistica, le voci piu pericolose e potenzialmente
eversive. Si spiega cosi I’ostracismo subito dai film del neorealismo, che troppo
crudamente denunciavano le brutture e le miserie dell’Italia di quegli anni. Preoccupata
di difendere il decoro nazionale e I’immagine dell’ltalia all’estero, la classe dirigente
condanno in molti casi i capolavori del filone neorealista, accusandoli di proporre
tematiche negative se non addirittura morbose*. Alla base di tali atteggiamenti vi era
una concezione del cinema come strumento di pura evasione, che, pit che denunciare o
svelare la realta, dovesse semplicemente divertire e far svagare il pubblico, desideroso
di dimenticare il passato difficile della guerra. Cosi anche il documentario politicamente
schierato, o votato alla denuncia sociale, incappo in diverse occasioni nelle maglie della
censura amministrativa. In realta i casi di intervento sui documentari e cortometraggi da
parte della censura non sono stati numerosissimi: circostanza, questa, che puo essere
spiegata dal fatto che il cortometraggio fosse gia «terreno di caccia pressoché
monopolizzato da ambienti protetti dal governo»®. Tuttavia, a fare le spese della
censura miope e conservatrice furono soprattutto certi lavori impernianti su tematiche
sociali o resistenziali. Per motivare tale ostracismo, il censore si appello alla necessita di
pacificare gli animi e di impedire la circolazione di messaggi che potessero incentivare
I’odio di classe, in anni caratterizzati da forti conflitti sociali. Cosi, in nome di tali
principi, Giorni di gloria, lungometraggio documentario sulla Resistenza, vide sparire le
proprie pratiche ministeriali; Lettere di condannati a morte della Resistenza italiana di
Fausto Fornari non riusci ad entrare nel circuito della distribuzione, nonostante avesse
avuto diversi riconoscimenti, compreso un premio a Venezia; i fratelli Taviani e
Valentino Orsini dovettero interrompere la lavorazione di San Miniato ‘44 a causa
dell’intervento della curia e della prefettura, cosicché il documentario arrivo incompleto
sugli schermi. Carlo Di Carlo ebbe I’obbligo addirittura di presenziare in questura, per
fornire ai funzionari di pubblica sicurezza particolari ed informazioni circa la
realizzazione del suo documentario La Menzogna di Marzabotto®. Ancora, Ceneri della
memoria di Alberto Caldana fu smembrato in tre parti dalla distribuzione (per le annose
esigenze di metraggio imposto ai documentari) ed ottenne i visti della censura solo a
condizione che la sua proiezione nelle sale fosse fatta precedere da apposite
segnalazioni ai commissariati. A Delta padano di Florestano Vancini, infine, non solo

commissioni di primo e secondo grado. La legge, in sostanza, istituiva la censura amministrativa italiana che rimarra
pressoché inalterata (nonostante interverranno per correggerla anche altri provvedimenti legislativi) fino alla meta
degli anni sessanta. | contenuti di questa legge, che nella sua applicazione prevedra una casistica censoria assai
ampia, uniti alla circostanza per cui molti ex burocrati fascisti negli anni del dopoguerra tornarono a prendere
possesso delle poltrone occupate un tempo, danno 1’idea dei limiti cui fu sottoposta la liberta d’espressione nell’Italia
di quegli anni. Mino Argentieri, La censura nel cinema italiano, Roma, Editori Riuniti, 1974, pp. 67-68.

“8 |vi, pp. 70-71.

49 G. Brunetta, Storia del cinema italiano. Dal Neorealismo al miracolo economico 1945-1959, op. cit., p. 87. Cosi,
infatti, prosegue I’autore: «non ¢ un caso che, complessivamente, sommando tutti i medio e cortometraggi censurati e
le attualita, non si raggiunga il centinaio, con punte elevate soltanto nella sfera del vilipendio (ma di chi?) e
dell’erotismo e con un indice che sfiora lo zero per quanto riguarda gli ambiti religiosi, politici, sociali, ecc.».

%0 M. Argentieri, La censura nel cinema italiano, op. cit., pp. 98-100.

L Ivi, p. 181.
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non fu concesso di uscire dal mercato nazionale ma, sebbene approvato dalla censura,
non venne neppure proiettato nelle sale®. Sono questi solo alcuni dei molti esempi che
si potrebbero citare a proposito dei limiti nella circolazione che un certo tipo di
documentario subi in quegli anni. A farne le spese, ovviamente, anche i filmati di
propaganda del Partito Comunista Italiano, il principale antagonista del partito di
governo. Eloquenti, in tal senso, sono le parole del comunista Sereni pronunciate in
Senato il 25 maggio del ‘49. Sereni parla di ingiustificati tagli apportati dalla censura al
documentario prodotto dal PCI, in occasione del ritorno alla politica di Togliatti dopo
I’attentato del 1948, dal titolo Togliatti & ritornato. Sereni cita anche di un altro filmato
prodotto per scopi elettorali dal suo partito, Chi dorme non piglia pesci, di cui la
censura aveva impedito la circolazione. Cosi come fa riferimento a La lunga lotta,
realizzato dalla Federterra sulle lotte dei contadini per la riforma agraria, cui era stata
impedita la circolazione, perché accusato di fomentare I’odio di classe®.

La censura amministrativa trovo un suo infallibile alleato nel mercato. Intendendo con
quest’ultimo concetto I’insieme della produzione, della distribuzione e dell’esercizio,
parlare di censura del mercato significa fare riferimento a tutte quelle limitazioni,
imposte al documentario, che si riconducono a ragioni meramente economiche, in altre
parole, alla ricerca del profitto®. Per quanto riguarda la produzione, si pud bene
immaginare come i documentari di maggiore qualita artistica ed incentrati su tematiche
potenzialmente fastidiose per il potere dominante avessero scarsa probabilita di
esistenza in un panorama caratterizzato dalla preponderanza di poche case
monopolizzatrici, tacitamente legate al potere e interessate soprattutto al lucro. Sfavoriti
diventavano, cosi, i pochissimi produttori indipendenti, quelli in genere piu inclini a
produrre documentari impegnati e tematicamente coraggiosi. Inoltre, sulla produzione
cinematografica italiana, anche del cinema a soggetto, influi moltissimo in quegli anni
la censura amministrativa. Anzi, si puo dire che, tra gli strumenti d’azione di cui
quest’ultima disponeva, quello del controllo sulla produzione fu il piu utilizzato ed
efficace. Il sistema funzionava mediante [|’abusato meccanismo della censura
preventiva, attuata ovviamente in via ufficiosa: essa consisteva in un insieme di
pressioni, mal celate sotto le vesti di suggerimenti amichevoli, esercitate sui produttori e
volte a contrastare quei film che agli organismi di censura facevano storcere il naso®. Si
comprende bene, allora, perché i produttori, che nei film a soggetto e nei documentari
investivano danaro con alti livelli di rischio, preferissero sostenere opere che sapevano i
censori non avrebbero ostacolato. Cio pud spiegare anche Eerché negli anni cinquanta
moltissimi furono i film di finzione leggeri e disimpegnati®® e i documentari di scarso
spessore, se non addirittura di propaganda favorevole al partito di governo, approdati
sugli schermi®. Ma il mercato non immold all’altare del profitto soltanto le opere mai

%2 G, Bernagozzi, Leggi, monopoli e censure per e contro il documentario in Cinema e potere. La censura
cinematografica in Italia: 1945-1962, Convegno di Ferrara, 1979, cit. in G. Bernagozzi (a cura di), Il cinema allo
specchio: appunti per una storia del documentario, op. cit., pp. 148-149.
5 \vi, p. 147

. p. 147.
Interessante, in tal senso, I’esperienza nella produzione e distribuzione cinematografica operata dall’Unitelefilm, una
struttura nata per volonta del PCI negli anni sessanta. Tale iniziativa nasceva proprio dalla necessita del Partito
Comunista di poter usufruire di un’autonoma struttura produttiva e distributiva, che consentisse la circolazione di
opere documentaristiche di proprio interesse, aggirando i limiti e le imposizioni della produzione e distribuzione
tradizionali. Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico, Annali 4. 1l Pci e il cinema tra cultura e
propaganda, Roma, 2002.
>4 Aldo Bernardini, Sergio Frosali, Bruno Torri, La censura del mercato, Venezia, Marsilio, 1975, p. 8.
%5 M. Argentieri, La censura nel cinema italiano, op. cit., p. 76.
56 1y,i

Ivi, p. 96.

57 |1 sistema dei premi conferiti dallo Stato ai documentari e quello della censura furono i maggiori canali attraverso
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prodotte o soggette a forti pressioni in fase di realizzazione. Sue vittime sacrificali
furono anche tutte quelle pellicole escluse dalla distribuzione perché ritenute
scarsamente redditizie, o quelle che, pur messe in distribuzione, sparirono rapidamente
dalla circolazione per le stesse ragioni®®. A fare le spese di questa spaventosa censura
del mercato sono state paradossalmente filmati di gran valore, in genere visti e
apprezzati in festival e rassegne e, pertanto, conosciuti solo alla critica 0 ad un
ristrettissimo pubblico di appassionati. La loro esclusione dal mercato ha significato
tante occasioni mancate di crescita intellettuale del pubblico italiano, di circolazione
delle idee, di diffusione di valori che avrebbero contribuito alla rigenerazione della
societa™.

Questo stesso tipo di considerazioni pud essere fatto anche a proposito di quei
documentari di qualita che non sono mai arrivati al grande pubblico, non a causa della
censura amministrativa o di quella del mercato, ma, semplicemente, perché esclusi dai
premi dello Stato e dalla programmazione obbligatoria. In sostanza, in questo caso, € lo
stesso meccanismo creato per favorire lo sviluppo e la diffusione del documentario
italiano che, paradossalmente, reprime le opere migliori attraverso la bocciatura da parte
delle commissioni giudicanti. Cosi, tantissimi documentari d’indiscusso valore e
pluripremiati in festival e rassegne sono stati costretti, praticamente, alla scomparsa
definitiva dalla circolazione, poiché altre soluzioni di sopravvivenza, al di fuori
dell’area del sostegno dello Stato, in Italia in quegli anni non ve n’erano. Vale la pena di
citarne qualcuno tra i piu celebri: Testimonianze di Guttuso di Libero Bizzarri, Luciano
di Gian Vittorio Baldi, La vita a fumetti di Giuseppe Ferrara, Stemmati di Calabria di
Mario Carbone, 1+1=10 di Michele Gandin e Virgilio Tosi, Essere donne di Cecilia
Mangini, Al nostro sonno inquieto e Il sole che muore di Gianfranco Mingozzi,
Turchiaro e gli animali di Luigi Di Gianni®®. Questa impropria - eppur efficace - forma
di censura non ha mancato di suscitare proteste e polemiche, che hanno spesso trovato
spazio su quelle riviste specializzate piu inclini a denunciare le ingiustizie del
documentario italiano. Indicativi in tal senso sono alcuni articoli apparsi in diversi
numeri della rivista «Cinema Nuovo» nel 1955. Nel primo di essi®, il regista Vladi
Orengo denuncia la sua difficile condizione di autore di cortometraggi escluso per ben
tre volte dall’ottenimento dei premi governativi. Sua colpa, secondo il comitato tecnico,
era di aver trattato nelle proprie opere argomenti assai scabrosi e difficili. Il primo dei
cortometraggi in questione, Pace agli uomini, infatti, raccontava delle condizioni di vita

cui si esercitarono condizionamenti di natura politica sugli autori dei cortometraggi. Non era difficile, infatti, per il
partito di governo, di cui le commissioni dei premi e di censura erano espressione, intervenire indirettamente sul
contenuto dei documentari. Tali condizionamenti si manifestavano prima di tutto sulla scelta dei temi da parte degli
autori, pit inclini a preferire argomenti che non infastidivano o imbarazzavano il potere. Eloquente, in tal senso, un
articolo sulla rivista «Cinema» in cui Renzo Renzi denuncia la forte propaganda religiosa presente in molti dei
documentari italiani; propaganda individuabile nelle numerose immagini che immortalavano Chiese, Santi e
processioni, visti come tributi inconfessati alle commissioni di censura e a quelle incaricate dell’attribuzione dei
premi. Renzo Renzi, Gl/i “antichi gesti” del documentario italiano, «Cinema», n. 78, 15 Gennaio 1952, pp. 5-6.
Analogamente, su un numero di «Cinema Nuovo» del 1953, in un periodo in cui si respirava forte aria di campagna
elettorale, veniva denunciato il proliferare nei cortometraggi italiani di temi «suggeriti dai ministeri, dagli enti
pubblici e da [...] organizzazioni statali e parastatali» a tutto svantaggio dell’opposizione, che, infatti, «¢ censurata in
anticipo. Perché tutto cio che essa sostiene & deleteria polemica, € politica. Cio che invece sostiene il Governo, a
proprio vantaggio, non e politica ma educazione. Percid, durante la campagna elettorale [...], I’opposizione nel
cinema parlera in un solo modo: con la voce del silenzio». La voce del silenzio, «Cinema Nuovo», n. 8, 1 Aprile,
1953, p. 199.

8 A. Bernardini, S. Frosali, B. Torri, La censura del mercato, op. cit., p. 9.

% Ivi, p. 7.

8 G, Bernagozzi, Il cinema corto. Il documentario nella vita italiana 1945-1980, op. cit., p. 124.

51 Vladi Orengo, Documentari senza premio, «Cinema Nuovo», n. 55, 25 Marzo 1955, p. 229.
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dei bambini mutilati di guerra; il comitato lo aveva bocciato, perché a suo giudizio, «i
mutilati sono troppo repellenti per il pubblico». Sorte analoga per un altro
cortometraggio, Tempo di diluvio, incentrato sulla miseria e sulla distruzione del
Polesine dopo I’alluvione. Infine, bocciato dalla commissione Porta Canarda, inchiesta
sul contrabbando in una zona nei pressi di Ventimiglia, al confine con la Francia. Le
parole di protesta del regista, vittima di una vera e propria crociata da parte dei censori,
erano le stesse di tutti coloro che credevano nel documentario e nella sua vocazione a
trattare argomenti d’impegno civile, anche se scottanti. Contro quest’ambiziosa visione,
pero, si scontrava - e il piu delle volte prevaleva - I’idea di chi relegava il documentario
a sottoprodotto culturale, impedendogli di evolversi e di affermarsi autonomamente.
Proprio in risposta alle denunce di Orengo, qualche mese dopo, sulla stessa rivista
compare I’articolo® di un altro documentarista vittima della miopia del comitato
tecnico. Si tratta di Gian Passeri, autore di Frontiere, reportage di denuncia sul
contrabbando nei pressi di Domodossola e sulla miseria di certe zone a ridosso della
dogana. Questo prezioso documento su un tema sociale cosi importante fu escluso dai
premi dal comitato, condannando regista e produttore alla perdita del danaro investito in
quel lavoro. Le denunce riportate rappresentano, evidentemente, solo un limitato
campione dei tanti casi che si potrebbero citare, ma sono emblematiche per
comprendere il clima oppressivo e moralista che fagocito tante buone iniziative del
documentario italiano fino agli anni sessanta e che mise il bavaglio a chi voleva svelare
alcune tra le piaghe piu vergognose del Paese. Tale clima fini con I’invadere anche le
sedi in linea di principio meno compatibili col conformismo ed il pregiudizio. La stessa
Mostra di Venezia, infatti, boccio alcuni documentari di straordinaria bellezza ma di
argomento spinoso. Tale sorte, ad esempio, tocco al cortometraggio di Renzi Quando il
Po e dolce, incentrato sulle difficili condizioni di vita degli abitanti attorno al delta
padano. La commissione di selezione lo boccio®. Destino analogo per Superstizione di
Michelangelo Antonioni, che conoscera successivamente vicissitudini anche peggiori.
Dapprima bocciato dal comitato tecnico ai premi, solo dopo essere stato rimontato, ad
insaputa di Antonioni, con scene non girate da lui e, col nuovo titolo Non ci credo!,
ottenne i premi governativi e circolo nelle sale. Il regista non riconobbe mai quel
documentario manomesso, che sentiva portasse illegittimamente la sua firma®”.

La storia del documentario italiano, in conclusione, mostra come la produzione sia
stata vittima non di una, ma di tante, improprie, forme di censura. Il mercato, il profitto,
il censore moralista, le stesse regole produttive che imponevano limiti sul piano
espressivo e difficolta di lavoro ai documentaristi: tante facce di un’unica creatura
polimorfa, dietro la quale si celava uno Stato paternalista, convinto di avere di fronte a
sé non gia un cittadino maturo e consapevole, ma un bambino incosciente, da educare e
accompagnare per mano lungo la strada del pensiero unico.

11.6 1l documentario nelle mostre e sulle riviste specializzate
Nel difficile panorama produttivo e distributivo italiano, hanno rappresentato

un’opportunita senz’altro importante per i documentari le tante mostre, rassegne e
festival tenutisi in Italia per diversi decenni a partire dal dopoguerra. Essi, infatti, sono

82 G, Passeri, Frontiere, «Cinema Nuovo», n. 62, 10 Luglio 1955, p. 36.
8 G, Bernagozzi, Leggi, monopoli e censure per e contro il documentario, op. cit., p. 149.
54 U. Borsello, Lo scandalo del documentario, «Cinemax, n. 104, 28 Febbraio 1953, p. 115.

41



stati una vetrina di prestigio che, in molti casi, ha permesso a lavori di grande pregio,
impossibilitati per svariate ragioni ad arrivare nelle sale, di essere conosciuti, quanto
meno, dal ristretto gruppo dei critici e, tramite essi, di avere una qualche forma di
risonanza presso il pubblico attraverso le riviste specializzate. Se oggi si conoscono i
nomi di importanti documentari italiani € proprio grazie al fatto che questi ultimi, pur
non essendo noti al grande pubblico, hanno avuto comunque la possibilita di essere visti
ed apprezzati dalla critica, nonché essere recensiti sulle riviste di cinema. Piu in
generale, le tante mostre e rassegne hanno offerto un trampolino di lancio per i
documentaristi piu 0 meno affermati. D’altro canto, i premi da esse tributati agli autori
hanno rappresentato per costoro i pochi (o forse gli unici) riconoscimenti in una carriera
spesso tortuosa. Inoltre, le mostre hanno offerto le occasioni a critici e studiosi del
documentario per confrontarsi, analizzare e ampliare il dibattito su un prodotto culturale
spesso messo all’angolo.

Diversi sono stati i festival nati in Italia e, in certi casi, ancora esistenti, il piu delle
volte dedicati a generi specifici del documentario. Tra questi si ricordano il Gran Premio
di Bergamo, dedicato ai film d’arte e sull’arte, del 1958; oppure, la Rassegna
internazionale del film scientifico, nata a Padova nel 1950 come sezione della Mostra
del documentario di Venezia; per il film industriale, invece, si possono citare il Festival
Internazionale del Film Industriale di Torino, del 1960, e il Festival nazionale del film
industriale e artigiano, ideato a Monza nel 1957. Si tratta di un numero limitato di
esempi fra i tanti che si potrebbero citare, giacché sono stati numerose le rassegne, in
molti casi definite «minori», venute alla luce nel tempo, spesso legandosi a generi
specifici del documentario. Accanto ai festival piu piccoli, ci sono stati, ovviamente,
anche quelli maggiori, vale a dire le manifestazioni piu grandi e pit note nel panorama
cinematografico italiano, legate in origine al solo cinema a soggetto e votate poi ad
ospitare anche i documentari, 0 nate specificamente per i documentari. Al primo gruppo
si riconduce la Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica di Venezia, il principale,
nel dopoguerra, tra i festival di cinema italiani. La mostra veneziana ha dato spazio al
documentario, sia italiano sia straniero, sin dagli anni trenta. Se in un primo tempo i
filmati di non fiction non godevano di uno spazio proprio, essendo presentati assieme ai
film a soggetto, nel 1950 nacque la prima Mostra Internazionale del Film Scientifico e
del Documentario d’Arte, dedicata esclusivamente a questi due generi di documentario.
In linea generale, il festival veneziano ha sempre riservato un posto notevole alla
produzione cinematografica non di finzione; prova n’é il fatto che le opere in concorso,
soprattutto dopo la pausa causata dalla seconda guerra mondiale, crebbero notevolmente
di numero negli anni. Anzi, subito dopo la guerra, nel 1946, i documentari presentati
aumentarono in maniera particolare e maggiore risalto fu dato ai lavori stranieri,
probabilmente nel tentativo di reagire al clima di chiusura culturale che si era respirato
nel Paese negli anni del fascismo. Alla luce di tale apertura si spiega meglio anche la
nascita, nel 1950, della Mostra dedicata al solo documentario: i tempi erano maturi per
offrire a questo macro genere della produzione cinematografica, nazionale e non, spazi
autonomi in seno alla Mostra grande. In particolare, nel corso degli anni cinquanta, la
mostra dedicata al documentario accolse, nell’ambito della categoria del «film
scientifico», molte opere di carattere etnografico, in un’epoca in cui nell’ambito di tale
genere furono prodotti lavori d’indiscusso valore. Anzi, la Mostra vi diede un impulso
significativo, nella convinzione che il cinema potesse rappresentare un valido supporto
alla ricerca etnografica. Non a caso, furono organizzati in quel contesto convegni e
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proiezioni, promossi anche dal celebre antropologo-cineasta francese Jean Rouch®. Di
la dai meriti, tuttavia, alla Mostra del documentario di Venezia sono stati riconosciuti
negli anni anche dei limiti. Tra questi, come si & gia detto, la miopia culturale degli
esponenti delle commissioni di selezione, dimostrata in alcune circostanze, che ha
portato all’esclusione dal concorso di opere di valore. Le ragioni del rifiuto erano spesso
dettate, come spiega ad esempio sulla rivista «Cinema Nuovo»®® nel 1957 lvano
Cipriani, dalla volonta di censurare le opere incentrate su temi sociali difficili, in genere
superficialmente etichettati come troppo negativi o pessimisti. Secondo Cipriani, cosl,
se all’VIII Mostra di Venezia del ‘57 i documentaristi sembravano aver dimenticato i
loro contemporanei e il «male che li divora», le responsabilita ricadevano anche sulla
commissione di selezione, allergica a certi temi spinosi. Anche alle spalle di una
manifestazione istituzionale ed autorevole come quella veneziana, dungue,
s’intravedevano le oscure influenze della classe politica al potere e, piu in generale, del
clima culturale conservatore, che aleggiava sull’ltalia degli anni cinquanta e sessanta.

Proprio in quest’ultimo decennio la Mostra del documentario di Venezia comincia a
mostrare i primi segni di declino, puntualmente rilevati da critici e studiosi. Colpita da
tagli di fondi e dalla concorrenza spietata degli altri piccoli festival dedicati a generi
specifici del documentario, nonché da una costante erosione del pubblico partecipante
alle proiezioni, la Mostra si ammala di un crescente scadimento dei suoi contenuti, al
punto che c’é chi parla di un festival portato avanti solo per inerzia, per proseguire una
vecchia tradizione ormai svuotata di senso®’.

Altra manifestazione importante per il documentario € stata il Festival dei Popoli,
prima rassegna italiana incentrata esclusivamente sui film a tema etnografico e sociale.
Nacque a Firenze nel 1959 col sottotitolo di «Rassegna internazionale del film
etnografico e sociologico», dato il suo iniziale interesse per tematiche strettamente
antropologiche. Nel tempo, tuttavia, il Festival muta fisionomia, incentrandosi prima su
argomenti attinenti il vasto campo della sociologia, e poi, negli anni settanta, su temi
politici (da qui il mutare nel ‘68 del sottotitolo in «Rassegna internazionale del film di
documentazione sociale»). Il Festival fiorentino é stato, pertanto, un’importante vetrina
per una vasta produzione documentaristica, che ha toccato i temi piu svariati,
riconducibili al comune denominatore dello studio dell’uomo e della societa. Attraverso
il Festival dei Popoli il pubblico ha conosciuto dapprima le culture delle societa
primitive, piu lontane ed «esotiche», poi le problematiche e le contraddizioni delle
societa occidentali moderne, fino ad arrivare alle tematiche piu scottanti e figlie della
contestazione degli anni sessanta e settanta, quali il Terzo Mondo, il Vietnam e la
poverta di alcune zone d’ltalia gravemente depresse nonostante il celebrato miracolo
economico. Insomma, il Festival dei Popoli sperimenta negli anni una metamorfosi
radicale, passando dall’antropologia, alla sociologia, fino ad arrivare ai temi piu in linea
col dettato della controinformazione, riuscendo cosi a riflettere le tendenze di una
societa che cambiava. La flessibilita nella scelta degli argomenti portati alla ribalta
attraverso i documentari era anche merito del pluralismo ideologico di cui il gruppo
dirigente del Festival era espressione: di esso facevano parte, infatti, sia esponenti del
partito di governo, la DC, sia uomini vicini alla sinistra, sia, infine, personaggi non

8 Mario Verdone, Il film documentario a Venezia 1949-1968, in Camillo Bassotto (a cura di), 1l film per ragazzi e il
documentario a Venezia 1949-1968, Quaderni della Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica di Venezia, 1968,
pp. 3-13.

® vano Cipriani, Hanno dimenticato i contemporanei, «Cinema Nuovoy, n. 113, 1 Settembre 1957, pp. 107-108.

87 Claudio Bertieri, Venezia documentario: un “leone” all ltalia, «Bianco e Nero», n. 8-9, Agosto-Settembre 1964,
pp. 80-101.
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legati ad alcun movimento politico®. Tuttavia, quest’apertura ai piu disparati contenuti
del Festival dei Popoli, soprattutto nei primi anni della sua esistenza, fu considerata da
buona parte della critica come una pecca, poiché si traduceva nell’inesistenza di un
comune filo conduttore alla base dei tanti documentari selezionati. Cosi, in occasione
della terza edizione, Giacomo Gambetti su «Bianco e Nero»® scriveva della rassegna
fiorentina che

«finora non ha una caratterizzazione precisa, ed & soltanto un modo per raccogliere e presentare alcuni o
molti documentari, spesso interessanti, di vario genere. [...] Ma ¢ altrettanto evidente che in questo modo
il festival fiorentino rischi di perdere definitivamente la sua precisa ragione e, in un certo senso, la sua
personalita, il modo di distinguersi dal gran numero di festival di documentari che si svolgono ogni anno
in Italia e nel mondo».

Accuse analoghe vengono rivolte al Festival sulla stessa rivista e dallo stesso critico
anche un anno dopo: si rimprovera ancora la mancanza di «chiarezza di idee», che porta
a raccogliere nell’indistinto calderone del cinema sociologico reportage di viaggi, film-
inchiesta e documentari etnografici’®. Si unisce al coro delle critiche per questa quarta
edizione anche la rivista «Cinema Nuovo»'*, che in un articolo parla di un Festival
conclusosi «senza infamia e senza lodo» (sic). Anche in questo caso vengono giudicati
sostanzialmente buoni i film presentati, ma privi, salvo qualche caso, di effettivi legami
con la sociologia e I’etnologia. E se per I’edizione successiva, la quinta, il giudizio di
«Bianco e Nero»'? diventa positivo (questa volta ad accomunare i tanti film selezionati
ci sarebbe un complessivo criterio scientifico), resta, invece, estremamente sfavorevole
quello di «Cinema Nuovo»'®. Sulla rivista, infatti, il Festival del 1964 & definito
addirittura come organizzato per favorire scopi commerciali, turistici e politici,
insomma, tutt’altro che culturali. 1l basso livello culturale e il «provincialismo» sono
giudicati i caratteri dominanti nella rassegna fiorentina. Ancora con gli stessi toni
pesanti sara definita, I’anno successivo, il 1965, dalla stessa rivista (e dallo stesso
critico), la sesta edizione del Festival dei Popoli, perché «e risultata appiattita e amorfa
per la pigrizia, il provincialismo e I’agnosticismo culturale e politico dei suoi
organizzatori»™*. | giudizi sul Festival dei Popoli, come si vede, sono stati altalenanti
negli anni. Tuttavia, anche le critiche pit negative non intaccano il merito fondamentale
di questa, come di tante altre mostre esistite in Italia: quello di essere state in molti casi
una piccola zona franca in cui i documentari hanno potuto essere visti ed apprezzati,
un’oasi vitale nel desertico scenario produttivo e distributivo italiano.

Collocabili per certi aspetti sullo stesso piano dei festival, per la funzione esercitata,
sono le riviste di cinema, che nei decenni successivi alla fine della guerra hanno
promosso e fatto conoscere al pubblico i documentari italiani. Attraverso le rubriche sul
cortometraggio, che riviste come «Cinema», «Cinema Nuovo» e «Bianco e Nero»
hanno tenuto per diversi anni, e attraverso gli articoli su di esse apparsi, che tante volte
hanno messo in luce le difficolta del settore, la stampa specialistica ha scritto pagine
essenziali della storia del documentario, impedendo che tale genere cinematografico, gia

% Maria Pia Tasselli, /1 cinema dell 'uomo. Festival dei Popoli 1959-1981, Roma, Bulzoni, 1982.

% Giacomo Gambetti, | documentari. Un festival utile, ma da caratterizzare, «Bianco e Nero», n. 1, Gennaio 1962, p.
70.

" Giacomo Gambetti, | documentari, «Bianco e Nero», n. 1-2, Gennaio-Febbraio 1963, pp. 126-127.

" Ezio Stringa, 1l festival dei popoli assenti, «Cinema Nuovo», n. 161, Gennaio-Febbraio 1963, p. 51.

"2 Claudio Bertieri, Venezia documentario: un “leone” all’Italia, cit..

3 Ezio Stringa, Il festival dei popoli, «Cinema Nuovo», n. 168, Marzo-Aprile 1964, p. 137.

™ Ezio Stringa, Firenze, “due* culture al Festival dei popoli, «Cinema Nuovo», n. 174, Marzo-Aprile 1965, p. 131.

44



cosi bistrattato, fosse condannato successivamente all’oblio. Considerando il numero
non molto elevato e il loro carattere spesso incompleto di monografie attualmente
esistenti sull’argomento, il contributo della stampa specialistica appare assolutamente
fondamentale per ricostruire la trama sottile della storia del genere. Certo, & anche vero
che lo spazio dedicato ai cortometraggi sulle riviste di cinema appare limitato rispetto a
quello nettamente preponderante del cinema di finzione. Inoltre, se sin dal dopoguerra &
possibile trovare sulle riviste di settore qualche articolo - anche di coraggiosa denuncia -
sulla situazione del documentario in Italia, le rubriche specifiche con le recensioni delle
opere proiettate nelle sale sono comparse solo nel corso degli anni cinquanta ed hanno
avuto, tutto sommato, vita breve. La loro frequenza, tra I’altro, é stata talvolta
discontinua. Sostanzialmente poche, poi, sono state le riviste che hanno dedicato un tale
spazio ai cortometraggi. Da cio si evince che di tutta I’immensa mole di titoli giunti
nelle sale italiane solo una piccola parte abbia avuto la fortuna di trovare spazio tra le
righe delle recensioni. E per questa ragione che, sul piano della ricostruzione della storia
del documentario, I’insieme delle riviste rappresenta un serbatoio di conoscenza per
forza di cose lacunoso, anche se preziosissimo per molti altri aspetti. Solo dalle riviste
di cinema, infatti, si sono levate le grida di protesta contro gli scandali dei documentari,
ossia contro la vergognosa speculazione delle case di produzione del settore, la
legislazione infelice, le varie forme di censura; solo sulla stampa specialistica sono state
avanzate proposte per mutare I’apparato legislativo e per risollevare le sorti del
documentario; infine, solo le riviste di cinema hanno ospitato tra le loro pagine dibattiti
importanti con interventi di critici e studiosi del settore. | periodici che hanno dedicato
maggiore spazio al documentario sono stati «Cinema», «Cinema Nuovo» e «Bianco e
Nero». Il primo, dopo la seconda guerra mondiale, riprende le pubblicazioni nell’ottobre
1948 con la dicitura «nuova serie». Gia nel mese di dicembre dello stesso anno compare
la prima rubrica «Documentari e cortometraggi» a cura di Giulio Cesare Castello. Si
tratta pero di una breve parentesi, ben presto chiusa. Una rubrica piu sistematica, invece,
sara quella di Mario Verdone, che prende il via nel 1951, proprio allo scopo, come
sottolinea lo stesso critico che la cura, di dedicare maggiore attenzione al mondo dei
documentari. Secondo Verdone, infatti, poca eco aveva avuto su tutta la stampa del
periodo quel dibattito sul documentario che la stessa rivista «Cinema» aveva intrapreso
pochi mesi prima’®. E, difatti, durante tutto il 1950, tra le pagine di quella rivista, ampio
spazio era stato dato al documentario e alla necessita di una nuova legge che lo
disciplinasse, con articoli, proposte ed interviste anche a personaggi politici. Dal 1952,
poi, la rubrica dei cortometraggi sara curata, con qualche discontinuita da Oreste Del
Buono. Una discontinuita con molta probabilita attribuibile alle difficolta degli stessi
critici dei documentari nel riuscire a vedere i cortometraggi nelle sale, proiettati
disordinatamente, o, peggio ancora, programmati e poi di fatto non proiettati. Maggiore
continuita presentera invece la rubrica curata da Claudio Bertieri dal 1954. In
quell’anno, infatti, «Cinema» inaugura la terza serie, assieme ad un nuovo direttore, e lo
spazio dedicato ai cortometraggi prende il nome di «Fuori programma»’’. Questa
rubrica sopravvivra con buona regolarita fino al ‘56, per poi scomparire gradualmente.
«Cinema Nuovo», invece, ospita sin dal suo primo numero, del 1952, uno spazio

5 Pill recentemente, tuttavia, la Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell’altro cinema di Marco
Bertozzi, Venezia, Marsilio, 2008, ricostruisce per la prima volta in maniera piu organica e completa le fasi cruciali,
dalle origini ai giorni nostri, del documentarismo nostrano.

"6 Mario Verdone, | cortometraggi, «Cinema», n. 58, 15 Marzo 1951, p. 148.

" «Cinema», n. 135, 10 Giugno 1954.
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dedicato al cortometraggio. Nella prima rubrica «lI cortometraggi» la redazione prende
I’impegno coi lettori di seguire con attenzione il settore, col proposito di metterne in
luce gli aspetti negativi, ma anche quelli positivi, per poter finalmente scuotere il
documentario dal suo immobilismo e per trasformarlo in un reale strumento di
informazione e approfondimento sulla realtd”®. La rubrica, curata da Oreste Del Buono
prima e da Tom Granich poi, sara ospitata con regolarita tra le pagine della rivista per
diversi anni, per poi cessare. Piu sporadiche, infine, sono le rubriche dedicate al
documentario da «Bianco e Nero», la rivista legata al Centro Sperimentale. Uno spazio
piu regolare ci sara solo negli anni sessanta grazie alla sezione «I documentari», curata
da Giacomo Gambetti. Tuttavia, negli anni cinquanta sono stati numerosi gli articoli di
Mario Verdone dedicati all’argomento. Inoltre, la rivista ha concesso sempre ampi spazi
alle varie rassegne e manifestazioni di settore. Il merito, in conclusione, non va
riconosciuto solo alle riviste, ma anche - o forse soprattutto - a quel gruppi di critici
appassionati che col loro lavoro (spesso condotto anche passando da una rivista ad
un’altra) hanno contribuito a mantenere vivo I’interesse verso il documentario, in un
clima di tendenza decisamente opposta. A Mario Verdone, Claudio Bertieri, Giacomo
Gambetti si deve il merito di essere stati, assieme a pochi altri, gli unici megafoni delle
sorti del documentario, in grado di fare arrivare sino ai giorni nostri un’eco preziosa da
quella periferia silente del cinema italiano.

"8 | cortometraggi, «Cinema Nuovo», n. 1, 15 Dicembre 1952, p. 28.
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Terzo capitolo
Identita e cultura del Partito Comunista Italiano
e della Democrazia Cristiana

I11.1 1l PCI da «partito d’avanguardia rivoluzionaria» a «partito nuovo»

Quando la seconda guerra mondiale sta per terminare e gli scenari futuri per I’ltalia
sono ormai delineati, il Partito Comunista Italiano, grazie alla lucidita del suo
segretario, Palmiro Togliatti, intraprende la fase di evoluzione che lo portera a
trasformarsi da partito di avanguardia rivoluzionaria a partito di massa, tra i protagonisti
indiscussi della vita politica italiana del dopoguerra. La trasformazione é finalizzata ad
ottenere agli occhi della nazione una nuova credibilita: il PCI vuole dare di sé
I’immagine di un partito che contribuisce alla difficile rinascita della democrazia e
all’impianto di un nuovo Stato pacificato, dopo gli anni della dittatura e quelli della
guerra. Il partito rivoluzionario, cosi vicino a Mosca e nato dalla scissione dal PSI
durante il Congresso di Livorno del 1921, sotterra le armi e allontana il sogno a lungo
coltivato della rivoluzione, o almeno lo procrastina nel tempo, per incamminarsi sulla
strada della democrazia. La fase di rinnovamento si rispecchia sin dal nuovo nome
assunto nel 1944 dal partito, in precedenza denominato Partito Comunista d’ltalia
(PCDI). Artefice della rinnovata strategia é il segretario Palmiro Togliatti, che proprio in
quell’anno torna da Mosca, dov’era stato in esilio a causa della dittatura fascista. Le sue
manovre non sono sconosciute al Cremlino, che sin dalla sua nascita ha svolto un ruolo
chiave di controllo e orientamento delle sorti del Partito Comunista Italiano. Da Mosca
Togliatti ottiene il via libera a mettere in pratica le sue intenzioni. Il leader comunista
comprende come gli esiti della guerra, ormai nella fase conclusiva, abbiano iscritto
I’Italia nella sfera d’influenza americana, in un mondo che si avvia sin da quel momento
a dividersi nei due grandi blocchi della guerra fredda. L’unica possibilita per garantire
vita facile al PCI ed, anzi, accrescerne la forza, € trasformarlo dal partito rivoluzionario,
che fino a quel momento aveva agito nella clandestinita, a grande partito di massa, in
grado cioe di mettersi alla guida della classe operaia e di incarnarne gli interessi nel
nuovo Stato democratico. Negli anni della dittatura fascista il PCDI era stato un partito
d’avanguardia rivoluzionaria, il cui obiettivo non era «l’integrazione di grandi masse,
ma la selezione di un ceto politico che si pone come avanguardia, appunto, del
movimento proletario per guidarlo alla rivoluzione»®. Tale modello, che si traduceva sul
piano pratico in un’organizzazione capillare e affidata a pochi militanti di fiducia
(sull’esempio del partito bolscevico di stampo leninista), si era mostrato utile negli anni
del fascismo, quando i partiti erano stati messi fuori legge e la lotta politica andava
condotta, per forza di cose, nella clandestinita. Nei mutati scenari del dopoguerra,
invece, il PCI esce allo scoperto, mette da parte i piani sovversivi e la lotta armata, e si
presenta al Paese forte non solo del fatto di essere sopravvissuto alla clandestinita
subita, ma anche del ruolo di primo piano occupato nella guerra di Resistenza. Il PCI di
Togliatti, sin dalla svolta di Salerno del 1944, manifesta la volonta di dialogare e

! Simona Colarizi, Storia dei partiti nell’Italia repubblicana, Roma-Bari, Editori Laterza, 1994, p. 56.
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collaborare con le altre forze antifasciste, per costruire assieme lo scheletro della
democrazia.

La nuova fisionomia del PCI, delineata da Togliatti, & sintetizzata nella formula di
«partito nuovo»Z. 1l partito cosi definito non & costituito da un’élite d’avanguardia, ma
mira a coinvolgere le masse, destinate a ricoprire un ruolo fondamentale nell’ltalia
democratica; non guarda piu alla rivoluzione, ma sostituisce ad essa un modello di
«democrazia progressiva» piu facilmente raggiungibile in un Paese pronto ad adeguarsi
al sistema capitalistico sotto I’influenza degli Stati Uniti. In tal senso, lungi da limitarsi,
come era avvenuto per il passato, a svolgere un’azione appiattita sulla propaganda e
sulla critica, il nuovo Partito Comunista s’impegna a dare un contributo costruttivo
I’Italia ed alla sua rifondazione dopo la dittatura®. 1l modello del PCI diventa, percio,
quello di un «partito di integrazione di massa», che riesce ciog, anche attraverso il
ricorso a molte strutture collaterali, a radicarsi nella societa. Tale processo avviene
grazie ad un organigramma partitico rigido e centralizzato, a struttura piramidale, in
grado di inquadrare e controllare dall’alto la base. Al vertice c’¢ ovviamente il
segretario, che tra I’altro ha una nomina a vita, seguito dal gruppo dei dirigenti e dai
quadri intermedi, quelli che si relazionano direttamente con la base. Lo schema era stato
ideato gia da Gramsci. Il verticismo si riflette anche nei processi decisionali, ai quali i
militanti di base non possono dare un contributo diretto e reale, dovendosi limitare a
rispettare le disposizioni provenienti dall’alto. Infatti, il principio prevalente, definito
«centralismo democratico», prevede che le decisioni assunte dalla maggioranza
diventino obbligatorie per tutti e che non siano ammesse posizioni di dissidenza,
rischiose per la compattezza del partito. Questo meccanismo impedisce ai militanti di
base - chiamati in ogni caso al dibattito e al confronto - di influire realmente sulle
decisioni del partito, che di fatto sono assunte nei livelli piu alti dell’organigramma.
L’ortodossia e il monolitismo rappresentano percio due importanti parole d’ordine per il
PCI, che lega a sé i suoi iscritti con un rapporto di tipo fideistico e totalizzante. Un
rapporto che, oltre il campo dell’ideologia, invade anche la vita privata dell’individuo,
tenuto al severo rispetto di regole ben precise, oltre che alla fede indiscussa nella
dottrina politica, pena I’esclusione dal partito. E alla luce di queste considerazioni che il
PCI e stato collocato nella categoria di «partito d’integrazione totalitaria», 0 almeno
«totalizzante»”, volendo utilizzare un aggettivo che non abbia connotazioni negative. Un
partito, cioe, che segue il militante dalla nascita alla morte, attraverso specifiche
organizzazioni collaterali, deputate a formarlo e tutelarlo. Ma non solo. Il legame che
unisce I’iscritto al partito e tanto forte che la separazione tra sfera privata ed impegno
politico pubblico viene a cadere. La militanza permea ogni aspetto della vita dell’iscritto
ed il rispetto della volonta del partito e pit importante di qualsiasi posizione o velleita
personale’.

L’ossequio alla dottrina e I’obbedienza cieca alle norme del PCI, secondo Angelo
\entrone, si spiegano con la consapevolezza da parte dei militanti comunisti che la

2vi, pp. 59-60.

% Angelo Ventrone, La cittadinanza repubblicana. Forma-partito e identita nazionale alle origini della democrazia
italiana (1943-1948), Bologna, il Mulino, 1996, pp. 30-31.

*1vi, p. 34.

® Tra i doveri del militante, prescritti dallo statuto approvato durante il V Congresso (29 dicembre 1945-5 gennaio
1946), rientra, ad esempio, assieme alla partecipazione a tutte le attivita del partito, il miglioramento della propria
conoscenza della dottrina (sia la linea politica attuale che quella contenuta nei classici), unito al perfezionamento in
campo lavorativo ed intellettuale. Si prescrive, poi, di mantenere con gli altri iscritti legami di solidarieta, di fare
continuamente opera di proselitismo in favore del partito, ma anche di condurre una vita privata ispirata a criteri di
moralita. lvi, p. 37.
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volonta generale del partito fosse piu importante di quella individuale, laddove |’ascesa
della classe operaia al potere non poteva che essere una conquista collettiva. 1l partito,
insomma, veniva prima di tutto, nonostante le difficolta che potessero scaturire dal
doversi adeguare ad una linea imposta dall’alto e talvolta subita, giacché solo attraverso
di esso, e non singolarmente, poteva essere raggiunta la meta finale dell’emancipazione
della classe operaia. Si tratta, allora, di una scelta motivata e percio razionale da parte
dell’iscritto, piuttosto che di un atteggiamento dettato dall’adesione fideistica alla
dottrina politica. Questo tipo di militanza, d’altro canto, non riguarda solo il PCI, ma
investe anche, in quello stesso periodo, il mondo cattolico ed il partito che ne é la
massima espressione, la Democrazia Cristiana. Esso, infatti, si presenta organizzato in
una rigida struttura verticistica, sulla quale esercitano controllo e condizionamento
fortissimi le gerarchie ecclesiastiche. La presenza di tale modello di adesione politica
trasversale ai partiti si pud probabilmente spiegare col bisogno, fortemente sentito dalla
societa italiana nel dopoguerra, di individuare una fede ed un capo forti, in cui credere
ed identificarsi. Sara stato per il tradizionalismo della cultura italiana, per il recente
ricordo del fascismo e del duce, o ancora per le conseguenze devastanti della guerra,
oppure per la frammentazione che caratterizza la societa del dopoguerra. Diverse le
ragioni con cui si possono spiegare il bisogno di leader, visti come capi spirituali (il
segretario di partito, ma anche il Papa, nel caso del mondo -cattolico), e la
sacralizzazione della politica, che caratterizzano il dopoguerra in Italia. Si comprende,
inoltre, perché in quella fase i «partiti-Chiesa», come la DC e il PCI, siano riusciti a fare
numerosi proseliti, diventando due grandissimi partiti di massa, fortemente radicati
nella societa. Di fronte alla crisi provocata dalla guerra, che aveva distrutto ogni
certezza politica e minato I’identita nazionale, i due partiti raccolgono le speranze e le
paure degli italiani riponendole in un progetto di rigenerazione della societa, che
s’identifica nella costruzione dello Stato socialista, nel caso dei comunisti, e in quella di
un’universalita cattolica, nel caso dei democristiani. La meta da raggiungere e la fede
nel credo politico riempiono il vuoto di riferimenti lasciato dalla guerra, dalla fine del
regime e dalla successiva guerra civile®.

L’edificazione dello Stato socialista per il PCI, nel progetto politico di Togliatti
dell’immediato dopoguerra, si realizza attraverso il perseguimento della democrazia
progressiva, che si traduce nel mettere da parte la lotta armata come mezzo per
affermare il potere del proletariato. Con la nuova linea assunta dal partito, che provoca
non pochi malumori tra i piu radicali, i militanti sono chiamati ad abbandonare il sogno
rivoluzionario, che per anni, soprattutto durante la dittatura, avevano accarezzato sotto
I’influenza del mito della rivoluzione russa del 1917. Togliatti, e assieme a lui il
Cremlino, sanno bene che I’Italia non € un Paese pronto e in grado di emulare |’Ottobre
russo. In Italia una rivoluzione non é possibile e I’unico modo per favorire la nascita del
socialismo é garantire la crescita ed il rafforzamento del PCI all’interno del nuovo Stato
democratico. Il PCI deve dapprima radicarsi nella societa e nelle istituzioni, il
Parlamento in primo luogo, e solo dopo, forte della posizione assunta, potra garantire al
proletariato la conquista dello Stato, destinato a trasformarsi in socialista’. 1l primo
passo da compiere nel 1944, pertanto, € sedere allo stesso tavolo di governo delle altre
forze politiche, uniti dal terreno comune dell’antifascismo. Ma per farlo occorre mettere
da parte i traguardi storici del comunismo, almeno per il momento. Il mito della
rivoluzione, cosi, non scompare, ma si trasforma: da obiettivo a un passo dal

® Ivi, pp. 201-204.
"'S. Colarizi, Storia dei partiti nell'Italia repubblicana, op. cit., pp. 62-63.
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raggiungimento diventa la meta futura verso cui il partito s’incammina, attraverso un
percorso per forza di cose piu lungo. La rivoluzione resta un faro ideologico che ispira e
orienta i militanti, che tiene viva la loro fede e il loro credo, rinvigorisce gli entusiasmi e
I’impegno nella lotta. Quella appena descritta & I’unica strada da percorrere nel nuovo
contesto italiano, pena I’emarginazione del partito, secondo Togliatti. E per questi
motivi che uno dei temi ricorrenti nella retorica comunista € quello della nazione e della
sua unita. 1l PCI s’impone agli occhi dell’opinione pubblica come il garante di questi
valori, trasmettendo di sé I’immagine di un partito che tutela le conquiste democratiche
del Paese, di cui, libero da condizionamenti internazionali, fa gli esclusivi interessi.
Questa duplice condotta del PCI, ribattezzata ben presto come «linea della doppiezza»,
che concilia tra loro, da una parte, la via pacifica al socialismo ed il rispetto delle
istituzioni democratiche e, dall’altra, il sogno mai abbandonato di una rivoluzione
finale, ha portato il partito in pili occasioni ad essere etichettato come non leale®.
Secondo Franco Andreucci, nonostante si disponga di un’ampia letteratura sul tema
della doppiezza, oggi si € ben lontani dall’offrire una risposta certa alla domanda
relativa alla lealta del PCI, che tra I’altro, per lo studioso, rappresenta piu una lunga
controversia che un problema storico effettivo®.

111.2 La politica culturale del PCI

Nella definizione di partito nuovo di Togliatti rientrano anche una rinnovata
considerazione della cultura e I’esigenza di coinvolgere gli intellettuali nella battaglia
delle idee del PCI. 1l segretario chiama questi ultimi ad impegnarsi attivamente nel
processo di rinnovamento della societa, basandosi sulla convinzione che politica e
cultura siano unite in un binomio indissolubile. Togliatti ha tutte le caratteristiche per
mettersi alla testa di un movimento che punti a ridare vigore alla cultura e al ruolo degli
intellettuali nella societd. Ha una preparazione solida, di tipo tradizionale, conosce i
classici del marxismo, ma possiede anche una conoscenza profonda della cultura
italiana. Questo fa si che la politica culturale rappresenti per lui un feudo pressoché
incontrastato. Il leader del PCI, tuttavia, si circonda nell’immediato dopoguerra anche di
giovani quadri, come Carlo Salinari, Mario Alicata e Pietro Trombadori, per citare solo
alcuni nomi, destinati a rivestire ruoli chiave in vari settori dell’organizzazione
comunista. Sono militanti di grande spessore intellettuale, che, tuttavia - a testimoniare
la fase di rinnovamento che stava vivendo il PCI - provengono da ambienti borghesi, al
massimo hanno partecipato alla Resistenza, ma sono estranei ai gruppi piu radicali del
partito d’avanguardia rivoluzionaria degli anni trenta. Grazie alle loro energie fresche
Togliatti riesce a costruire la nuova immagine del PCI, piu propriamente nazionale, e a

8 Pit precisamente, secondo Aurelio Lepre, «la doppia prospettiva riguardava non una compresenza, ma una
contrapposizione di linee politiche: la maggioranza dei dirigenti riteneva necessario, anche per ragioni internazionali,
seguire la via pacifica, mentre una parte consistente della base era per la rivoluzione». Il termine «doppiezza», ad
ogni modo, per lo storico ¢ inesatto, poiché, anche nel caso dei militanti che coltivavano I’aspirazione della
rivoluzione, «non si trattava di finzione, ma piuttosto di distinzione fra strategia e tattica: 1’obiettivo strategico
restava, per loro, quello della rivoluzione, intesa come conquista violenta del potere, mentre per la sua preparazione
occorreva adottare una tattica diversa». Aurelio Lepre, Storia della prima Repubblica. L’Italia dal 1943 al 1998,
Bologna, il Mulino, 1999, p. 54.

® Franco Andreucci, Falce e martello. Identita e linguaggi dei comunisti italiani fra stalinismo e guerra fredda,
Bologna, Bononia University Press, 2005, p. 51. Andreucci cosi definisce la doppiezza: «una doppia linea, una
esplicita, pubblica, che verbalmente difendeva la democrazia e la costituzione e un’altra sotterranea, segreta, rivolta a
preparare militarmente il partito per la cosiddetta “ora X”». Ibidem.
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favorire la diffusione di una nuova cultura nel partito™.

111.2.1 Il reclutamento degli intellettuali nell ‘immediato dopoguerra

Il segretario del PCI comprende che gli intellettuali possono svolgere un ruolo chiave
nel favorire il radicamento del partito nella societa e nel dare di esso un’immagine di
prestigio. In linea col dettato gramsciano™, percio, accanto agli «intellettuali organici» -
coloro che, formatisi a diretto contatto col PCI, rivestono ruoli chiave nella dirigenza e
sono uniti ad esso da un legame ideologico molto forte - il Partito Comunista punta
nell’immediato dopoguerra a reclutare anche gli intellettuali tradizionali, quelli cioe
esterni ad esso e collocati nella realta sociale. A questi ultimi il PCI non richiede
un’adesione improvvisa e totale ai principi del marxismo, né una militanza ed un
impegno politico totalizzanti, ma un sostegno dall’esterno, finalizzato ad ampliare la
propria area di consenso. Da questo punto di vista il Partito Comunista Italiano
differisce dalla Democrazia Cristiana, come, d’altronde, da tutti gli altri partiti politici
italiani dell’epoca. E I’unico, infatti, che riesce a catalizzare I’attenzione e I’energia
degli intellettuali nella direzione delle proprie battaglie ideologiche. Prova ne sono, nel
dopoguerra, i numerosi appelli, manifesti e manifestazioni di tipo propagandistico
promossi dal PCI che vedono I’adesione di numerosi uomini di cultura. Si tratta di
iniziative decisamente estranee, invece, al mondo cattolico'?. La consapevolezza della
funzione strategica degli intellettuali per il partito nuovo spinge Togliatti a rivolgere
loro appelli sin dal 1943, quando era in esilio, dalle frequenze di Radio Mosca. L’invito
all’intellighenzia é di allearsi con la classe operaia e con tutte le nuove forze che
assieme al PCI intendono rifondare il Paese. In linea con la nuova fisionomia del Partito
Comunista, che ha abbandonato ogni carattere massimalista, le adesioni sono aperte a
chiunque condividesse in quella fase gli stessi obiettivi del PCIl per [I’ltalia,
indipendentemente da pregresse convinzioni filosofiche. Come si diceva prima, «Non ci
si aspettava che costoro abbandonassero di colpo le loro convinzioni per la filosofia
marxista, che doveva ancora essere integrata nel pensiero e nella cultura italiani; [...]
I’iscrizione al partito non comportava una trasformazione delle proprie idee, ma
piuttosto una loro evoluzione»®®. Certamente anche grazie a questa linea il Partito
Comunista Italiano attrae tra le proprie fila grandi nomi del panorama intellettuale
italiano. Filosofi, letterati, poeti, critici, storici, artisti: € ampio il gruppo di intelligenze
del Paese che passano sotto il vessillo del PCI, in alcuni casi anche dopo essere stati
sotto quello del fascismo. Il partito nuovo riconosce loro un ruolo importante nella
societa, li riabilita dopo anni di marginalizzazione sotto la dittatura. Ma soprattutto
incarna un progetto di rinnovamento della cultura e della societa italiane che ne
inflamma gli animi e le passioni. «In un momento nel quale le ideologie laiche
tradizionali non riescono a trovare una rappresentanza politica di massa, il Pci viene

10 Stephen Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, Firenze, Giunti, 1985, pp. 26-28.

1 Cosi, infatti, aveva scritto Gramsci: «Una delle caratteristiche pitl rilevanti di ogni gruppo che si sviluppa verso il
dominio, ¢ la sua lotta per I’assimilazione e la conquista ideologica degli “intellettuali tradizionali”, assimilazione e
conquista che ¢ tanto piu rapida e efficace quanto piu il gruppo dato elabora simultaneamente suoi propri “intellettuali
organici”». Antonio Gramsci, Gli intellettuali e I’organizzazione della cultura, Torino, Einaudi, 1949, cit. in Agopik
Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, Bologna, il Mulino, 1969, p. 638.

2 1vi, p. 639.

133, Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., p. 35.
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fatalmente considerato I’unica forza capace di opporsi al potere cattolico ufficiale»™,
spiega Nello Ajello, uno dei protagonisti di quella fase culturale. Il PCI in questo modo
diventa punto di riferimento per tutti i «democratici senza aggettivi»'®, coloro che, cioe,
pur non avendo specifiche appartenenze politiche, contestano ogni forma di
autoritarismo e ingiustizia, in ogni campo, in particolare quello della cultura. La
vicinanza degli intellettuali, dunque, garantisce al Partito Comunista Italiano il pregio di
essere identificato come il partito della cultura per antonomasia e gli consente di non
essere piu visto con diffidenza da quei settori della societa, tradizionalmente piu
conservatori, che avevano considerato fino a quel momento i comunisti come ignoranti
e guerrafondai.

Rafforza questa rinnovata identita anche la stessa figura di Togliatti, uomo pacato,
dall’eloquio erudito e dalla profonda cultura nazionale. Il leader del PCl smentisce
I’immagine che lo rappresentava in precedenza come una marionetta nelle mani di
Stalin e trasferisce al Paese una credibilita ed un radicamento nella realta nazionale
impensabili fino a poco prima. Togliatti riflette un modello di intellettuale tradizionale,
e un perfetto umanista, lontano dal sapere tecnico e scientifico. Tale modello é alla base
del suo stesso modo di concepire la categoria intellettuale. La sua visione dell’uomo di
cultura e quella classica, che si identifica col letterato, il pensatore, I’artista. Una figura,
per certi aspetti, d’élite e isolata dalla realta sociale. Tuttavia, Togliatti non € stato un
umanista nel senso classico della parola, poiché, sulla base della concezione marxista
della cultura come strumento per operare concretamente nella societa al fine di
trasformarla, lavord sempre per superare il tipico distacco dalla realta della cultura
umanistica. Togliatti intese la sua formazione come mezzo per cambiare la realta,
piuttosto che per contemplarla, e invito gli intellettuali, all’oscuro del legame esistente
tra politica e cultura, a fare lo stesso'®. Ad ogni modo, ripensando oggi la figura
dell’intellettuale comunista, non si pud non notare come essa, nonostante gli sforzi del
partito di collegarla al mondo ed ai suoi problemi reali, sia stata sostanzialmente
inadeguata ai tempi. L’idea dell’uomo di cultura di Togliatti e del partito era piu adatta
ad una realta preindustriale e mal si conciliava col tipo di assetto che stava assumendo
la societa italiana. La concezione dell’intellettuale del segretario del PCI, non a caso, si
allontana molto anche da quella elaborata da Gramsci prima di lui. Gramsci aveva
allargato la categoria, avendo capito che, nella moderna societd industriale, in essa
entrassero a far parte per forza di cose anche tutte quelle menti al servizio
dell’organizzazione capitalistica, come tecnici e scienziati’.

Il coinvolgimento degli intellettuali nel progetto politico del PCI nasce dalla
considerazione del legame stretto che unisce tra loro la politica e la cultura. Come
spiega Luciano Gruppi, tra i responsabili della politica culturale del PCI nella seconda
meta degli anni sessanta,

«Per i marxisti la politica & consapevolmente cultura, per il nesso che la loro concezione stabilisce tra la
base economica e le superstrutture politiche e ideali della societa; tra la vita dello Stato, dei partiti, da un
lato, e la cultura dall’altro. [...] La politica, infatti, innovando nella struttura di base, nei rapporti tra le
classi sociali, nel comportamento e nella natura dello Stato, agisce anche sul modo di pensare degli
uomini. Quando poi si tratti di politica rivoluzionaria, e questo consiste nel dare autonomia, non solo
politica ma ideale, a classi sociali sino a ieri subalterne, nel portarle a essere classi dirigenti ed egemoni,

 Nello Ajello, Intellettuali e Pci 1944-1958, Roma-Bari, Editori Laterza, 1979, p. VI.

3 1vi, p. 117.

16| uciano Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, Roma, Editori Riuniti, 1974, p. 13.
'S, Gundle, I comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 36-40.
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allora ¢ chiaro che la politica, trasformando la coscienza di questi uomini, non solo compie su di loro
un’opera di enorme portata culturale, ma agisce su tutta la vita culturale della societa.»®

In tal senso, il ruolo della cultura e degli intellettuali e favorire lo sviluppo della
coscienza di classe che dia al proletariato la consapevolezza della propria missione nella
storia. Nel caso specifico italiano, per Togliatti I’intellighenzia deve porsi alla testa delle
forze progressiste per orientare la ricostruzione del Paese su basi nuove e allontanare,
cosl, lo spettro di un ritorno in futuro del fascismo. Affinché cio avvenga, compito del
PCI e diffondere i paradigmi del pensiero marxista, intesi come strumento basilare di
comprensione della realta ed azione su di essa. Tale principio e sintetizzato al meglio
negli obiettivi programmatici di «Rinascita», la rivista nata, sin dal 1944, allo scopo di
trasmettere i riferimenti ideologici della cultura comunista. La «rinascita» del titolo,
infatti, & - come si legge nel primo numero - quella «di pensiero e di attivita che segua la
grande corrente progressiva del marxismo». Indirizzata dapprima alla formazione dei
quadri, «Rinascita» negli anni si trasforma, fino a diventare un periodico dal carattere
piu divulgativo, quindi rivolto sia ai quadri che ai militanti di base. Tutto questo avviene
alla luce della scomparsa, tra il 1956 ed il 1962, di una serie di pubblicazioni che si
rivolgono a settori specifici del PCI. «Rinascita», trasformandosi da mensile a
settimanale, si sostituisce ad essi e diventa «un periodico non tanto da studiare, come
era nelle intenzioni di un tempo, quanto da sfogliare e da leggere per trovare una
conferma a quello che gia si crede o, comunque, aggiornare le proprie convinzioni»*®.
Nel primo numero si chiarisce come obiettivo della rivista, ma in generale della politica
culturale comunista, sia trasmettere il verbo marxista, senza il quale

«non Vi puo essere e non si pud fare una giusta politica proletaria e popolare. Le dottrine di Marx e di
Engels, di Lenin e di Stalin, devono diventare nel nostro paese patrimonio sicuro dell’avanguardia
proletaria e delle avanguardie intellettuali, se vogliamo che I’opera, oggi appena agli inizi, di redenzione
dal fascismo, di liberazione nazionale e di costruzione di un’ltalia democratica e progressiva venga
condotta alacremente, in modo consapevole, con la certezza della vittoria.

[...] ’obiettivo sopra indicato ha un’importanza tale che esorbita dalle frontiere di un partito o di un
movimento, per investire la vita di tutto il paese, in tutte le sue manifestazioni.

[...] Non separiamo e non possiamo separare le idee dai fatti, il corso del pensiero dallo sviluppo dei
rapporti di forze reali, la politica dalla economia, la cultura dalla politica, i singoli dalla societa, I’arte
dalla vita reale. In questa concezione unitaria e realistica del mondo intero € la nostra forza, la forza della
dottrina marxista.»?’

Si comprende bene in questo stralcio come la cultura sia chiamata a svolgere un ruolo
cardine nei nuovi assetti socio-politici italiani. Essa non € piu intesa come un settore
della vita a sé stante, ma come un elemento trasversale, al servizio concreto della realta.
Da qui I’invito ai militanti a non smettere mai di leggere e di imparare per rafforzare la
propria formazione ideologica. Da qui, poi, I’appello agli intellettuali a scendere in
campo, ad abbandonare le torri d’avorio cui erano stati relegati fino a quel momento.
Per Togliatti gli uomini di cultura hanno il compito di diffondere il verbo comunista e di
mettere il sapere al servizio della societa e del suo nuovo corso. Orientati dal faro
dell’ideologia marxista, devono assolvere la funzione cruciale di rinnovare dalle
fondamenta la realta italiana del dopoguerra. E per queste ragioni che ad essi si chiede
di adottare un linguaggio che sia comprensibile a tutti, in ogni campo del sapere. La

18 . Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., pp. 7-8.
19 A. Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., p. 643.
2 (Rinascita», a. I, n. 1, giugno 1944, cit., p. 64.
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conoscenza deve essere per tutti e gli intellettuali hanno il dovere di sapersi mettere in
contatto con le masse, «andare verso il popolo», come si era soliti ripetere nella retorica
di partito®’. Deriva da qui il tradizionalismo culturale comunista che portera, ad
esempio, al rifiuto, nell’arte come nella letteratura, delle avanguardie, o alla preferenza
nel campo delle arti figurative del realismo?.

Le richieste specifiche che il PCI fa agli intellettuali si traducono in un controllo e in
una critica costanti sull’operato della categoria, con inevitabili ripercussioni sulla
serenita del rapporto tra quest’ultima e il partito. In molti casi, infatti, il mondo della
cultura non accetta di essere imbrigliato nelle direttive politiche, in nome di quel
principio di liberta sentito come basilare per il proprio operato. Si possono, in tal senso,
individuare varie fasi del rapporto tra intellettuali e PCI. Dopo una iniziale, per cosi dire
di «luna di miele», nell’immediato dopoguerra, durante la quale gli intellettuali sono
invitati ad entrare nella casa del PCI, attraverso una nuova considerazione del loro ruolo
nella societa, si alternano, come si vedra meglio piu avanti, momenti meno sereni, il cui
andamento segue la curva delle vicende politiche proprie del partito. Togliatti neghera in
ogni momento la volonta del PCIl di condizionare e controllare I’attivita degli
intellettuali, definendo le direttive del partito come finalizzate esclusivamente a
coordinarli in vista del fine ultimo del loro agire, ovvero I’edificazione di una nuova
societd®. Le principali critiche che il leader comunista rivolgera agli intellettuali italiani
saranno la citata incapacita di andare verso il popolo e I’adesione ai modelli formali che
si allontanano dalla tradizione culturale italiana.

2L [appello agli intellettuali a non isolarsi ed a usare un linguaggio comprensibile a tutti rappresenta una costante
nella politica culturale comunista, sebbene, di fatto, non abbia sortito gli effetti sperati. In diverse occasioni il
segretario del PCI rivolge questo invito agli uomini di cultura. Ad esempio, nel suo discorso al VI Congresso del
partito (5-10 gennaio 1948), cosi dice: «Osservate per esempio come molti nostri compagni capaci di un buon lavoro
intellettuale abbiano la tendenza a isolarsi, a starsene in disparte. Essi non sono soltanto distaccati dalle sezioni e
dalla massa degli iscritti, ma si isolano anche in un altro modo, formando piccoli gruppi ristretti che si ignorano 1’un
I’altro, e dove percio il dibattito ideale assume un aspetto artificiale, e non corrisponde pit a necessita reali del
movimento. [...] Da questa tendenza all’isolamento in piccoli gruppi credo derivi anche un’altra curiosa tendenza,
alla oscurita e astrusita dell’espressione. Quando si ¢ in pochi, ¢ naturale si cada nel gergo.» Dal rapporto al VI
Congresso del PCI, in L. Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., p. 89.

22 gyl tema del realismo si veda Nicoletta Misler, La via italiana al realismo. La politica culturale artistica del PCI
dal 1944 al 1956, Milano, G. Mazzotta, 1973.

2 Cosi, ad esempio, afferma nel citato discorso al VI Congresso del partito: «La nostra attivita ideale non pud non
avere, come ’attivita pratica, I’'impronta di partito; e non perché noi intendiamo, con decisioni di organismi politici,
comandare o controllare I’attivita artistica, o letteraria, o filosofica, o scientifica, ma semplicemente perché il partito
vuol dire per noi coordinamento e indirizzo di tutti gli sforzi delle classi lavoratrici per diventare classi dirigenti della
vita sociale in tutti i suoi aspetti [...]. Non spetta a noi dettare né temi né metodo né soluzioni agli intellettuali
comunisti; ci spetta bensi richiamarli a quella unita della coscienza e della vita che € di tutti i seri pensatori e attori
della storia.» Dal rapporto al VI Congresso del PCI, cit., p. 90.

Circa un anno dopo Togliatti, su «Rinascita», torna ad occuparsi del tema della direzione ideologica degli artisti.
L’occasione ¢ data da un incontro tra uomini di cultura tenutosi in Cecoslovacchia, durante il quale gli esponenti
comunisti di quel Paese avevano fornito direttive su come dovesse svilupparsi il settore musicale. L’episodio desto
evidentemente uno scandalo se Togliatti, sotto lo pseudonimo di Roderigo di Castiglia (con cui era solito firmarsi su
«Rinascita»), avverti il bisogno di replicare alle accuse indirizzate al mondo comunista. «Non cancellerete il fatto che
I’opera d’arte ¢ figlia del clima, livello, indirizzo culturale di quel periodo storico determinato», afferma Togliatti. Da
qui la necessita anche per la classe operaia, che ambisce a diventare dominante, di fornire la propria «impronta» sulla
produzione culturale, cosi come fa, secondo il leader comunista, lo stesso capitalismo, attraverso la sua specifica
«pedagogia». Percio, conclude, «Che c’¢ di male se la classe operaia, attraverso 1’avanguardia consapevole che la
dirige, richiama studiosi e artisti al contatto con la vita reale come si svolge in una societa che si sta rinnovando;
indica loro come modello il huovo tipo di umanita che in questa societa si viene creando; esprime il proprio giudizio
negativo per le forme di cultura e di espressione artistica che a questa nuova umanita ripugnano? (sic)» «Rinascita»,
a. VI, n. 5, maggio 1949, cit. in L. Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., p. 101.
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I11.2.2 La vicenda de «Il Politecnico» e la svolta dopo il 1947

Una vicenda che lancia uno dei primi segnali del rapporto talvolta difficile tra gli
intellettuali e il PCI é quella che vede protagonista «ll Politecnico», nel 1946. La rivista,
fondata nel settembre 1945 da Elio Vittorini, nasce con I|’obiettivo di rinnovare la
cultura italiana sotto I’influenza di sollecitazioni intellettuali provenienti da piu parti del
mondo. «Il Politecnico» da spazio nelle sue pagine a tendenze, fenomeni culturali, fonti
di ispirazione che, in certi casi, erano stati tabu fino a quel momento. Il periodico
incarna bene il desiderio dell’intellighenzia di reagire al clima di chiusura del fascismo,
di aprirsi e lasciarsi ispirare da quanto di buono si producesse fuori dai confini
nazionali. Cosi, ad esempio, trovano ospitalita tra gli articoli della rivista il realismo del
nuovo romanzo americano, il surrealismo e le avanguardie storiche, I’esistenzialismo e
la psicanalisi, il nuovo cinema francese, il neo-positivismo. Ostile in particolare alle
influenze della cultura americana, sulla base della propria preparazione intellettuale
incardinata sull’idealismo crociano, e orientato a rinnovare la cultura italiana, facendo
salve pero le radici nazionali, Togliatti non guarda con favore alle tendenze moderne
che prendono corpo nella rivista di Vittorini. A cio si aggiunga |’aspirazione
all’indipendenza ideologica del periodico e del suo direttore, che si evince chiaramente
da una serie di articoli su argomenti politici che creano non pochi imbarazzi al partito.
La scarsa simpatia verso tali caratteri de «Il Politecnico» si traduce, ben presto, in
un’accesa polemica, che tuttavia all’inizio Togliatti cerca di contenere nei binari di un
proficuo dibattito interno al partito. Sarebbe stato inopportuno, infatti, manifestare cosi
apertamente sentimenti di chiusura ideologica proprio nel periodo in cui il PCI fa suo lo
stendardo dell’apertura culturale per raccogliere nel mondo intellettuale quante piu
adesioni possibile.

Lo scontro prende corpo quando Mario Alicata, uno dei fedelissimi collaboratori di
Togliatti, su «Rinascita»** contesta la scelta del periodico di considerare il romanzo di
Hemingway Per chi suona la campana simbolo di una rinnovata cultura da prendere a
modello da parte della sinistra italiana. Per Alicata, infatti, il romanzo ha un carattere
soggettivo, addirittura egoistico, fondato com’e¢ su sensazioni molto personali
dell’autore. Per questo si allontana dagli scopi del vero intellettuale di sinistra, che deve
superare la propria dimensione soggettiva e mettere la sua arte al servizio di tutti e
dell’edificazione di un mondo nuovo. La replica di Vittorini non si fa attendere. Egli
prende le distanze dal partito, definendo «ll Politecnico» una pubblicazione
«indipendente di sinistra»®, e non manca di criticare il collega Alicata per I’incapacita
di accettare il nuovo. Nella querelle interviene addirittura lo stesso segretario del PCI.
Togliatti fa notare come «lIl Politecnico», nato con lo scopo di favorire un
avvicinamento tra le correnti laiche e quelle cattoliche, si sia ben presto allontanato
dagli obiettivi iniziali, adottando «una strana tendenza a una specie di “cultura”
enciclopedica, dove una ricerca astratta del nuovo, del diverso, del sorprendente,
prendeva il posto della scelta e dell’indagine coerenti con un obiettivo»?. Insomma, si
accusa il periodico di raccogliere in maniera farraginosa e senza un criterio ideologico
unitario quanto di nuovo provenisse dal resto del pianeta. La chiarezza d’intenti e la
coerenza di pensiero, secondo Togliatti, erano cosi sacrificate sull’altare di uno
sperimentalismo fine a se stesso. L’arte per I’arte non & compresa nel pensiero

24 «Rinascita», a. l11, n. 5-6, maggio-giugno 1946.
BN, Ajello, Intellettuali e Pci 1944-1958, op. cit. p. 130.
% «Rinascita», a. I11, n. 10, ottobre 1946, cit. in L. Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., p. 21.
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comunista. Essa deve essere al servizio dell’emancipazione della classe operaia e, per
questo, deve far proprie la chiarezza dello stile e la coerenza ideologica. «ll
Politecnico», che, anche dal punto di vista grafico, aveva fatto molte concessioni allo
sperimentalismo, si allontana molto dal tradizionalismo del leader del PCI,
guadagnando cosi una delle peggiori critiche del mondo comunista, quella di
intellettualismo. E evidente che a scontrarsi nella polemica Vittorini-Togliatti ci fossero
due visioni della cultura totalmente diverse, addirittura inconciliabili. Per il primo una
cultura progressiva non ha frontiere e non pud essere imbrigliata in condizionamenti
politico-ideologici. Per il leader del PCI la cultura nazionale pud rinnovarsi solo
guardando alle proprie radici e non a tendenze sofisticate provenienti dall’esterno, che
mal si amalgamano col contesto italiano. Dopo la rottura, i volontari del PCI sono
interdetti nel distribuire la rivista assieme alla stampa di partito. «Il Politecnico» vede,
cosi, progressivamente ridurre le sue vendite fino alla chiusura, nel dicembre del 1947.
Lo stesso Vittorini, amareggiato o osteggiato all’interno del partito, ne prende pian
piano le distanze, fino ad abbandonarlo nel 1951. La sua é una scelta che faranno molti
altri intellettuali negli anni a venire.

A partire da questa vicenda, dunque, il PCI getta la maschera, lasciando intendere che
I’iniziale apertura manifestata verso il mondo della cultura fosse funzionale
essenzialmente a reclutarne le forze, per creare un blocco antifascista quanto piu ampio
possibile. Il partito, pero, era tutt’altro che pluralista e tollerante verso ogni corrente di
pensiero. L’aspirazione al dirigismo nella cultura e il peso dell’ideologia avrebbero per
sempre condizionato i rapporti con gli intellettuali. Tutto cid ha impoverito la cultura
comunista italiana, imprimendole, in molti casi, un carattere di provincialismo.
S’infrange in questo modo il sogno di quanti avevano visto nel PCI un baluardo in
difesa del rinnovamento culturale. Paradossalmente proprio il partito che
nell’immediato dopoguerra piu degli altri si era fatto portavoce della rinascita della
cultura italiana dopo gli anni bui del fascismo finisce col ripiegarsi su se stesso e col
restare imbrigliato in un tradizionalismo ed in una chiusura mentale asfissianti. Caratteri
che peseranno sul PCI soprattutto negli anni a venire, quando la societa italiana, grazie
al miracolo economico, galoppera piu velocemente verso la modernita. Nella societa di
massa degli anni sessanta il tradizionalismo, sia culturale che morale del PCI, mostrera
tutta la sua inconciliabilita con la realta®’.

A partire dal 1947 a pesare su gquesto atteggiamento di chiusura dei comunisti sono una
serie di vicende, sia nazionali che internazionali, che incidono sulla vita del partito. La
cacciata dei comunisti dal governo e la rottura della coalizione di unita nazionale che
aveva contrassegnato il dopoguerra in Italia, da una parte, e I’acuirsi delle tensioni
internazionali con lo scoppio della guerra fredda, dall’altra, impongono al PCI un
irrigidimento strategico della propria linea politica, che si ripercuote anche sul settore
della cultura. I momento piu acuto dello scontro politico in Italia si registra di Ii a poco,
in occasione delle elezioni politiche del 1948, quando le forze in campo si dividono in
due schieramenti contrapposti. Da una parte il fronte delle sinistre, che unisce PCI e
PSI, dall’altra quello centrista, che vede come primo partito la Democrazia Cristiana. Lo
scontro é radicale: a fronteggiarsi non sono solo dei partiti, ma due diversi sistemi di
valori e visioni del mondo, due modelli di sviluppo contrapposti orientati ciascuno dalla
propria stella cometa, I’Unione Sovietica e gli Stati Uniti. Il PCI combatte una battaglia
difficile, con meno mezzi, sotto certi aspetti, dei suoi avversari. Le energie non vanno

27 Ivi, pp. 56-60.
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disperse, il partito deve rimanere compatto di fronte alle avversita e, soprattutto, di
fronte ad un anti-comunismo dilagante. E cosi anche gli intellettuali sono chiamati ad
un giuramento di fedelta all’ortodossia. Alla relativa liberta dell’ immediato dopoguerra
si sostituisce una rinnovata chiamata all’ordine, che non ammette piu transigenza
rispetto al passato.

Le premesse di quanto sarebbe accaduto nel 1947 sono contenute sin nei risultati delle
elezioni per I’Assemblea Costituente e del referendum istituzionale del 1946. Da quella
chiamata al voto il partito uscito vincente era stato la Democrazia Cristiana. 1l PCI, che
aveva immaginato un risultato di segno contrario, dovette ridimensionare le proprie
aspettative e aggiustare il tiro della linea politica in base alle nuove circostanze. Nel
1947 gli equilibri internazionali s’infrangono. Sull’Europa, come ebbe a dire un anno
prima Winston Churchill, e calata la «cortina di ferro», che divide il mondo in due
blocchi contrapposti, quello occidentale, egemonizzato dagli Stati Uniti, e quello
orientale, con al vertice I’Unione Sovietica. Le due potenze, che incarnano due assetti
politico-sociali antitetici, il capitalismo e il socialismo, rompono la collaborazione che
le aveva viste fianco a fianco nella lotta contro il nazi-fascismo, inaugurando una
contrapposizione finalizzata ad allargare ciascuna a scapito dell’altra la propria sfera
d’influenza. E uno scontro tra titani, che assume una fisionomia nuova rispetto alle
guerre tradizionali. E la guerra fredda, destinata a segnare i destini del mondo per
diversi decenni. | riflessi si avvertono anche in Italia. Il Paese, a seguito degli esiti della
seconda guerra mondiale, e entrato a far parte della sfera d’influenza americana. Gli
statunitensi hanno occupato la penisola sia fisicamente, per liberarla dai nazi-fascisti,
che culturalmente, con una serie di prodotti che mirano a diffondere e propagandare i
simboli ed i miti allettanti del modello di vita americano. La DC, e alle sue spalle il
potente Vaticano, d’altra arte, sin dall’immediato dopoguerra hanno stabilito solidi
contatti con la Casa Bianca, per fronteggiare assieme la temuta avanzata del
comunismo. L’episodio che & generalmente collegato alla cacciata dei comunisti dal
governo é il viaggio in America di Alcide De Gasperi del gennaio 1947. Oggi, tuttavia,
non si hanno certezze circa il fatto che siano stati proprio gli Americani durante quella
permanenza ad imporre al leader della Democrazia Cristiana I’espulsione®®. Di fatto i
tempi erano maturi per quel tipo di decisione. Era finita I’epoca dell’immediato
dopoguerra, quando la gravita delle condizioni del Paese e la necessita di rifondare la
democrazia avevano richiesto un’alleanza di tutte le forze politiche, unite dal comune
denominatore dell’antifascismo. L’unione di forze era stata per la DC una «coabitazione
forzata» e dal carattere temporaneo, in considerazione delle nuvole cupe della guerra
fredda che gia avanzavano. Diversamente per il PCI essa non avrebbe dovuto avere
carattere contingente, per favorire nel lungo periodo un rinnovamento del Paese
attraverso I’impegno unitario di tutte le forze progressiste. D’altro canto, I’alleanza con
la DC, per il PCI - dati gli esiti ad esso sfavorevoli delle elezioni del 1946 -
rappresentava I’unica strada per restare al governo e non essere marginalizzato nello
scenario politico italiano. La cacciata dei comunisti € favorita anche da diverse
circostanze, quali le pressioni di Confindustria, il cosiddetto «quarto partito» con cui la
Democrazia Cristiana aveva saldato i rapporti, le lotte sociali che dilaniavano il Paese a
causa delle difficolta economiche (il I maggio di quell’anno, in Sicilia, si consumo da
parte degli uomini del bandito Salvatore Giuliano I’eccidio di Portella delle Ginestre
contro un gruppo di lavoratori riuniti in comizio) e le pressioni del governo americano

B\ Lepre, Storia della prima Repubblica. L'Italia dal 1943 al 1998, op. cit., p. 83.
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su quello italiano affinché i comunisti fossero messi alla porta per ottenere in cambio un
lauto carico di aiuti per I’ltalia. A fine maggio De Gasperi, dopo alcuni iniziali
tentennamenti, decide per la svolta: forma il suo quarto ministero con la partecipazione
dei soli demaocristiani, liberali e indipendenti. Del governo, in qualita di ministro degli
Interni, fa parte anche Mario Scelba, di idee particolarmente conservatrici. Scelba,
attuatore di un vero e proprio regime di polizia per tenere sotto controllo le tensioni
sociali che scuotono il Paese, rappresentera una figura chiave dell’anti-comunismo
italiano (ad esempio, conduce una campagna di epurazione dei partigiani dalle fila di
carabinieri e poliziotti). E I’inizio di una nuova fase per il PCI, destinata a durare a
lungo. Togliatti comprende il significato dell’episodio, intravedendo all’orizzonte un
periodo duraturo di permanenza all’opposizione®.

I nuovi assetti politici non producono tuttavia uno stravolgimento radicale
dell’atteggiamento del Partito Comunista. Almeno non in apparenza. Nei primi mesi
dopo I’espulsione, il PCI preme ancora sulla linea della collaborazione con le altre forze
politiche, cosi come aveva fatto sin da dopo la guerra, sebbene le nuove condizioni
sfavorevoli spingessero una parte dei militanti, quella piu radicale, ad ipotizzare uno
scontro a viso aperto e, quindi, un abbandono della cosiddetta «doppiezza». Lo scontro
con la DC, tuttavia, non avviene. A diventare piu incisive, invece, sono la propaganda
all’esterno del partito e le direttive rivolte al suo interno, che insistono sulla necessita di
rafforzare le alleanze e di evitare la violenza, per scongiurare un totale isolamento. Nel
mese di agosto del 1946 una circolare del PCI invita gli iscritti a mobilitarsi nella
battaglia politica per rafforzare ed allargare le intese, non solo politiche, ma anche
sociali. Lo scopo e ottenere credibilita presso lo stesso elettorato democristiano. Ogni
militante di base & chiamato a prendere contatto con le organizzazioni presenti sul
proprio territorio e favorire I’ingresso in essa di compagni. L’obiettivo & occupare in
maniera capillare ogni spazio e realta sociali. Espulso dai luoghi del potere, il PCI fa di
tutto per radicarsi tra la gente, allo scopo di non indebolirsi e di scongiurare una deriva
violenta da parte di quelle frange radicali, che a malincuore nel dopoguerra avevano
sotterrato le armi. La conquista della societa avviene anche attraverso una piu ampia
mobilitazione nelle piazze: tra il ‘46 ed il ‘47 il PCI promuove una serie di campagne,
che toccano temi di cruciale importanza per gli italiani (la pace, le liberta, la maternita,
il caro-vita), al fine di rafforzare I’immagine di partito in difesa degli interessi della
nazione e del suo popolo®. La mobilitazione & utile al PCI non solo per raccogliere
consensi all’esterno, ma anche per tenere vivi gli entusiasmi dei militanti al proprio
interno. L’espulsione dalla stanza dei bottoni, il progressivo sfumare del mito della
rivoluzione e della vittoria del socialismo, I’affermarsi di un potere di marca
conservatrice in Italia rischiano di debellare lo spirito combattivo e la fede nel
comunismo dei militanti, e di favorire la diffusione tra loro di un senso di delusione.
Attraverso I’appello a scendere in campo in difesa dei propri valori di riferimento, il
PCI si sforza di «istituzionalizzare lo spirito combattivo»*" dei suoi iscritti.

Lo scenario di relativa collaborazione inizia a mutare dopo |’estate del 1947, a seguito
della nascita del Cominform, I’organizzazione che raggruppa a livello internazionale,
sotto lo stretto controllo sovietico, tutti i partiti comunisti. Durante la conferenza, a
Breslavia in Polonia, al PCI vengono mosse una serie di critiche sul proprio operato,
che raccoglie e riferisce in Italia il comunista Luigi Longo. Il Partito Comunista Italiano

2 |vi, pp. 82-89.
% A Ventrone, La cittadinanza repubblicana, op. cit., pp. 255-257.
815, Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., p. 96.
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e accusato di non aver reagito con adeguata resistenza all’espulsione dal governo,
sacrificando eccessivamente alle esigenze del parlamentarismo la propria identita
politico-ideologica. | sovietici chiedono, pertanto, una linea piu dura e di questa
richiesta Longo si fa portavoce, sottolineando, una volta in Italia, come ormai gli assetti
della guerra fredda spingano il partito ad assumere una posizione piu netta, senza
tentennamenti e ambiguita. Il diktat € recepito dal PCl e dallo stesso Togliatti,
nonostante il suo continuo impegno per stemperare i toni di una linea troppo radicale®.
| tempi, dopo Breslavia, cosi, iniziano a mutare. Il PCI, fuori dal governo ed allineato
con le direttive della rigida autorita sovietica, pianifica una nuova strategia improntata
ad una maggiore durezza. Tanto piu che si avvicina la fase cruciale delle prime elezioni
politiche del dopoguerra, quelle del 18 aprile 1948. L’appuntamento elettorale, che vede
contrapposti due blocchi, il social-comunisti e i cattolici, assume da subito la fisionomia
di uno scontro radicale tra due sistemi totalmente antitetici. La campagna elettorale é
una delle piu agguerrite della storia italiana e richiede sforzi notevoli da parte degli
antagonisti in campo per conquistare fino all’ultimo voto. Di fronte ad una
contrapposizione cosi impegnativa la linea politica del PCI e della sua propaganda
diventano piu rigide. Si rafforzano controllo e verticismo interni per trasformare il
partito di massa, sul modello bolscevico, in una vera e propria macchina da guerra.
Nonostante gli sforzi, pero, ad avere la meglio in quelle elezioni non sono i comunisti.
In sostegno della DC ci sono gli Stati Uniti ed il Vaticano. Soprattutto, c’é la promessa
degli aiuti economici per I’ltalia previsti nel Piano Marshall degli USA. Si fronteggiano
cosi due possibili scenari futuri: da una parte I’America, il capitalismo ed il benessere, il
cui mito gia circola in Italia attraverso i prodotti di consumo; dall’altra parte c’e
I’Unione Sovietica, il Paese del socialismo realizzato, che perd non ha una proposta
materiale altrettanto allettante. Assieme al richiamo della ricchezza c’é quello della
liberta. La propaganda anti-comunista dipinge il futuro in mano ai rossi all’insegna del
totalitarismo e dell’abolizione della proprieta privata. 1| messaggio fa presa,
terrorizzandoli, sui ceti medi borghesi, ma anche sui contadini conservatori. Gli appelli
della Chiesa, che per la prima volta scende in campo in una competizione elettorale, non
sono meno allarmanti. 1l Papa Pio XII sprona i fedeli ad andare a votare, definendo un
«peccato grave» I’astensione, ed indirizza chiaramente I’elettorato cattolico ad optare
per la DC, rappresentato come il partito tutore della moralita, dei fondamenti cristiani
della societa italiana, della liberta religiosa. Insomma, lo scontro si trasforma anche in
una guerra di religione, per I’affermazione del cattolicesimo sull’ateismo di marca
comunista. La DC, cosi, viene vista come il partito che garantisce la tradizione, la
continuita, a fronte di spaventosi e radicali cambiamenti politico-sociali che un voto
favorevole agli avversari avrebbe portato. Consapevoli dei contenuti di propaganda
indirizzata contro di loro, il PCI ed il PSI, uniti nel Fronte Democratico Popolare, si
presentano all’elettorato con un programma molto moderato e rivolgono a loro volta
accuse gravi agli avversari. Raccontano che, dando il sostegno alla DC, il Paese sarebbe
caduto nelle mani dell’imperialismo degli Stati Uniti, i quali, sotto il richiamo del
benessere, nascondono una societa malata, avvinghiata dal razzismo e dalla criminalita
diffusa. Questi messaggi, pero, non hanno sufficiente presa sull’elettorato, come
provano i risultati delle elezioni, che consegnano I’Italia nelle mani della DC. Il partito
cattolico, infatti, ottiene il 48,5% delle preferenze e la maggioranza dei seggi in
Parlamento. Di contro, il Fronte totalizza appena il 31% dei suffragi**. Nonostante le

32 i
Ivi, p. 258.
% A. Lepre, Storia della prima Repubblica. L'Italia dal 1943 al 1998, op. cit., pp. 107-114.
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speranze alimentate prima del voto, per il PCI ormai non c’é piu possibilita di svolgere
un ruolo di primo piano al governo dell’ltalia. 1l posto che il risultato delle elezioni gli
assegna e quello dell’opposizione, in Parlamento e nelle piazze.

In questo clima anche le battaglie culturali del PCl assumono una piu forte
connotazione politica rispetto al passato ed il rapporto con gli intellettuali diventa piu
vincolato al rispetto del rigore ideologico. Alla fase di reclutamento dell’intellighenzia e
di costruzione di legami coi vari settori della cultura dell’immediato dopoguerra, si
sostituisce ora un impegno per istituzionalizzare tali rapporti e per garantire al partito di
non perdere la propria influenza in quei settori cardine della cultura gia conquistati. La
politica culturale del PCI, a tale scopo, comincia ad essere regolata da un sistema
organizzativo e da un controllo piu rigidi. Nel gennaio del 1947 era stata individuata
nell’organigramma di partito una sezione tutta dedicata agli intellettuali: si tratta di una
sottocommissione della Commissione stampa e propaganda. Piu tardi, durante il VI
Congresso del PCI, nel 1948, é creata la Commissione culturale, sotto la guida di Emilio
Sereni. La nascita di questo organismo, di cui entreranno a far parte solo intellettuali di
indiscussa ortodossia, testimonia ulteriormente la volonta del PCI di adottare di fronte
agli uomini di cultura ed alle strutture di partito un atteggiamento di assoluto dirigismo.
D’altro canto, come spiega Dario Consiglio, «in generale, malgrado I’importanza della
cultura sbandierata a alta voce, era opinione diffusa nel partito che il mondo intellettuale
rivestisse un ruolo secondario», per cui al dibattito aperto si preferiva la
somministrazione pedagogica dell’ideologia®. Rafforzano tali considerazioni le stesse
caratteristiche della direzione della Commissione culturale da parte di Sereni. Questi
non era un collaboratore di Togliatti e rappresentava una delle anime piu radicali del
partito, perfettamente allineata con la dottrina sovietica. Sul piano culturale, percio,
Sereni attua attentamente i dettami dello zdanovismo, ovvero la teoria dell’ideclogo
sovietico Zdanov che imponeva, sotto lo stretto controllo del partito, rigidi canoni
estetici ad artisti e intellettuali, al fine di subordinare la loro espressione culturale agli
obiettivi politici dello Stato®. Con Sereni prevale la linea pitl rigida e massimalista, che,
pero, successivamente, sarebbe stata ritenuta responsabile di un blocco dello sviluppo
della politica culturale del PCI. E anche vero, tuttavia, che la concezione della cultura di
Sereni, meno aristocratica rispetto a quella di Togliatti, consentira in questi anni al PCI
di allargare di pit verso una dimensione di massa le attivita della politica culturale di

% Dario Consiglio, Il Pci e la costruzione di una cultura di massa. Letteratura, cinema e musica in Italia (1956-
1964), Milano, Edizioni Unicopli, 2006, p. 42.

% Una piccola inversione di tendenza, tuttavia, si registra negli anni cinquanta, alla luce dei primi segnali di
cambiamento che investono il PCI. Alla guida della Commissione culturale, a Sereni subentra Carlo Salinari, che dara
un’impronta piu nazionale alla politica culturale del partito, sulla scorta delle risoluzioni del VII Congresso (1951),
orientate verso la togliattiana «via italiana al socialismo». Salinari resta alla guida della Commissione dal 1951 al
1954. In questi anni cerca di ampliare i margini di liberta fino a quel momento offerti alla cultura da parte del PCI, il
tutto tenendo sempre presente il filo della tradizione culturale italiana. L’ obiettivo €, ancora una volta, allargare le
alleanze nel mondo intellettuale per scongiurare 1’isolamento del PCI. Il suo programma, che mira ad abbandonare
certi rigori tipici della guerra fredda e dello zdanovismo, € accolto con favore dal segretario del PCI, che, tuttavia, pur
ammettendo una cultura piu libera, ribadisce la centralita della dirigenza di partito nelle decisioni che riguardano la
politica culturale. Salinari avrebbe preferito una maggiore autonomia, affinché piu agevolmente potessero essere
stipulate alleanze con correnti culturali anche esterne al partito. Quando lascia I’incarico, porta via con sé anche
critiche al suo operato, in particolare quella di non aver orientato sotto il faro dell’ideologia il dibattito aperto con le
varie correnti culturali. Al suo posto, nel 1954, & nominato Mario Alicata, fedelissimo di Togliatti, ritenuto in quel
periodo la persona migliore a ricoprire il ruolo di vertice della Commissione culturale. Alicata rivolge la sua
attenzione ai grandi apparati culturali nazionali, come la scuola e I'universita, e rivolge il suo richiamo, piu che ai
singoli intellettuali, alle masse ed alle categorie professionali del mondo della cultura. Lo scopo € di combattere il
potere democristiano non lasciandogli campo libero e combattendo la sua egemonia nei settori di produzione e
diffusione culturale. lvi, pp. 43-50.
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partito.

Alla maggiore attenzione per i dettami sovietici si affianca, negli anni della
Commissione culturale di Sereni, una dura battaglia in difesa della cultura nazionale
contro I’invasione americana. Nella seconda meta degli anni quaranta, infatti, in Italia
circolano numerosissimi prodotti statunitensi: riviste popolari, film, libri e beni di
consumo. Assieme ad essi viaggia nel Paese la cultura che li ha generati, quella
capitalistica e della societa dei consumi. Il PCI si schiera in difesa della cultura
nazionale e contro questa forma di colonialismo, che rischia di schiacciare le peculiarita
italiane sotto il peso dell’omologazione e di far attecchire nella societa valori
praticamente in antitesi con quelli del socialismo. La battaglia contro I’invasione
culturale americana ¢ lanciata sin dal VI Congresso del PCI nel 1948 da Pietro Secchia,
che mette in guardia il Paese, alla luce del suo inserimento nell’area economica
statunitense, dai pericoli dell’imperialismo. La volonta degli Stati Uniti di allargare il
mercato per i propri prodotti minaccia di depotenziare la cultura italiana e le sue
tradizioni, che finiscono sommerse da un’invasione incontrollabile di prodotti
d’oltreoceano, molti dei quali, si pensi al cinema, capaci di incidere fortemente
nell’immaginario e nei desideri degli Italiani. Da qui parte I’appello di Sereni a tutti gli
intellettuali di mobilitarsi in difesa della cultura nazionale e della sua liberta®.

Anche tali iniziative contribuiscono in questi anni ad identificare il PCI come il partito
della cultura, a fronte, tra I’altro, di un atteggiamento non sempre tollerante da parte del
mondo cattolico verso gli intellettuali. E rimasto celebre il discorso di Mario Scelba del
6 giugno 1949, pronunciato durante il 1l1 Congresso nazionale della DC a \Venezia, in
cui definiva «culturame» la schiera di intellettuali che sostenevano il PCI. Secondo
I’esponente della Democrazia Cristiana essi valevano molto meno di quella forza
morale in possesso della DC, che le aveva permesso di battere il blocco frontista
durante le elezioni del °48. L’espressione, che sintetizzava un atteggiamento di
disprezzo e di volonta di marginalizzazione degli uomini di cultura, diffuso in certi
ambienti conservatori, scateno un’indignazione diffusa. Per contro, nonostante i suoi
limiti nella politica culturale, si rafforzava I’immagine del PCI come partito piu vicino
agli intellettuali e consapevole del loro ruolo centrale nella societa.

In tempi recenti e stato evidenziato come, di fatto, il Partito Comunista in questo
periodo abbia svolto una funzione egemone e rappresentativa nel solo campo della
cultura alta. Si registra, cioe, un’incapacita di penetrare quei settori della cultura
popolare, piu legati all’industria e al nascente panorama dei mass media, che invece la
Democrazia Cristiana dimostrera di saper utilizzare bene a proprio vantaggio. Ne risulta
che, mentre i cattolici, attraverso un controllo sull’ampio sistema dei consumi culturali
di massa, riescono a trasformare questi ultimi in un veicolo privilegiato dei propri valori
di riferimento, i comunisti, arroccati nel settore elitario della cultura alta, restano
sostanzialmente esclusi da tale sistema. Inoltre, come ha dimostrato la vicenda de «ll
Politecnico», I’ostracismo del PCI, tanto maggiore coll’irrigidirsi del clima della guerra
fredda, verso tendenze innovatrici della cultura, ha connotato di tradizionalismo e
chiusura ideologica il rapporto con gli intellettuali. Diverse sono state le occasioni in cui
la necessita di far prevalere criteri estetici di stampo sovietico, adottati con sostanziale
acriticita, ha condotto il partito a sottostimare e liquidare esperienze intellettuali, in
svariati campi, che poi si sarebbero rivelate tutt’altro che insignificanti. Prevalgono
esigenze di realismo e razionalismo, che conducono, ad esempio, al rifiuto

% 5. Gundle, I comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 118-121.
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dell’astrattismo nelle arti figurative o delle tendenze decadenti nella letteratura. L’opera
d’arte e accettata solo se trasmette valori positivi, messaggi chiari, se incita all’impegno
per mutare in senso socialista la societd®. Ma queste direttive rivelano la pretesa di
appiattire sulla propaganda la creativita degli artisti*®. Emerge allora la contrapposizione
tra la liberta creativa dell’intellettuale e I’esigenza del partito, quale promotore di una
trasformazione della societa, di intervenire nel settore culturale. Fino a che punto il PCI
poteva spingersi? Qual era il limite che separava i consigli, i giudizi personali degli
esponenti del partito dalle vere e proprie direttive agli intellettuali? Della questione si
parlava all’interno del movimento comunista, senza pero riuscire a trovare soluzioni
concrete al dilemma®.

111.2.3 Il terribile 1956

Le contraddizioni che attanagliano il PCI dal dopoguerra deflagrano letteralmente nel
1956, I’annus horribilis, che porta con sé lacerazioni e perdite per il partito, e
I’infrangersi del sogno comunista per molti militanti. In quell’anno, infatti, le
rivelazioni sul passato stalinista, durante il XX Congresso del PCUS, del neo segretario
Nikita Kruscev, svelano al mondo il volto reale della patria del socialismo realizzato.
Nel 1953 era morto Stalin. La sua scomparsa aveva creato all’interno del partito
sovietico una lotta intestina tra i massimi dirigenti, che aveva condotto anche al
processo e all’uccisione di alcuni tra essi, come Berija e Malenkov. Divenuto segretario
del partito, Kruscev si fa portavoce di un sentimento di denuncia degli errori del
passato, condiviso da una parte consistente del ceto dirigente sovietico. Le denunce,
relative al culto della personalita e ai numerosi crimini commessi da Stalin nell’ambito
di un regime totalitario e di terrore, sono contenute tutte in un rapporto segreto che
Kruscev legge ai dirigenti durante il Congresso. Il rapporto sviscera le degenerazioni di
una gestione personale del potere da parte di Stalin, con I’obiettivo di favorire il ritorno
ad una direzione collegiale dello Stato, che metta al centro il partito. Le terribili
rivelazioni in breve sono rivelate al mondo, il «<New York Time» le pubblica, e per
moltissimi militanti comunisti, che avevano alimentato la propria fede al partito col
mito dell’URSS quale paradiso in terra, si consuma il dramma dell’accettazione di una
verita cosi lontana dalle proprie credenze. La situazione diventa ancora piu drammatica
quando, poco dopo, nonostante Kruscev avesse inaugurato una fase politica improntata
ad una liberalizzazione del sistema, le forze militari sovietiche invadono I’Ungheria per
sedare nel sangue I’insurrezione popolare contro il potere comunista. 1l popolo
ungherese, a seguito di una difficile congiuntura economica, si era ribellato al regime,
capeggiato da Imre Nagy, chiedendo piu liberta e indipendenza dall’URSS. Le difficolta
di Nagy a riportare la situazione all’ordine conducono ad un intervento diretto da parte

37 Cosi, ad esempio, spiegava Togliatti, nel 1952, in un suo intervento durante la commissione culturale nazionale: «lI
compito che oggi questa classe [la classe dominante, N.d.A] si propone di raggiungere non ¢ piu [...] di guidare gli
uomini e gli uomini colti a comprendere la realtd sociale e modificarla, ma ¢ invece di divergere I’attenzione degli
uomini e degli uomini colti da questa realta, e soprattutto negare che la realta della vita sociale possa essere
profondamente trasformata attraverso uno sviluppo di forze oggettive e la lotta consapevole dei lavoratori. La
capitolazione di fronte alla rinascita di ogni sorta di irrazionalismo, di sfiducia, cioé, nella ragione umana e nelle sue
capacita [...] € dettata dalla difesa di interessi e posizioni politiche molto precise.» Intervento alla commissione
culturale nazionale, cit. in L. Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., p. 198.

%5 Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 122-123.

% |_. Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., pp. 26-28.

62



delle truppe sovietiche®. L’episodio genera orrore in tutto il mondo e getta nella crisi i
partiti comunisti europei, divisi tra la necessita di tenere fede all’Unione Sovietica e la
difficolta a giustificare un atto di cosi grande violenza. In quella fase furono «colpite
alcune certezze che apparivano scientifiche e che si rivelano ideologiche. [...] Da punto
di riferimento, diciamo pure da “modello”, la realta dei paesi socialisti si trasforma in un
elemento di riferimento, positivo sempre nel suo complesso, ma critico e fonte di
travagliata riflessione»*".

Nel PCI la linea adottata da Togliatti, a fronte di tali sconvolgimenti, & di cauta
moderazione. Il segretario, pur essendo stato molto vicino a Stalin, aveva rappresentato
la linea piu morbida del partito, a fronte di personalita del PCI, come quella di Secchia,
pil- marcatamente staliniste. Togliatti da sempre aveva insistito per garantire uno
sviluppo autonomo del comunismo italiano rispetto all’URSS, pur non mettendo mai in
discussione I’autorita di quest’ultima. Lo stesso atteggiamento bilanciato si registra
anche dopo la morte di Stalin e dopo le rivelazioni del rapporto segreto di Kruscev. «ll
linguaggio togliattiano oscillo tra un’accorta prudenza e I’asprezza di chi parlava da una
fortezza assediata»*2. 11 segretario del PCI difende la reputazione del leader sovietico
scomparso, puntando sui meriti di quanto era stato fatto grazie a lui. Quanto al rapporto
segreto, sulle prime cerca di non darvi peso, ne mette in dubbio I’autenticita, poi non
nasconde un atteggiamento critico verso Kruscev. La stessa condotta di rispetto per
I’autorita dell’Unione Sovietica si palesa nella reazione all’invasione dell’Ungheria. I
leader del PCI la giustifica, condannando al contempo la rivolta degli Ungheresi,
liquidati come terroristi. La posizione del partito di fronte a tali avvenimenti si rivela
sostanzialmente acritica. | resoconti della stampa comunista dall’Ungheria sono
attentamente vagliati ed in certi casi modificati prima della pubblicazione. Nell’VI1I
Congresso del PCI, nel dicembre del 1956, é ratificato il pieno sostegno all’invasione
sovietica e coloro che contestano questa linea sono marginalizzati. 1l PCI, in un’epoca
di grandi turbolenze, domina il caos imponendo la centralita della direzione del partito,
contro ogni voce contraria. Parallelamente, tuttavia, Togliatti inaugura una fase di
rinnovamento, allo scopo di adeguare il PCI alle nuove condizioni socio-politiche
italiane. Era finito il tempo dell’attesa salvifica della rivoluzione e la contestata
«doppiezza» poteva essere messa definitivamente da parte, a tutto vantaggio del
parlamentarismo pieno. Togliatti esautora i dirigenti di partito pit massimalisti, i
veterani, che avevano sostenuto da sempre la linea rivoluzionaria radicale, come
Secchia e Scoccimarro. Al loro posto subentrano energie nuove, quali Alicata,
Berlinguer, Amendola, Pajetta e Ingrao. Inizia da qui anche un allentamento del
verticismo, a vantaggio del decentramento decisionale e di un maggiore dibattito, per
fronteggiare le accuse, emerse durante I’VIII Congresso, di mancanza di democrazia
interna e di eccessiva chiusura. Sul fronte politico, abbandonata per sempre la via della
lotta armata, si afferma un graduale allontanamento dalla linea sovietica, a vantaggio di
una prospettiva piu europea, per favorire definitivamente uno sviluppo tutto italiano
della via al socialismo. Quest’ultima per Togliatti si fonda sulla centralita delle
istituzioni democratiche e della Costituzione, e sulle riforme progressive che,
gradualmente e senza fratture dal carattere rivoluzionario, possano condurre I’ltalia alla
meta finale del socialismo. Con la teorizzazione della specificita italiana si tenta di

40 paolo Viola, Storia moderna e contemporanea, Volume IV Il Novecento, Torino, PBE-Einaudi, 2000, pp. 278-280.
L. Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., p. 46.

2 Andrea Ragusa, Profilo di storia della comunicazione politica in Italia, Manduria-Bari-Roma, Piero Lacaita
Editore, 2008, p. 161.
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cancellare ogni ambiguita del passato e di ridare una nuova credibilita al PCI,
rafforzando ulteriormente il capitale politico accumulato negli anni dal dopoguerra®.
Piu in generale, ad influire sul PCI, di la dagli episodi internazionali e da fattori interni,
sono le rinnovate condizioni sociali. La realta degli anni cinquanta & cosi lontana da
quella dell’immediato dopoguerra. L’ltalia € ormai incamminata sulla strada del
miracolo economico e i valori sociali dominanti, quelli del benessere e del consumismo,
contrastano pesantemente coi riferimenti ideologici comunisti. Il sogno di una
rivoluzione e di un cambiamento in senso socialista, cosi vivido dopo la guerra, d’altra
parte, appare ormai appannato anche nelle coscienze dei militanti. Gli iscritti al partito
tra il 1955 ed il 1962 calano, con un picco spaventoso proprio tra il 1956 ed il 1957.
Tuttavia, va detto, sul piano dei consensi elettorali in questi anni il partito non registra
particolari perdite, come dimostrano la tenuta alle elezioni del 1958 e la crescita dei
consensi a quelle del 1963. La stessa militanza non é piu come negli anni precedenti:
non é totale, ma diventa solo una parte della vita degli iscritti. La reazione del PCI a tale
perdita di consensi e di tensioni ideali si condensa in un’ulteriore centralizzazione dei
processi decisionali per cio che attiene le battaglie dell’agenda politica e i temi della
propaganda™.

Gli sconvolgimenti del 1956 e oltre investono, inevitabilmente, anche il rapporto tra il
PCI e il mondo della cultura. Sull’onda delle contestazioni generali che si levano nei
confronti del partito, alcuni intellettuali prendono la parola, il piu delle volte sulla
stampa, per criticare la chiusura del PCI, il suo tradizionalismo, la sintesi paradossale
tra elitarismo e provincialismo culturale e I’incapacita di sintonizzarsi coi tempi. In
particolare, si mette in luce lo shilanciamento in favore della cultura umanistica e in
danno di quella scientifica, inconcepibile in una societa a base industriale, dove alla
figura dell’intellettuale classico, ormai in decadenza, si affianca quella nuova del
ricercatore o del tecnico. Sotto accusa finiscono poi il centralismo nella gestione della
politica culturale, i limitati margini di liberta degli uomini di cultura assoggettati al PCI
e I’eccessivo dogmatismo ideologico, che aveva determinato per il passato un
appiattimento dell’attivita intellettuale sui dettami della propaganda. 1l PCI reagisce con
severita alle critiche e molti degli intellettuali, in quella fase, gli voltano le spalle
definitivamente. Emblematico di questa rottura dell’idillio & I’episodio della «lettera dei
centouno», un manifesto, sottoscritto da numerose personalita interne al partito,
attraverso il quale si contestava la posizione del PCI assunta a seguito dei fatti
d’Ungheria e si chiedeva una rottura col passato. La lettera, che si prevedeva dovesse
essere pubblicata sulla stampa di partito, fini in maniera inattesa sulla stampa borghese,
provocando un forte clamore. Le ritorsioni sui firmatari non tardarono ad arrivare. Di li
a poco tutti abbandonarono il PCI. Piu in generale, furono tanti gli esponenti
dell’intellighenzia italiana che presero le distanze dal Partito Comunista a seguito dei
tragici avvenimenti del 56. Alcuni divennero anti-comunisti convinti, altri si
traghettarono nel PSI, altri ancora presero posto nelle file di una nuova sinistra non
allineata®.

Alla linea dura verso i dissidenti si affianca, tuttavia, una riflessione interna al partito
sulla necessita di superare certi modelli ormai inadeguati del passato. Il rinnovamento,
si puo dire, anche stavolta come negli anni precedenti, passa prima di tutto attraverso la
politica culturale, con la quale si vuole evitare I’isolamento e convogliare sul partito piu
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forze. E la politica dei «mille rivoli», che tenta di aggregare attorno al PCI i diversi
vettori, politici, sociali e culturali, che si muovono nell’area del dissenso contro il
governo. L’aggregazione delle forze, fondata sul terreno condiviso dell’antifascismo, si
ancora di volta in volta su battaglie concrete (per la scuola, la pace, i giovani, le donne,
ad esempio), che vedono il PCI in una funzione di ruolo guida®. Agli intellettuali, come
spiega Mario Alicata su «Rinascita» nel 1958, & dato il compito di reagire alla
«degradazione della cultura italiana», che, sotto le influenze negative della «direzione
culturale clericale», ha perso lo slancio al rinnovamento dell’immediato dopoguerra.
Anche stavolta come allora, dunque, uniti sotto la guida del PCI, il partito della cultura
per antonomasia, gli intellettuali devono ridare slancio vitale al settore, a partire da
un’opposizione decisa all’anti-comunismo, che ha avvelenato la politica italiana negli
anni della guerra fredda®’. Nella fase di ripensamento sono le stesse basi ideologiche
che vengono rimesse in discussione. Si rileggono sotto una luce diversa i classici, come
Marx e Gramsci. Proprio dagli scritti di quest’ultimo si evincono posizioni che
anticipavano gia le critiche allo stalinismo e che incentivavano la libera ricerca in
campo intellettuale. Piu in generale, la rilettura di Gramsci consente al PCI di ritrovare
una specifica identita ideologica nazionale, nell’ambito del movimento comunista
internazionale, e di liberarsi, almeno in apparenza, dalle «scorie staliniste»*. Lo stesso
realismo, fino a quel momento un dogma incontestabile nella politica culturale del PClI,
e ridimensionato. Si comprende cioe quanto esso abbia impoverito I’arte, ponendola in
un rapporto con la realta basato sul mero rispecchiamento. Cosi, nel corso di un
convegno sul tema, organizzato nel 1959 presso I’Istituto Gramsci, Carlo Salinari
propone due modi di concepire il realismo: da una parte, il «realismo come metodo, in
cui si manifesta la natura dell’arte come “rispecchiamento” del reale» e, dall’altra, il
«realismo come tendenza, vale a dire come acquisizione consapevole di quella natura
dell’arte e sua traduzione in tendenza, che tuttavia puo esprimersi in modi diversi»*’. E
un grande passo in avanti nella concezione comunista dell’arte, che pone in termini
meno semplicistici il rapporto tra realta ed espressione artistica e favorisce lo
sdoganamento di fenomeni intellettuali come le avanguardie, a lungo rigettate. Si
ridiscute anche del rapporto tra direzione del partito ed espressione artistica. E lo stesso
segretario del PCI a presentare una posizione nuova, forse impensabile fino a pochi anni
prima. Su «Rinascita», nel 1957, Togliatti, commentando con toni critici I’eccessivo
controllo esercitato in Ungheria dal potere comunista sul mondo dell’arte, cosi dichiara:

«Il principio che i comunisti conducono una lotta ideologica in tutti i campi, a sostegno di quelli che
considerano essere gli indirizzi artistici e culturali validi, fu inteso, sembra, in modo schematico ed
esteriore, e applicato persino con misure amministrative. Questa € sempre, secondo noi, una cosa
sbagliata. La superiorita degli indirizzi che noi approviamo deve risultare, prima di tutto, dal dibattito e
dal confronto. Il partito, per quanto pretenda, non potra mai far venir fuori geni artistici o letterari, che
creino a suo comando.»

Secondo Togliatti, dungue, cosi come era sempre stato, scopo del partito, in virtu del
proprio ruolo guida nella trasformazione della societa, & fornire indicazioni al mondo
degli intellettuali, senza spingersi oltre, affinché anche I’arte e tutta I’espressione

8 D. Consiglio, 1l Pci e la costruzione di una cultura di massa, op. cit., pp. 32-33.

4" Mario Alicata, Degradazione della cultura italiana in regime democristiano e clericale, in «Rinascita», febbraio
1958, cit. in ivi, p. 74.

8 Ivi, p. 31.

L. Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., pp. 49-50.

% «Rinascita», a. XIV, n. 3, marzo 1957, cit. in ivi, pp. 268-269.
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culturale possano dare un contributo a tale trasformazione. Inoltre - e questa ¢ la vera
novita rispetto al passato - il segretario del PCI da una lettura nuova dei fenomeni
intellettuali meno convenzionali, quando afferma che

«un determinato indirizzo di ricerca formale [...] anche se per il momento si presenta sterile e negativo,
e come tale pud e deve essere criticato e denunciato, potra domani apparire come una tappa che € stato
necessario attraversare per giungere a nuove e pit profonde forme di espressione e quindi a un progresso
di tutta la creazione artistica.»™*

Il tema della liberta di ricerca degli intellettuali rappresenta una costante di questi anni
ed e ribadito nel corso del X Congresso, nel 1962. Gli anni sessanta, d’altro canto, con
I’ondata di rinnovamento che portano nella societa italiana, impongono al PCI ulteriori
aperture e capacita d’adattamento ai tempi. Il settarismo ideologico ed il controllo
dell’espressione intellettuale sono inconcepibili in una societa ormai piu emancipata e
secolarizzata sia dal punto di vista religioso che politico. Durante il X Congresso
Togliatti ribadisce la necessita di favorire il dialogo, improntato a «spirito di reciproca
tolleranza», tra marxisti ed intellettuali appartenenti ad altri filoni di pensiero. 1l PCI,
ancora una volta, e chiamato al ruolo di raccogliere intorno a sé le forze della cultura
che lavorano per superare i problemi reali della societa, di farsene tutore e di
promuovere i risultati positivi che essi conseguono. Non spetta al partito, tuttavia,
intervenire direttamente nel merito della produzione intellettuale, affinché questa non
sia subordinata agli obiettivi politici contingenti. Inoltre, il marxismo, lungi dall’essere
inteso come un sistema chiuso in se stesso, viene considerato piu decisamente in chiave
dialettica, ovvero nella sua capacita di entrare in contatto e superare criticamente le altre
concezioni di pensiero che si manifestano nella societa. Il rapporto tra politica e cultura
e tra politica e societa e, dunque, inteso in maniera piu articolata rispetto alle
semplificazioni, tipiche dello zdanovismo, del passato®’. Nonostante gli sforzi, quanto
meno teorici, tuttavia, a partire dalla prima meta degli anni sessanta il rapporto tra PCI
ed intellettuali subisce una grave e costante erosione. S’ingrossano le fila della schiera
di uomini di cultura che, pur riconoscendosi nella sinistra, si collocano al di fuori del
PCI, talvolta addirittura alla sinistra stessa del partito, come dimostrano le esperienze di
riviste quali «Quaderni rossi», «Sinistra» e «Classe operaia». Da tali posizioni si levano
critiche severe al PCI, accusato in generale di essere sceso a compromessi con la realta
borghese, sul piano politico e anche su quello specifico della politica culturale. Il PCI
reagisce proponendo cambiamenti radicali: nel 1963 a capo della Commissione
culturale e nominata una donna, Rossana Rossanda, che subentra a Mario Alicata.
Rossanda, giovane ed al passo coi tempi, favorisce un processo di apertura verso le piu
attuali questioni culturali. Ma le sue idee si spingono troppo oltre il livello tollerabile
per un partito che, di Ia dai proclami, restava attaccato ad un rigido tradizionalismo
culturale ed ideologico. Per aver insistito sulla necessita che il PCI sospendesse il
proprio punto di vista sulle manifestazioni culturali, Rossanda € accusata di aver assunto
posizioni storicamente ricoperte da nemici del PCI e, in breve, € messa in condizione di
lasciare il suo ruolo di vertice. E un nuovo segnale delle difficolta del Partito Comunista

*! Ibidem.

%2 |, Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., pp. 52-55. Cosi dice Togliatti: «II confronto con le
altre correnti di pensiero non si puo ridurre a una dogmatica precostituita condanna. Deve dar luogo a un dibattito di
contenuto, a un dialogo, nel quale non pud mancare la ricerca di quei momenti nuovi e positivi che vengono alla luce
attraverso sviluppi di pensiero che aderiscano alle nuove realta umane, sociali.» Dal rapporto al X Congresso del Pci,
cit. in ivi, p. 290.
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di adeguarsi ai tempi mutati e di dare le giuste risposte alla societa. La realta italiana
non e piu quella dell’immediato dopoguerra, ma il PCI pare non essersene reso conto e
manifesta una sostanziale incapacita di decifrare il presente®.

111.3 La nascita della DC nel solco del nuovo protagonismo della Chiesa

Una nuova forza, nata dalle ceneri del Partito Popolare di don Sturzo, si affaccia
nell’immediato dopoguerra sullo scenario politico italiano. E la Democrazia Cristiana,
destinata a diventare il maggior partito del Paese, che ne governera le sorti per diversi
decenni. Il progetto politico € elaborato sin dal 1943, a guerra ancora in corso, nelle sedi
vaticane, grazie alle capacita ed alla lungimiranza di Alcide De Gasperi, leader
incontrastato della nuova formazione politica fino alla meta degli anni cinquanta.
Nonostante alcune riserve verso questo progetto da parte di settori del Vaticano, De
Gasperi ha dalla sua Giovanni Battista Montini, che poi sarebbe diventato Papa Paolo
VI. La fine del fascismo, gli esiti della guerra ed i futuri assetti internazionali lasciano
presagire alla Chiesa la necessita di intervenire con una forza che la rappresenti nel
contesto politico italiano in via di definizione. In particolare, si avverte la necessita di
contrastare con una forza di pari livello i social-comunisti, che si preparano a diventare
potenti partiti di integrazione di massa. La Democrazia Cristiana, cosli, si lega, sin dalla
sua nascita, agli interessi e alle volonta delle gerarchie vaticane. La Chiesa,
analogamente all’Unione Sovietica per i comunisti, rappresenta quell’entita esterna al
partito che ne incarna il riferimento ideologico fondamentale. Il collante attorno al quale
la DC raccoglie le varie forze che la sostengono e rappresentato dalla fede e dalla
subcultura cattolica, diffusissima nel Paese. Si tratta di un comune denominatore
trasversale, che produce un’aggregazione di forze diverse tra loro sul piano politico,
sociale e culturale. La DC si caratterizza, percio, come partito interclassista; e evidente
la differenza col suo principale antagonista, il PCI, contrassegnato, invece, da un
modello classista molto marcato, che si fonda sulla centralita della classe operaia. Il
pluralismo delle adesioni si traduce all’interno della Democrazia Cristiana nella
formazione di piu correnti, che si raggruppano in una destra, in una sinistra e in un
grande centro. La pluralita delle energie, e quindi degli interessi, che rappresenta ne fa
inevitabilmente un partito caratterizzato da piu anime. La coesione interna € cosi
garantita, da una parte, attraverso una tendenza al moderatismo e all’assunzione di una
posizione centrale nel sistema politico, in grado di mediare tra le varie istanze in campo;
dall’altra, attraverso I’istituzione di rapporti clientelari tra le forze. Tali strategie
permetteranno alla DC di governare per circa un cinquantennio il Paese>.

Tra le principali ragioni che spingono la Chiesa ad individuare nel dopoguerra un
soggetto politico in grado di rappresentarne gli interessi vi €, si e detto, la lotta al
comunismo. Quest’ultimo viene visto come un nemico pericolosissimo, che la
disconosce ed é in grado di privarla di ogni autorita. Il Vaticano, cosi, per la prima volta
nella sua storia, decide di scendere in campo, sancendo un’indistinzione tra azione
religiosa e azione politica, che «ubbidiva per la Chiesa al fatto che essa aveva di mira la
sfera dei Erincipi supremi e metapolitici, da affermare e da salvaguardare contro altri
principi»*, ovvero quelli del comunismo ateo. Il sostegno alla DC rappresenta una

%33, Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 263-271.
543, Colarizi, Storia dei partiti nell 'Italia repubblicana, op. Cit., pp. 36-47.
%5 A. Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., p. 329.
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novita assoluta rispetto alle precedenti condotte della Chiesa in rapporto allo Stato.
Nella fase successiva all’unita d’ltalia, infatti, essa non riconosce lo Stato liberale e,
arroccata in una posizione difensiva e distante dall’istituzione statale, s’impegna
essenzialmente nel difendere se stessa ed i propri principi da quest’ultima.
Successivamente, la Chiesa rompe I’isolamento, riconoscendo un partito ad essa
ispirato, il Partito Popolare, fondato nel 1919 da Luigi Sturzo. Tuttavia, diversamente da
quanto si sarebbe verificato con la DC, il Partito Popolare € dichiaratamente
aconfessionale e quindi autonomo dalla Chiesa. Quest’ultima, a sua volta, concede tale
autonomia e si considera indipendente dalle scelte dell’organismo politico. Piu tardi,
negli anni del fascismo, raggiunta una nuova armonia con lo Stato, grazie ai Patti
lateranensi del 1929, la Chiesa inaugura una rinnovata fase di assenteismo dalla vita
politica. A questa segue la successiva tappa di impegno nella societa, nell’immediato
dopoguerra, con la nascita della DC. Anche in questo caso, come era accaduto per il
Partito Popolare, formalmente il partito dei cattolici e indipendente dalla Chiesa ed &
quest’ultima a concedere tale autonomia®. Tuttavia, nei fatti, nei confronti della
Democrazia Cristiana non € mai venuto a mancare I’indirizzo politico delle gerarchie
ecclesiastiche. Anzi, secondo Agostino Giovagnoli, in quella fase «si deve parlare di un
esplicito “mandato” della gerarchia ai laici piu attivi nelle organizzazioni cattoliche
perché si impegnino sul terreno politico a realizzare le direttive della Chiesa»°’. Con i
papati di Pio XI e Pio XII si afferma una volonta, conseguente ad una nuova apertura al
mondo moderno della Chiesa, di intervenire nella realta sociale per orientarne i
cambiamenti attraverso i principi cristiani. Su tale impegno avevano cominciato a
riflettere, sin dagli anni trenta, gli intellettuali cattolici. Nel dopoguerra gli inviti del
Papa Pio XII in tal senso si fanno espliciti. Si chiede la costituzione di un ordine nuovo,
dopo gli orrori della guerra, basato su fondamenta cristiane. Molti cattolici, orientati da
spirito di servizio ed obbedienza alla Chiesa, intraprendono, cosi, la strada indicata dalle
gerarchie per riformare, attraverso il faro della religione, I’ordine sociale ed economico
italiano®.

Tale impegno politico dei cattolici nella societa del dopoguerra € frutto di un radicale
cambio di prospettiva, che porta questi ultimi a ridimensionare il primato della
spiritualita rispetto all’azione. La cultura cattolica, infatti, prima di allora, era stata
incentrata sul valore della contemplazione, contrapposto a quello dell’azione. Nel
dopoguerra prende piede una «spiritualita dell’azione», con cui «si indicava anzitutto il
problema di un impegno apostolico, missionario, caritativo»>’, impegno che, nel caso
dei laici, s’identificava con la politica. Tale cambiamento comporta una piu generale
valutazione positiva delle cose terrene, del quotidiano, rispetto ai valori trascendenti. E
questa mutazione culturale che favorisce il rinnovato protagonismo nella societa dei
cattolici e la scelta della Chiesa di non isolarsi, ma di affidare ad un partito politico di
propria espressione il compito di rappresentarla nel mondo terreno. Pur passati nel
campo dell’azione, il ruolo della spiritualita resta centrale per i cattolici, in particolare
per coloro che si trovano a tenere le redini della DC e dell’ltalia, poiché grazie a tale
ideale, che si traduce in un «tirocinio della perfezione», essi, secondo Giovagnoli,
riescono ad adattarsi meglio al mondo moderno. Infatti,

% |vi, pp. 333-334.

%7 Agostino Giovagnoli, Le premesse della ricostruzione. Tradizione e modernita nella classe dirigente cattolica del
dopoguerra, Milano, Nuovo istituto editoriale italiano, 1982, p. 19.

% Ibidem.

%91d., La cultura democristiana tra Chiesa cattolica e identita italiana, Roma-Bari, Editori Laterza, 1991, p. 94.
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«La prospettiva del perfezionamento, della crescita spirituale, dell’evoluzione interiore suggeriva anche
una qualche apertura alla dimensione del cambiamento e dello sviluppo storico, in genere carente nella
cultura cattolica dell’epoca. [...] la dimensione della spiritualita rafforzava una lettura degli avvenimenti

nella chiave di processi storici complessi e contraddittori di disvelamento progressivo “nella vita” di

costanti principi di “verita” »%

In questo senso, la spiritualita in molti casi ha sopperito all’assenza di un substrato
ideologico comune ai cattolici, ponendosi come elemento di congiunzione in una classe
politica molto diversificata nelle sue componenti.

111.3.1 Cattolici: cultura e societa

Le modalita e le ragioni con cui la DC viene alla luce spiegano I’assenza di una propria
ideologia di fondo. Di fatto, la dottrina ideologica della DC coincide con quella della
Chiesa e pu0 essere definita, alla luce del nuovo impegno del Vaticano sulla scena
politica italiana, «una ideologia d’intervento, dove la base culturale e filosofica viene
fornita da un altro organismo preesistente, del quale la DC ¢ filiazione diretta»®. Pill
che un’ideologia politica vera e propria, alla base della Democrazia Cristiana e come
comune denominatore tra i suoi militanti, vi sono il cattolicesimo e, ad un livello
superiore, i principi radicati nella tradizione culturale italiana di Paese fortemente
cattolico. La Democrazia Cristiana si configura, infatti, come partito dei cattolici,
sebbene sulla carta sia aconfessionale e il suo statuto si limiti a richiedere il rispetto per
i principi cristiani e democratici. | riferimenti alle radici cristiane della societa italiana si
rincorrono nelle riunioni e nei discorsi del partito dell’immediato dopoguerra. De
Gasperi, in particolare, vi fa frequentemente riferimento, parlando della necessita per la
DC di incarnare una tradizione che andasse oltre i confini del partito per allargarsi
all’intero patrimonio culturale italiano. La DC era allora chiamata a tenere sempre
presente le radici cattoliche dell’identita italiana, a partire dalle quali poteva essere
costruito il rinnovamento della societa. Esemplifica bene questo concetto il nome stesso
del partito: alla parola «democrazia», che rappresenta il rinnovamento, si associa
I’aggettivo «cristiana», che evoca la tradizione di riferimento; la democrazia cristiana
congiunge, percio, il nuovo alle radici identitarie del Paese. Anche I’essere
confessionale dell’organismo politico, secondo De Gasperi, non rimanda solo
all’adesione alla religione cattolica, ma alla pit ampia appartenenza all’esperienza
storica italiana®.

Il richiamo alla tradizione cattolica e I’impegno nella vita del Paese inteso come una
missione, su mandato della Chiesa, permettono di capire meglio le ragioni di
determinate scelte operate dalla classe dirigente cattolica nel dopoguerra. La loro,

% |vi, pp. 95-96.

51 Carlo Bordoni, Societa e cultura di massa negli anni del centrismo, Messina-Firenze, casa editrice G. D’Anna,
1981, p. 37.

82 A Giovagnoli, La cultura democristiana tra Chiesa cattolica e identita italiana, op. cit., pp. 121-122. Cosi come
De Gasperi, nota Giovagnoli, anche Croce, che appartiene ad un versante ideologico opposto (sul suo idealismo si
fonda la tradizione culturale di Togliatti), rileva I’importanza del cristianesimo nella storia d’Italia rispetto al
progresso della liberta. Tale comune punto di vista testimonia la necessita, assai avvertita nel dopoguerra, di riempire
nuovamente di contenuti I’identita italiana, svuotata dei suoi significati dopo 1’esperienza traumatica del fascismo.
Croce ¢ De Gasperi, rifiutando di collocare il punto d’origine dell’identita italiana all’epoca risorgimentale ed
adottando una prospettiva meno nazionalista e piu internazionale, traggono i riferimenti dell’identita italiana da una
tradizione di piu lungo periodo, che vede nel cattolicesimo uno dei propri punti cardine. Ivi, pp. 122-123.
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infatti, € stato notato, € una volonta politica in divenire, che s’identifica non tanto con
gli obiettivi programmatici espliciti, quanto con la formazione culturale e religiosa dei
suoi esponenti, che innesca determinate scelte sul piano pratico. La classe dirigente
cattolica «si appresta cioe a svolgere la sua azione politica con la coscienza religioso-
ideologica di dover adempiere, su mandato della Chiesa, a una missione storica al
servizio del paese»®. | cattolici, in questo modo, ponendosi nel solco della tradizione
cattolica, legittimano se stessi agli occhi degli Italiani, «ma affrontano il problema a
partire dalla loro “diversita”, in un’ottica fortemente ideologica, dentro una visione
religiosa della storia del mondo contemporaneo generale ed onnicomprensiva»®.

E interessante notare come il riannodare i fili con la tradizione italiana rappresenti una
priorita costantemente richiamata non solo per la DC, ma anche, come gia visto, per il
PCI. | due partiti, sul piano politico antitetici, nel dopoguerra rincorrono analoghi
riferimenti culturali e identitari, certamente per favorire il proprio radicamento nel
tessuto sociale. D’altro canto, in quest’epoca il cattolicesimo rappresenta la chiave piu
giusta per carpire la fiducia degli Italiani disorientati di fronte al futuro. Esso, uscito
pressoché indenne dall’esperienza del fascismo, incarna la tradizione e la continuita cui
e piu facile fare affidamento dopo gli stravolgimenti della fine del regime e della guerra.
Inoltre, nel dopoguerra la Chiesa fa propria una prospettiva universalistica, che risponde
al diffuso desiderio di pace e che mette definitivamente da parte la politica
nazionalistica ed aggressiva propria del fascismo. Questa prospettiva si traduce nella
spinta, da parte della Chiesa, ad assumere un’identita nazionale «debole» ed a
propendere per una politica estera improntata alla collaborazione ed al pacifismo. La
DC raccoglie tali suggestioni, assieme all’invito, rivolto spesso dalle gerarchie
ecclesiastiche, a riportare la concordia nel Paese, devastato dalla guerra civile.
Coerentemente con tali indicazioni, De Gasperi si fa promotore di una politica estera
che riflette la condizione dell’ltalia di nazione sconfitta e che pone, sul piano della
politica interna, la ricostruzione tra le prioritd programmatiche®. Piu in generale, ad
orientare le scelte politiche ed economiche di De Gasperi dell’immediato dopoguerra ci
sono, da una parte, una grande lucidita, che gli consente di analizzare senza illusioni la
situazione italiana e, dall’altra, la sua spiritualita di uomo cattolico, che gli fa leggere gli
eventi in un’ottica provvidenzialistica. Ne deriva una visione della realta presente
pessimistica, ma anche una fiducia nel futuro. De Gasperi comprende la posizione
debole dell’Italia, che impone una sapiente politica internazionale, ma si sente fiducioso
rispetto ai futuri assetti del mondo e alla possibilita che i principi cristiani orientino tali
processi. L’Italia e un Paese uscito distrutto dalla guerra e si trova in una condizione di
mancanza di autonomia e di condizionamento da parte degli alleati, in maniera
particolare gli Stati Uniti. Il leader democristiano lo capisce bene e cio lo induce ad
anteporre la politica estera a quella interna, assumendo al contempo decisioni dettate
dalle particolari contingenze. Sono scelte ispirate al superamento dell’emergenza, solo
dopo la quale, cioé con la fine degli aiuti del Piano Marshall, I’Italia potra riconquistare
la propria autonomia e I’aspirazione all’autogoverno. Tali orientamenti si possono
comprendere solo alla luce della grande adattabilita agli eventi di De Gasperi;
adattag)glita che gli deriva dalla propria spiritualita e dalla visone provvidenzialistica del
futuro™.

8 A Giovagnoli, Le premesse della ricostruzione, op. cit., p. 5.
* Ibidem.

8 |vi, pp. 222-223.

% 1vi, pp. 227-228.
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Il legame con la cultura cattolica e le contingenze storiche producono un atteggiamento
conservatore da parte della DC verso la realta sociale e politica. Il partito dei cattolici ha
come proprio riferimento un modello di societa gerarchica e tradizionale, imperniata
sulla famiglia patriarcale, rigida nella sua divisione in classi e dove |I’educazione della
masse € affidata all’indottrinamento dogmatico che parte dall’alto. Sul piano politico,
con la Democrazia Cristiana al potere, si stabilizza un impianto statale di natura
autoritaria, favorito dal ritorno ai posti di comando di personalita compromesse col
fascismo. Tale situazione diventa tanto piu evidente dopo il 1948, I’anno delle prime
elezioni politiche che segnano la guerra aperta col principale nemico cattolico, il PCI.
Gli esponenti della sinistra sono radicalmente estromessi dallo Stato e dalle sue
ramificazioni e spinti in un luogo marginale della vita pubblica, quello riservato
all’opposizione. Nella lotta ai rossi un ruolo preminente, alle spalle della DC, é svolto
dalla Chiesa, che conduce una guerra aperta senza precedenti. Lo scontro ha il suo apice
nel 1949, quando la Santa Sede, in nome dell’ateismo e del materialismo, pronuncia la
sua scomunica verso gli iscritti a tutti i partiti comunisti®’. L’accentramento del potere,
nell’ambito del clima di autoritarismo politico di questo periodo, € una scelta tutt’altro
che transitoria, ma elaborata, in particolare da De Gasperi, per affrontare al meglio le
difficolta poste dalle trasformazioni in atto. Il leader della DC propende per un
rafforzamento del potere presidenziale, in particolare per cio che attiene la politica
estera e quella economica, due settori delicatissimi, dov’e forte il condizionamento
americano. La necessita & dettata dalle nuove sfide poste dalle trasformazioni del
capitalismo internazionale, che rischiano di provocare uno scollamento progressivo tra
la politica e I’amministrazione dello Stato. Per scongiurare tale pericolo, De Gasperi
propende per un rafforzamento del potere del presidente del Consiglio, anche nell’ottica
di una migliore gestione dei rapporti con gli Stati Uniti®.

Il radicamento della DC ai valori tradizionali del cattolicesimo, la visone conservatrice
della realta e I’assenza di una propria ideologia politica hanno fatto della cultura
democristiana un bersaglio di dure critiche, soprattutto a partire dagli anni in cui si
sviluppa una riflessione sulla societa di massa. Secondo Carlo Bordoni, la Democrazia
Cristiana riempie di contenuti la sua «non-ideologia» ricorrendo proprio alla
massificazione, cioé ad una cultura di massa rivolta a tutti, facilmente assimilabile,
popolare e in apparenza benevola ed apolitica. Essa ha come principale motivo
ispiratore, che catalizza I’impegno e la fede dei propri militanti, il cattolicesimo
assediato dal pericolo comunista. Inoltre, si avvale, come strumento di trasmissione di
tali contenuti, dei mezzi di comunicazione di massa, in particolare radio, televisione e
cinema, su cui sin dagli anni del dopoguerra la DC riesce ad imporre un proprio
esclusivo dominio. La cultura massificata della Democrazia Cristiana si presenta come
conservatrice in virtu dei Iegami del partito con le classi piu potenti del Paese, come gli
agrari e la grande industria®.

L’assenza di un’ideologia politica totalizzante e il riferimento ad una piu generale
cultura cattolica spiegano perché la DC, a differenza del PCI, non si ponga rispetto al
militante come unico riferimento valoriale e formativo. In tal senso, la militanza
cattolica e diversa da quella comunista, giacché non impone un’adesione ed un impegno
politici a trecentosessanta gradi. All’iscritto alla DC non si chiedeva di trasformare le
proprie credenze una volta entrato nel partito, ma solo di rispettare i principi cristiani e

®7s. Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., p. 105.
8 A. Giovagnoli, Le premesse della ricostruzione, op. cit., p. 312.
® C. Bordoni, Societa e cultura di massa negli anni del centrismo, op. cit., pp. 38-41.
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democratici. Tesserarsi al PCI, invece, significava permeare ogni aspetto della propria
esistenza con i valori e le direttive del partito, impegnato in un costante lavoro di
educazione del militante, che doveva diventare I’'uomo nuovo della futura societa
socialista’.

111.3.2 La costruzione del partito di massa

Assieme alla cultura, dalla Chiesa la DC eredita la sua potente macchina organizzativa,
fondata sul variegato associazionismo cattolico. Le numerose associazioni, I’Azione
Cattolica tra le prime, che nel dopoguerra rappresentano il braccio operativo della
Chiesa nella societa si traducono in un decisivo capitale di forze al servizio del partito.
Rappresentando I’unione di tutti i cattolici, mobilitati essenzialmente contro il nemico
comunista, la DC dispone, percio, di un bagaglio di energie non indifferente, che, grazie
a tali forme organizzative preesistenti, € in grado di gareggiare con i partiti di massa che
si affacciano sull’agone politico italiano, il PCI prima di tutti. Grazie a queste
condizioni, anche la DC dalla sua nascita si candida a diventare un partito di
integrazione di massa, che, pero, a differenza delle altre formazioni politiche imperniate
su motivi politico-ideologici, richiama i suoi iscritti attraverso il potente collante della
fede. Per queste ragioni, é stato notato come non sia possibile definire la DC un vero e
proprio partito di massa «se non in relazione al suo radicamento nel mondo cattolico» .
In sostanza, la Democrazia Cristiana riesce a radicarsi nella societa nell’immediato
dopoguerra proprio grazie al sostegno cattolico, che le fornisce un impianto
organizzativo preesistente e un bagaglio ideologico e culturale attraverso cui riesce a
mobilitare le masse anche oltre il momento elettorale. Tale dipendenza sia ideologica
che organizzativa dalla Chiesa determina quella particolare modalita di radicamento
nella societa attuata dalla DC, definita «diffusione territoriale», che, cioe, avviene
«accogliendo in sé i leader di altre organizzazioni (cattoliche) preesistenti o sorte
spontaneamente e contemporaneamente ad essa»’”. Tale processo contribuisce a
rimarcare la natura policentrica del partito, cioé priva di un unico centro di potere, che €
causa di una continua lotta interna per la leadership. Caratteri che rimarcano la netta
differenza col PCI, contrassegnato da un’autorita verticistica forte e da un radicamento
sociale che avviene tramite una «penetrazione territoriale», ovvero una progressiva
colonizzazione degli spazi sociali.

Proprio la necessita di combattere ad armi pari il PCI e la sua capacita di metter radici
nella societa spinge i vertici della Democrazia Cristiana, in particolare quelli della
seconda generazione, a favorire la nascita di una struttura organizzativa efficace alla
base del partito. Le prime direttive in merito sono emanate sin dal 1943 e restano
pressoché immutate nel tempo. Da esse emerge come I’organizzazione della DC sui
territori ricalchi quella ecclesiastica: ogni sezione locale corrisponde, infatti, ad una
parrocchia. Piu sezioni locali originano un Comitato comunale, sopra il quale si
collocano organismi di livello provinciale e regionale, fino ad arrivare al vertice, il
Consiglio nazionale. Com’é stato notato anche a proposito del PCI, le ramificazioni
periferiche della Democrazia Cristiana hanno scarso potere decisionale, giacché gli
orientamenti sono diffusi dall’alto, nell’ambito di una struttura gerarchica rigida,

™ A, Ventrone, La cittadinanza repubblicana, op. cit., p. 48.
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proprio sul modello di quella ecclesiastica.

Nonostante le direttive sull’organizzazione, la DC ha dedicato poche delle proprie
energie ai problemi organizzativi, soffermandosi maggiormente su quelli a carattere
ideologico e programmatico. Cio ha provocato un notevole ritardo rispetto al PCI, che
ha invece investito molto sulle proprie capacita di radicamento e mobilitazione della
societd”. Certamente ha favorito tale ritardo anche la possibilitd per la Democrazia
Cristiana, sin dalla sua origine, di fare affidamento sulle organizzazioni cattoliche, con
le quali, tuttavia, il rapporto non € sempre stato di totale controllo. Se in alcune
circostanze, infatti, la DC si € servita delle organizzazioni cattoliche per il
raggiungimento dei propri obiettivi, in altre, ¢ stato il partito stesso ad essere
strumentalizzato dalle gerarchie ecclesiastiche attraverso |’associazionismo cattolico, su
cui esse esercitavano controllo. Nel dettaglio, in un primo periodo, fino al 1953, la DC ¢
ostaggio delle potenti organizzazioni cattoliche, di cui non pud fare a meno per
assicurarsi il radicamento nella societa. Piu tardi, si libera da tale giogo, acquisendo
maggiore autonomia, che, tuttavia, non le fa perdere il sostegno della Chiesa e delle
stesse organizzazioni cattoliche™.

111.3.3 Il rapporto con la cultura e gli intellettuali

Se e possibile parlare di una cultura cattolica, € meno facile identificare una cultura
democristiana. La Democrazia Cristiana, come visto, mutua e fa propri principi, valori,
suggestioni spirituali e orientamenti della Chiesa. In tal senso, la cultura alla base del
partito non & autonoma, ma, appunto, assorbita dal mondo cattolico. E percio difficile
parlare di una cultura democristiana specifica, dovendo sostituire ad essa una piu
generale cultura trasversale e radicata nella societa italiana a base cattolica. La
differenza con il mondo comunista & evidente. Il PCI si nutre di proprie dottrine
politico-ideologiche, che definiscono la specificita della sua subcultura di appartenenza.
E in virtd di questa specificita che il Partito Comunista nel dopoguerra salda i legami
con la classe intellettuale, per favorire la diffusione della sua dottrina e dei suoi valori.
Necessita sentita tanto piu per la posizione di partito all’opposizione ricoperta per anni.
E stato notato come tale esigenza non sia avvertita dalla Democrazia Cristiana, in
ragione della propria posizione egemonica nella societa e nella realta politica italiana e
per la mancata necessita di definire, convalidare e diffondere una propria specifica
ideologia di partito. La materia culturale su cui costruire il proprio orientamento
ideologico e, infatti, fornita dal mondo cattolico, assieme ad una classe intellettuale
preparata per ricoprire ruoli di responsabilita al servizio della DC. Per queste ragioni, le
questioni culturali sono state sempre marginali nel partito cattolico, a differenza, come
visto, del ruolo che esse hanno avuto nella storia del PCI. Inoltre, se il Partito
Comunista, per diffondere la sua cultura, deve avvalersi di proprie istituzioni, la DC,
grazie alla piu generale occupazione dello Stato, monopolizza tutte le articolazioni
formative e culturali di quest’ultimo, come la scuola o i mezzi di comunicazione di
massa, la radio e la televisione per prime. Cio favorisce una piu facile diffusione dei
valori della sua cultura di riferimento per il mantenimento del consenso nell’opinione
pubblica”™.

™ vi, pp. 48-52.
" A. Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., p. 335.
™ vi, p. 648.
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L’assenza di una subcultura democristiana autonoma ha determinato un conseguente
scarso prestigio degli intellettuali vicini alla DC, soprattutto agli occhi
dell’intellighenzia militante. Il mondo intellettuale cattolico, infatti, non solo sconta la
dipendenza dalla Chiesa, ma appare diviso in piu tendenze ed orientamenti, che
compromettono la possibilita di originare una cultura solida ed organica, sul modello di
quella comunista. E questa una realta di cui erano consapevoli i democristiani, come
emerge da un’inchiesta sugli intellettuali cattolici promossa, nel 1960, da «Leggere»,
una rivista vicina alla DC. L’inchiesta mette in luce come

«tra gli scrittori e pubblicisti cattolici italiani la cultura cattolica appare dispersa in una pluralita di
“chiesuole” e se da un lato soffre di un fondamentale complesso di inferiorita rispetto alla cultura laica e
marxista del paese, d’altro canto si rivela incapace di proporre un’alternativa culturale unitaria, manca di
aderenza alle concrete situazioni sociali del paese e spesso si riveste di retoriche astrattezze linguistiche
pseudo-filosofiche. La stessa definizione di “intellettuale cattolico” ¢ accolta nella cultura italiana con
reticenza e perplessita. Infatti i due termini nelle percezioni pil comunemente condivise sembrano
contrapposti»'®.

Gli intellettuali cattolici sono considerati assoggettati alle direttive ecclesiastiche e
incapaci di elaborare una propria cultura autorevole e laica. La DC sconta negli anni
questo complesso d’inferiorita rispetto al PCI, che invece si afferma come il partito
della cultura per antonomasia, capace di accogliere sotto la propria ala protettrice gli
intellettuali di piu orientamenti, allo scopo di elaborare una cultura nuova per il Paese,
che sia la base di partenza del rinnovamento.

Sebbene, abbiamo visto, il rapporto del PCI con gli intellettuali sia stato tutt’altro che
improntato alla liberta e all’autonomia, I’idea del binomio che lega cultura e comunisti
resta a lungo salda nell’opinione pubblica, con inevitabile disappunto per la Democrazia
Cristiana. Nel 1976, Giovanni Galloni, vicesegretario del partito, guardando
all’atteggiamento manifestato negli anni dalla DC nei confronti della cultura e
riflettendo su tale rapporto con spirito autocritico, non esita a parlare di «un certo
distacco che con il tempo si ¢ allargato fra la Democrazia Cristiana e le forze piu vive
della cultura nazionale anche di ispirazione cristiana»’’. La politica democristiana non si
e sufficientemente saldata con la cultura, secondo Galloni, ma «si riduce alla pura
gestione del potere e rinuncia per cio stesso a comprendere la realta che si evolve, a
capire il linguaggio delle nuove generazioni e si taglia irrimediabilmente la strada del
domani»"®. Il vicesegretario, poi, riconosce un costante assoggettamento in Italia della
cultura alla politica e ne imputa la responsabilita al suo partito e, insieme, al PCI, poiché

«mentre la Democrazia Cristiana si & posta sempre piu pragmaticamente in una posizione di isolamento
rispetto al mondo della cultura, nella illusione che fosse sufficiente I’esercizio del potere per stabilire un
rapporto con la cultura [...], al Partito Comunista ¢ stato lasciato aperto tutto lo spazio per portare avanti
la linea definitiva dell’intellettuale organico, la quale consente anche in un Paese che mantenga le
istituzioni democratiche di ridurre completamente la cultura alla politica, di ricondurre in modo diretto o
indiretto I’intellettuale a dipendere dall’organizzazione e dalla direttiva del partito, di comprimere la
liberta, di condizionarlo o comungue di sospingerlo all’'umiliante ruolo di conformismo ideologico.»"

Ne deriva che la cultura si e impoverita, trasformandosi in mera propaganda, non
diversamente da quanto accade nei regimi totalitari. L’incapacita della Democrazia

" 1vi, pp. 648-649.

" Giovanni Galloni, Una proposta culturale della Democrazia Cristiana, Roma, Cinque lune, 1976, p. 8.
" Ibidem.

™ vi, pp. 12-13.
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Cristiana di contrastare con una politica culturale forte la proposta comunista favorisce
«il pericolo di una strumentalizzazione da parte dell’opposizione, di un conformismo
della cultura e quindi di una non cultura»®.

Le parole del vicesegretario di partito sono illuminanti oggi per capire come vi fosse
consapevolezza nella DC dei ritardi accumulati sul fronte della politica culturale.
Tuttavia, la necessita di dover affermare la propria presenza in questo campo e di
superare il gap che la separava dai comunisti, porta la Democrazia Cristiana, negli anni
cinguanta, a promuovere alcune iniziative nel settore, nell’ambito di una piu generale
riorganizzazione del partito. Nel 1954 e costituito I’Ufficio Attivita Culturali, con
funzioni di coordinamento. L’ Ufficio si avvale di una rete di dirigenti locali e promuove
la nascita di circoli territoriali, distribuiti in particolare nei capoluoghi di provincia.
L’ obiettivo é radicarsi nella societa: a tal fine, & condotta un’indagine conoscitiva di enti
e manifestazioni culturali esistenti e si favorisce la nascita di rapporti stabili con
intellettuali del mondo sia laico che cattolico. L’Ufficio organizza convegni per riflettere
su disparati argomenti, afferenti diverse discipline, e promuove iniziative editoriali®. Si
tratta, tuttavia, di attivita chi si rivelano non sufficienti a favorire un reale decollo della
politica culturale della DC. Il partito cattolico, in generale, si mostra incapace 0 non
sufficientemente interessato a promuovere uno sviluppo organico di questo settore. La
cultura appare residuale rispetto alle azioni riconducibili al governo del Paese e la DC
delega ad altri il compito di occuparsene. D’altro canto, la posizione di potere occupata
e il controllo ampio sui mezzi di comunicazione di massa le permettono di dormire
sonni tranquilli: i valori che si diffondono nella societa sono quelli di propria
espressione e tali da non poter essere scalfiti dalla forza relativa del suo principale
avversario politico.

80 1y/i
Ivi, p. 15.
8. A, Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., pp. 649-651.
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Quarto capitolo
L avvento della societa di massa

1V.1 Lo sbarco del modello americano

Negli anni successivi alla seconda guerra mondiale L’ltalia conosce una forte
accelerata nella direzione della modernizzazione. Uscito dalla chiusura del regime, il
Paese si affaccia e si conforma gradualmente ai dettami della societa di massa, gia a
partire dagli anni quaranta. Un ruolo centrale in questo processo € svolto dagli
Americani, che sin dal loro sbarco sulla penisola, nel 1943, diffondono beni, di
consumo e culturali, e, con essi, valori e nuovi modelli di vita tra la popolazione. Questi
segnali di modernita hanno facile presa sulla societa: gli Italiani, disorientati per la fine
di un’epoca politica, elettrizzati dal rinnovato clima di liberta e desiderosi di
dimenticare i dolori della guerra, accolgono con entusiasmo I’ondata di novita che
arriva d’oltreoceano. La necessita di buttarsi alle spalle le preoccupazioni degli anni
precedenti e testimoniata dal rapido rifiorire nell’immediato dopoguerra di iniziative ed
organizzazioni ricreative. La voglia di vivere prende corpo nelle tante attivita del tempo
libero praticate, dal ballo allo sport, dal cinema, al teatro, alla musica. La nuova
atmosfera provoca anche una graduale ma costante liberalizzazione dei costumi.
Cominciano ad essere scardinati i vecchi ruoli sessuali, in virtu di un nuovo
protagonismo delle donne nella societa. La ventata di cambiamento, si diceva, e favorita
dall’arrivo degli Americani, che portano con sé i nuovi simboli della moderna societa
industriale. Il cibo, i medicinali, ma anche prodotti piu insoliti, come lo scatolame, le
calze e le gomme da masticare, creano il senso di un mondo di benessere, che appare da
subito desiderabile per gli Italiani, usciti dagli stenti del regime e della guerra. Gli Stati
Uniti, alimentando desideri di consumo, preparano il campo per la successiva
colonizzazione del mercato italiano, che si avra solo negli anni cinquanta. Solo allora,
infatti, i miglioramenti economici consentiranno al Paese di sviluppare un proprio
mercato di massa. L’obiettivo americano, tuttavia, non é solo fare dell’Italia uno dei
propri partner commerciali. La strategia di conquista ha anche una finalita geopolitica:
di fronte ai primi segnali di guerra fredda, gli USA lavorano per favorire un
posizionamento della penisola nel blocco occidentale da essi capitanato™.

I condizionamenti americani sulle scelte in politica economica appaiono decisivi e
difficilmente eludibili da parte della classe dirigente italiana, dato lo status dell’Italia di
Paese sconfitto. In particolare, gli USA impongono le proprie direttive nei settori del
commercio estero, della politica finanziaria e dell’interventismo dello Stato in
economia, forti di salde alleanze strette con alcuni gruppi industriali e col Vaticano,
considerato dagli Americani decisamente piu credibile rispetto allo Stato italiano. Gli
obiettivi strategici sono evitare I’autonomia dell’ltalia in campo economico e
ripristinare «la piena liberta di iniziativa economica, sia sul piano internazionale che
interno, in modo tale che, qualunque fosse I’indirizzo politico da essa prescelto, il
mercato italiano venisse a trovarsi definitivamente nell’area economica dominata dalla

1Stephen Gundle, I comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, Firenze, Giunti, 1985, pp. 60-63.
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leadership americana»®. Difficile dire fino a che punto la classe dirigente italiana fosse
consapevole di questi condizionamenti. De Gasperi, realisticamente, li vive
inquadrandoli in una situazione di emergenza, di cui attende il superamento, che
avrebbe permesso all’ltalia di riconquistare il completo autogoverno®. Questo
atteggiamento spiega perché, anche sul fronte della ricostruzione, il leader
democristiano, pur sensibile ai temi delle riforme economiche per il Paese, rinunci alla
proposta di una specifica politica in materia tutta italiana e lasci sostanzialmente carta
bianca agli Americani, che impongono una linea chiaramente liberista. Essa, infatti,
prevede una marginalizzazione dello Stato in favore di un maggiore spazio concesso
all’iniziativa privata. Anche in questo caso, I’opzione liberista di De Gasperi, € quindi
della classe di governo, piu che essere frutto di propri convincimenti, sembra per lo piu
una risposta alle esigenze del momento, nutrita dalla consapevolezza che per I’Italia vi
fossero minimi margini di autonomia nel compiere le proprie scelte. Si rimanda, allora,
il tempo delle riforme ad una fase successiva all’emergenza attuale, in cui non é
possibile sottrarsi al condizionamento americano. In attesa di un futuro diverso,
I’obiettivo di breve periodo da raggiungere € dimostrare che la classe dirigente italiana
sia ben disposta ad adeguarsi alle strategie geopolitiche degli Stati Uniti. E necessario,
infatti, conquistarne la fiducia: gli Americani occupano ancora il Paese e, soprattutto,
promettono aiuti economici di cui c¢’é assoluto bisogno®.

Se I’adesione da parte della classe dirigente cattolica alle prescrizioni americane
appare ineludibile sul piano pratico, lo € meno sul piano dei valori di riferimento evocati
dal modello economico statunitense. | democristiani, in quanto uomini culturalmente
vicini alla Chiesa, accolgono con atteggiamenti controversi, come d’altronde fara
quest’ultima, le influenze e la ventata di cambiamenti portata dagli Americani nei settori
economico e del costume. Infatti, da un lato, in virtu delle arretratezze italiane, gli Stati
Uniti sono visti come modello di riferimento da inseguire per raggiungere la
modernizzazione di cui si avverte I’esigenza. Dall’altro, pero, dispiacciano dell’America
I’eccessivo consumismo e |’attenzione sfrenata alla produzione, il materialismo e la
liberta dei costumi, che appaiono inconciliabili con la cultura cattolica, imperniata sulla
spiritualita, su un modello di societa tradizionale, rurale piuttosto che industriale, e su
regole di rigida moralita. Anche per queste ragioni la DC non puo essere definita come
il partito dell’ America, nonostante le relazioni forti intessute nel dopoguerra col colosso
d’oltreoceano’. Questo discorso vale per lo stesso Vaticano. | suoi rapporti con gli
Americani s’infittiscono gia durante la guerra, anche grazie alla forte autorevolezza,
rispetto alla classe dirigente nazionale, acquistata dalla Chiesa agli occhi degli Stati
Uniti, cosi come della popolazione italiana. Papa Pio XII, pur guardando con
atteggiamento critico a certi segnali culturali provenienti dall’America, vede
quest’ultima come un sostegno sicuro per combattere il proprio principale nemico, il
comunismo. Durante la guerra, il Papa avvia una riflessione sulla democrazia e sulla sua
importanza in quanto baluardo in difesa di una nuova catastrofe bellica. L’accettazione
della democrazia, tuttavia, avviene in un disegno pit ampio, che vede la Chiesa, in virtu
dei valori di cui e espressione, nel ruolo di fautrice di un nuovo ordine internazionale:

2 Agostino Giovagnoli, Le premesse della ricostruzione. Tradizione e modernita nella classe dirigente cattolica del
dopoguerra, Milano, Nuovo istituto editoriale italiano, 1982, p. 250.

% Ivi, pp. 250-251.

* Ivi, pp. 266-267.

® Angelo Ventrone, L’avventura americana della classe dirigente cattolica, in Pier Paolo D’Attorre (a cura di),
Nemici per la pelle. Sogno americano e mito sovietico nell Italia contemporanea, Milano, Franco Angeli, 1991, pp.
142-143.
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«era la Chiesa, quindi, a dover farsi portavoce e promotrice dell’unica civilta in grado di
assicurare al mondo la pace e I’armonia: la “civilta cristiana”»°. L’accettazione della
democrazia nell’ambito di una supremazia dei valori cristiani conduce ad un
atteggiamento critico da parte della Chiesa verso I’eccessiva fiducia nel progresso
economico, che, secondo il Papa, accomunava il sistema capitalistico e quello sovietico.
Percio,

«Pur riconoscendo radici cristiane nel mondo occidentale, Pio XII non si stancé mai di denunciare
I’“individualismo nazionale e statale”, la “cultura laica”, I’“umanesimo secolarizzato” che avevano
portato all’ateismo e al totalitarismo. Che questi valori togliessero spazio e forza alla proposta “cristiana”,
I’unica appunto su cui era possibile fondare, nelle convinzioni del pontefice, la convivenza umana, era
avvertito chiaramente dal papa.»’

Tuttavia, nella lotta al comunismo I’alleato americano & indispensabile. Percio,
nonostante le pecche dei suoi modelli di vita, verso i quali vi & un chiaro progetto
riformatore, I’Occidente guadagna I’adesione del Vaticano. Si tratta chiaramente di
un’adesione funzionale agli scopi di contrasto dell’URSS perseguiti in quella fase dalla
Santa Sede. Il distacco tra i modelli sociali e culturali della Chiesa e quelli americani
resta, pero, evidente. Pio XII non é in grado di comprendere le trasformazioni in corso
nella societa italiana del dopoguerra, che si avvia pian piano verso la modernizzazione.
Questi cambiamenti sono perlopiu letti attraverso la dicotomia moralita-immoralita e
attraverso schemi ormai superati. E la stessa concezione di societa alla base del pensiero
cattolico ad essere lontana dal modello che si va affermando. Nel Paese si diffondono
ideali di ricchezza, aspirazione di benessere e una nuova liberta dei costumi. La Chiesa
vi contrappone un modello di societa rurale, fondata sui valori quali la semplicita,
I’'umilta e il sacrifico, ancorata alla pietra angolare della famiglia, alla tradizione e
permeata di spirito religioso®. La compenetrazione con la modernita avviene allora
attraverso un’«apertura selettiva» ad essa: se ne accettano solo le componenti che non
contrastano col bagaglio di valori e di ideali cattolici, nel tentativo di raggiungere
I’agognato connubio tra progresso e tradizione, in grado di assicurare una nuova
conquista cristiana della societa’. Sotto accusa, invece, nelle parole delle gerarchie
ecclesiastiche, finiscono il materialismo, I’edonismo e I’individualismo della civilta
moderna. Si potrebbe immaginare che, essendo gli Stati Uniti portatori di tali valori
negativi, siano finiti anch’essi al centro delle critiche severe della Chiesa. In realta, &
stato notato, cio non avviene, certamente in ragione dell’alleanza necessaria tra Vaticano
ed USA. Cosl,

«l “nemico” costituito dal materialismo teorico, dall’ateismo, dal totalitarismo rimanda ad una precisa
ubicazione geopolitica; presenta, in altri termini, una chiara declinazione: ideologia comunista, Urss, Pci
[...]. Per converso il “nemico” della morale cristiana di volta in volta additato nel materialismo pratico,
nel laicismo, nell’edonismo, nell’individualismo, nell’economicismo, nell’utilitarismo,  nel
neopaganesimo, nel liberalismo, nel progressismo, nel meccanicismo, nel consumismo,
nell’ipersessualismo, nella modernolatria, in un tecnicismo esasperato, si rivela, alla fine, tanto sfaccettato
da risultare indeterminato nelle sue coordinate geopolitiche. Questo “nemico” non individua un luogo del
male (se non quello mitologico, irreale, costituito di immagini e celluloide che & Hollywood); quanto
piuttosto un tempo: la modernita.»™

®1vi, p. 146.

"vi, p. 147.

8 vi, pp. 147-149.

®vi, p. 154.

0 Marco Barbanti, La “battaglia per la moralita” tra Oriente, Occidente e italocentrismo 1948-1960, in P. P.
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La Chiesa e i cattolici, dunque, non si pronunciano mai apertamente contro gli Stati
Uniti, preferendo addirittura ricorrere a perifrasi, dal carattere piu indeterminato, per
indicare i responsabili della diffusione di valori corrotti nella societa moderna. Inoltre, il
modello americano é fatto oggetto di critiche superficiali, che cioe riguardano il piano
del costume e quindi della moralita; ma non si fa mai cenno alle degenerazioni del
sistema capitalistico, che sono in contrasto coi principi cattolici. In tal senso, la
condanna del modello americano non & mai totale, né potrebbe esserlo: il mito che esso
evoca € uno strumento fondamentale in Italia per combattere I’influenza del
comunismo*’.

L’ influsso del modello americano passa attraverso la mole di prodotti culturali diffusi
dagli Stati Uniti sin dallo sbarco in Italia durante la guerra. Gli Americani sono
consapevoli che per veicolare e far si che abbiano presa sul pubblico i valori di
riferimento del proprio modello politico-economico occorra agire sul piano della
mentalita. A tale scopo, essi invadono letteralmente il Paese con prodotti culturali, sia
informativi che d’intrattenimento. Fra questi la parte del leone la fa il cinema, da sempre
considerato I’arma piu forte e, d’altro canto, una forma d’intrattenimento assai gradita
agli Italiani, soprattutto nell’immediato dopoguerra, come dimostra la vertiginosa
crescita del numero dei biglietti staccati. Da una parte arrivano cinegiornali e prodotti
informativi, dall’altra, grazie all’abolizione delle norme protezionistiche di stampo
fascista, i film d’intrattenimento hollywoodiani. Sono proprio i produttori americani,
consapevoli dell’appetibilita del mercato italiano, a fare pressione, affinché siano
eliminati i lacci e lacciuoli che fino a quel momento avevano imbrigliato il libero
mercato. Nonostante i veti dei produttori italiani, le majors riescono ad avere la meglio
e, nel giro di poco, sommergono la penisola come numerosissimi film, piu o meno
recenti'?. L’obiettivo delle case di produzione americane & impedire una ripresa del
cinema italiano, che si ritiene fortemente contaminato dal fascismo, e fare profitti
riversando sulla penisola interi fondi di magazzino. Dalla loro i produttori statunitensi
hanno il sostegno della Chiesa, disposta, nella nuova logica delle alleanze, a favorire i
film americani, anche dovendo in alcuni casi mettere tra parentesi le proprie riserve
morali®®. Attraverso le pellicole d’oltreoceano viaggiano divi, miti, immagini di
benessere, mode e nuovi stili di vita e di comportamento, che in breve hanno gran presa
sul pubblico. Oltre che al cinema, tali messaggi di esaltazione del modello di vita
americano passano attraverso i diffusi e popolari prodotti dell’editoria. Riviste,
rotocalchi, letture di vario genere e fumetti si diffondono rapidamente, addirittura
costringendo, in tanti casi, gli editori italiani ad adattarsi ai modelli comunicativi da essi
veicolati.

Le preoccupazioni circa i valori diffusi dai prodotti di massa americani non emergono
solo nel mondo cattolico. Ben presto esse si fanno vive anche tra i comunisti. Si teme
per I’appiattimento del gusto, per I’omologazione culturale e per il far leva di questi
prodotti sull’emotivita, piuttosto che sulla razionalita del pubblico. Se ne rileva la bassa
qualita culturale e lo spiccato carattere borghese. Ma, soprattutto, essi sono ritenuti
responsabili, proponendo modelli di vita basati sull’edonismo e sull’individualismo,
tipici di una societa capitalistica, di debellare lo spirito di lotta della classe operaia, di
alienarla, suggerendo «per i problemi della vita soluzioni individuali e private, e quindi

D’ Attorre (a cura di), Nemici per la pelle, op. cit., p. 180.

Y 1vi, pp. 181-182.

125 Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 64-67.

13 Gian Piero Brunetta, Guida alla storia del cinema italiano 1905-2003, Torino, Einaudi, 2003, p. 133.
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in contrasto con la fede nell’azione collettiva e nella solidarieta sociale»™, tipiche, oltre
che del PCI, anche del mondo cattolico.

Nonostante le critiche, i militanti comunisti, non diversamente dal resto del popolo
italiano, si mostrano permeabili ai prodotti di consumo e, quindi, ai valori della societa
di massa. Certe letture popolari, la passione per i film e per i miti hollywoodiani sono
assai diffuse tra gli iscritti al PCI. Il partito, dunque, sara costretto a scendere a
compromessi con la societa di massa e la sua cultura, a riconoscerle per evitare di
perdere consensi tra i propri iscritti e simpatizzanti, che in quei modelli si rispecchiano.
Deriva da qui un atteggiamento schizofrenico. Infatti, a livello di cultura alta, nel
rapporto coi suoi intellettuali organici, il PCI manifesta rigore e intransigenza. Lo
dimostrano, ad esempio, i giudizi severissimi dei critici di sinistra al film Riso amaro
(1949) del regista comunista Giuseppe De Santis, accusato di aver contaminato con
influenze provenienti dal modello americano il mondo popolare raccontato nell’opera.
Diversamente, a livello di cultura popolare, il PCI manifesta piu indulgenza verso i gusti
del pubblico, non sempre allineati esclusivamente coi riferimenti ideologici comunisti.
Ne sono prova i concorsi di bellezza organizzati dal periodico comunista «Vie Nuove» 0
durante le feste de «I’Unita» per eleggere la stellina de «I’Unita». Alle elette reginette di
bellezza veniva garantito un salto nel mondo del cinema. Sara anche stato vero che
attraverso questi concorsi il partito mirava a lanciare un ideale di bellezza e femminilita
italiane da contrapporre a quello americano. Tuttavia, € evidente come sulla stessa
organizzazione di queste iniziative influissero miti e sogni hollywoodiani assai diffusi
tra le giovani®®. Laltalenare tra cultura alta e cultura bassa rappresentera una costante, a
partire dagli anni cinquanta in poi, per il PCI, che gli causera non pochi imbarazzi.
Significativo, a questo proposito, € un articolo del 1963 pubblicato su «Rinascita» di
Umberto Eco. Riflettendo sulla cultura comunista, sui suoi limiti, ma anche sulle
aperture in quella fase di grande cambiamento rappresentata dagli anni sessanta, lo
studioso concentra la propria analisi proprio su questo paradossale dualismo. Eco, senza
mezzi termini, dichiara come

«va riconosciuto con coraggio che il concetto di umanesimo sul quale fa leva buona parte della cultura
di sinistra in Italia € ancora il concetto aristocratico borghese. Come correttivo vi viene collegato la vaga
speranza che questi valori possano diventare patrimonio anche delle classi subalterne, un’ambigua
speranza frammista alla paura che questo avvenga davvero e che di conseguenza i valori si deteriorino»*®.

Da una parte, dunque, secondo il semiologo, vi e un riconoscimento nella cultura di
massa di un altro universo di valori. Dall’altra, tuttavia, essendo esso declassato dalla
cultura ufficiale umanistica, cara al PCI, come «universo di disvalori», non e realmente
assimilato, ma solo «usato a titolo strumentale e narcotico»*’. Con grande lucidita
Umberto Eco riconosce i limiti della politica culturale comunista, divisa tra la necessita
di difendere il patrimonio ideologico e I’immagine del PCI di partito della cultura e i
gusti delle masse con cui vuole rimanere in contatto. Una condotta paradossale che
rappresentera una costante negli anni.

¥, Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., p. 75.
5 Ivi, pp. 144-147.
18 «Rinascita», 5 ottobre 1963, cit. in Dario Consiglio, Il Pci e la costruzione di una cultura di massa. Letteratura,
g:7inema e musica in Italia (1956-1964), Milano, Edizioni Unicopli, 2006, p. 91.
Ibidem.
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V.2 La cultura popolare del PCI

Per contrastare la portata ideologica dei prodotti americani in rapida diffusione il PCI,
sin dall’immediato dopoguerra, vi contrappone un proprio modello di cultura: la cultura
popolare. Questa & concepita a partire dal nuovo ruolo nella societa che la classe operaia
e chiamata a rivestire. Secondo i dirigenti comunisti, essa rappresenta la classe piu
avanzata, destinata a guidare la trasformazione del Paese in senso socialista. Da qui la
necessita che i suoi esponenti si acculturino, per elevare la propria consapevolezza e
dignita, ma anche per superare la superstizione e la rassegnata accettazione della propria
condizione sociale. Il sapere diventa il volano per inflammare la coscienza di classe e il
desiderio di lotta, per dare autorevolezza e credibilita agli esponenti di un partito che da
rivoluzionario e settario si prepara a diventare «nuovo» e di massa. | dirigenti del PCI,
cosi, rivolgono continui appelli ai militanti a studiare ed acculturarsi. In quest’ottica
nascono le iniziative editoriali per favorire la diffusione della cultura di partito e dei
classici del marxismo, e lo stimolo ad istituire, presso le sezioni, biblioteche e gruppi di
lettura. La volonta del PCI di favorire la nascita e la diffusione di una cultura popolare,
quindi per tutti, si palesa anche nei continui appelli agli intellettuali a non isolarsi, ad
andare verso il popolo, tra I’altro adottando linguaggi chiari e fuggendo modelli
espressivi ricercati. L’obiettivo e creare una «cultura nuova», che saldi quelle
storicamente preesistenti, la cultura alta e la cultura bassa, e che sia percio in grado di
trasferire alla classi sociali, fino a quel momento escluse dalle dinamiche culturali, le
conoscenze del mondo intellettuale.

Le intenzioni di edificare una cultura popolare sono esternate dal PCI sin
dall’immediato dopoguerra. Nel 1946, sull’onda degli entusiasmi della Liberazione e
nel clima di collaborazione tra il PCI e gli intellettuali, il partito promuove il primo di
tre congressi di cultura popolare, che si tiene a Milano (gli altri ci sarebbero stati a
Bologna nel 1953 e a Livorno nel 1956). Scopo dell’incontro e elaborare strategie per
contrastare I’analfabetismo dilagante nel Paese e favorire i processi di acculturazione
delle classi popolari. Tali congressi hanno avuto il merito di favorire il dibattito
sull’educazione delle masse in Italia, ma anche la diffusione della lettura, mediante
I’organizzazione di circoli culturali e biblioteche'®. Nel 1948 Emilio Sereni, in
quell’anno al vertice della Commissione culturale del partito, formalizza i caratteri che
deve assumere la cultura per il PCIl: essa deve essere «nazionale», «popolare» e
«moderna». Il primo aggettivo rappresenta una parola chiave per intendere il senso di
buona parte delle battaglie culturali del PCI dell’epoca. Contro I’invasione del modello
americano, il partito insiste sulla necessitd di mettere in primo piano le tradizioni
italiane, sulla base delle quali si puo costruire il rinnovamento della cultura. Nasce da
qui la definizione di «nazional-popolare». Cultura nuova non €& per i comunisti la
cancellazione delle proprie radici, ma il rinnovamento della stessa a partire da queste
ultime e attraverso il faro che orienta del marxismo. La rinascita della cultura italiana e
intesa, ciog, in chiave dialettica, «si da fare del marxismo non una proposta culturale
astratta, che scenda dall’alto, ma la forza che raccoglie, depura e rinnova criticamente,
assume e supera, a un livello superiore di coscienza, una tradizione culturale in cui
possono ritrovarsi le forze piti consapevoli del paese»™. La necessita di una cultura

Bp, Consiglio, 1l Pci e la costruzione di una cultura di massa, op. cit., p. 58.

19 Luciano Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, Roma, Editori Riuniti, 1974, p. 37. Confermano questa
posizione le parole pronunciate dal segretario del PCI Togliatti, nel suo intervento alla commissione culturale
nazionale nel 1952, quando afferma che «La creazione di una cultura socialista italiana € [...] un compito particolare
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moderna per Sereni e per il PCI si traduce in un’indipendenza di quest’ultima da
influenze religiose e morali, per affermarne I’indiscusso aspetto laico. Infine, il carattere
popolare indica la capacita della cultura di entrare in contatto con le masse lavoratrici e
con le manifestazioni del loro sapere, insomma, il suo essere realmente democratica. A
questi, che sintetizzano le aspirazioni del PCI, Sereni aggiunge, qualche anno dopo,
I’aggettivo «libera». La lotta del partito per la liberta della cultura é finalizzata ad
affrancarla dai limiti censori, applicati dal governo democristiano soprattutto negli anni
pit acuti della guerra fredda e dello scontro politico in Italia. E proprio sul tema
dell’indipendenza della cultura dalle influenze dello Stato, della religione, o
dell’imperialismo straniero che il PCI rivolge I’appello agli intellettuali ad unirsi per
lottare insieme. In questo senso vanno intese le grandi battaglie promosse dal partito
negli anni cinquanta e sessanta con appelli, raccolte di firme e manifestazioni in grado
di richiamare I’attenzione di personalita anche esterne al campo comunista su svariati
temi. Battaglie che, tuttavia, si sono rivelate dal carattere contingente, data I’incapacita
di tradurre in un rapporto continuo I’adesione di nuove forze al richiamo comunista®.

Di la dalle intenzioni, tuttavia, i tentativi di creare una cultura unica e democratica, che
elimini le barriere tra intellettuali e popolo, si rivelano vani. Tutto cio si riconduce a
diverse ragioni. Nella mentalita comunista, infatti, si € visto come prevalgano una
concezione alta della cultura, e quindi per forza di cose elitaria, ed una visione
tradizionale dell’intellettuale, inteso come umanista. Nonostante i suoi continui appelli
ad abbandonare le torri d’avorio del sapere, lo stesso leader del PCI, Togliatti, € un
intellettuale in senso classico, di una cultura raffinata e assolutamente distante da quella
dei piu. Tale paradosso emerge chiaramente da alcune esperienze editoriali del PCI,
come quella de «Il Politecnico», nato con I’obiettivo di creare un ponte tra intellettuali e
lavoratori, ma, di fatto, diffusosi, per la difficolta dei linguaggi e dei temi trattati, solo in
un limitato pubblico borghese?’. E solo uno degli esempi che potrebbero essere fatti. In
generale, nelle iniziative culturali del PCI si registra uno scollamento tra intellettuali e
classi popolari, coi primi che intrattengono verso le seconde un rapporto di natura
pedagogica. Si riannoda a questa anche la questione relativa all’incapacita del PCI di
sfruttare i moderni mezzi di comunicazione di massa per divulgare il proprio modello di
cultura e favorire, cosi, la fusione tra cultura alta e bassa. La preferenza verso mezzi di
divulgazione tradizionali (la stampa e I’editoria in generale) e lo snobismo con cui,
almeno sulle prime, furono guardati i mass media impedirono una reale presa sulle
grandi masse della cultura promossa dal PCI e, d’altro canto, fecero si che i mezzi di
comunicazione, come la radio, il cinema e, piu tardi, la tv, diventassero terreno di
conquista prevalente dei principali avversari politici dei comunisti, i cattolici. Dario
Consiglio rileva, in particolare, due punti di debolezza nel progetto culturale del PCI.
Da una parte, I’obiettivo ambizioso di superare il dualismo cultura alta-cultura bassa,
data la sua difficile realizzazione nel presente, ¢ inteso come raggiunto solo in una
dimensione futura, ovvero quella della societa socialista. Cio fa si che il PCI, pur

nostro, che si pone a noi in stretta relazione al modo come da noi progredisce 1’azione economica e politica. Una
cultura socialista é tale, infatti, per il suo contenuto, ma & nazionale per la forma. Questo & un punto che non
dobbiamo mai dimenticare, da un lato per saper stare in guardia e combattere contro il cosmopolitismo imperialistico
e clericale, dall’altro lato perché ci richiama alla necessita di conoscere a fondo gli elementi della cultura italiana e di
seguire e comprendere in tutti i suoi aspetti la crisi che questa cultura sta attraversando. [...] Nella tradizione
nazionale e popolare dobbiamo saper scavare, dunque, per scoprire gli elementi italiani di una cultura socialista
nostra.» Intervento alla commissione culturale nazionale, cit. in ivi, p. 201.
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proponendo un cambiamento, di fatto accetti la situazione culturale esistente nel Paese.
Inoltre, I’idea di una cultura che nasca attraverso un rinnovamento operato dal
marxismo su una tradizione preesistente determina una chiusura della cultura comunista
«dietro formule che possono apparire elitarie e/o moralistiche» ed un approccio
ideologico rispetto ai nuovi fenomeni della societd di massa®. Piu in generale, il PCI
risolve spesso la dicotomia tra cultura alta e bassa privilegiando la prima, nell’ambito di
una concezione pedagogica del ruolo degli intellettuali nei confronti della masse.
Inoltre, risulta vano il tentativo di dare forma concreta alla cultura nuova rispetto al
dibattito interno al partito. A fronte delle teorizzazioni, ciog, non si riscontrano, a livello
di direttive della dirigenza e di iniziative alla base, azioni volte a dare forma concreta a
questo modello concettuale di cultura®®. Lo stesso progetto di diffusione della cultura
popolare elaborato attraverso i congressi di Milano, Bologna e Livorno si rivela
ancorato ad una fase temporale limitata, che va dalla fine della guerra alla prima meta
degli anni cinquanta. Gia a partire dal 1954, infatti, i cambiamenti che investono la
societa rendono ormai inadeguata la formula di cultura popolare, intesa come
alfabetizzazione delle masse, promossa dal PCI. Dagli entusiasmi del dopoguerra,
quando forte era la convinzione di poter raggiungere una reale saldatura tra la cultura
alta e bassa, si passa alla consapevolezza di come tale modello sia incapace di affrontare
la sfida lanciata dalla nuova societa di massa e dei consumi. Il cammino che persegue il
PCI sulla strada dell’edificazione della cultura popolare ¢ allora tutt’altro che sereno e
lineare. Nel corso dell’ultimo congresso della cultura popolare, quello di Livorno nel
1956, pur riconoscendo i risultati ottenuti, il PCI riflette anche sulle tante mete mai
raggiunte e, di fatto, pone la parola fine a quella fase culturale®*.

IV.2.1 La diffusione della cultura: | ’editoria comunista

Gli sforzi del PCI per favorire una piu ampia diffusione della cultura sono notevoli.
Nelle sue sezioni si promuove la nascita di biblioteche, si organizzano corsi di studio,
gruppi di lettura, proiezioni di film e spettacoli teatrali. Un ruolo centrale & svolto dalla
stampa di partito e dalle numerose iniziative editoriali, per diffondere tra militanti e
simpatizzanti le idee marxiste e per promuovere, ad un livello piu ampio, le buone
letture. Il principale strumento attraverso cui il PCI entra in contatto coi suoi militanti e
simpatizzanti € il quotidiano «l’Unita», organo ufficiale del partito, pubblicato
inizialmente in quattro diverse edizioni. In alcune realta italiane diffuso porta a porta da
gruppi di volontari, esso si rivolge ai militanti, ma guarda contemporaneamente ad un
ampio pubblico di massa, con I’obiettivo di competere con la stampa borghese. Il
quotidiano negli anni acquisisce un carattere sempre piu popolare, cedendo alla
tentazione di ospitare tra le sue colonne argomenti decisamente distanti dalle battaglie
ideologiche, come la cronaca nera e di costume, o lo sport. Questa apertura, funzionale
ad evitare I’isolamento del partito, non manca di suscitare critiche, sia nella dirigenza
del PCI, sia, soprattutto negli anni piu duri della guerra fredda, tra i vertici sovietici.
Questi ultimi accusano «I’Unita» di non cedere ampio spazio al mondo dell’URSS, o
alle lotte operaie e alle questioni ideologiche. Nonostante le critiche, nel tempo il
quotidiano persegue un’evoluzione contraria alla linea ortodossa, tanto piu nella

22D, Consiglio, 1 Pci e la costruzione di una cultura di massa, op. cit., p. 38.
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seconda meta degli anni cinquanta, per la necessita di contrastare il calo dei lettori, che
attanaglia in generale tutta la stampa comunista. La grafica del quotidiano diventa piu
attraente, addirittura con I’introduzione dell’inchiostro rosso. Anche gli argomenti si
conformano ulteriormente agli interessi del pubblico, dando ad esempio spazio alla
cronaca locale. Nel 1962, soppresse quelle locali, € lanciata una nuova edizione
nazionale, sotto la direzione di Mario Alicata, che mira proprio a rivolgersi ad un
pubblico pit ampio di quello dei militanti, con contenuti, sebbene rispettosi della linea
ideologica del partito, pitl rispondenti ai cambiamenti in corso nella societa®.

Accanto a «I’Unita» e a tutta una serie di quotidiani fiancheggiatori del PCI si
collocano numerose iniziative editoriali, che si rivolgono a pubblici differenziati. Da
una parte, ci sono pubblicazioni indirizzate a lettori di piu elevata preparazione
culturale; dall’altra, periodici accessibili ai piu, che nascono allo scopo di favorire
I’educazione del popolo propagandata dal PCI e che, in molti casi, col passare del tempo
si conformano ai dettami della cultura di massa. Fanno parte di questo secondo gruppo
diverse iniziative editoriali, alcune anche di livello locale, portate avanti da piccole case
editrici vicine alla sinistra, allo scopo di diffondere la cultura tra i ceti popolari fino a
quel momento esclusi dai circuiti del sapere. La formazione attraverso la lettura mira a
raggiungere anche i piu giovani, come testimonia I’esperienza de «ll Pioniere», il
giornalino rivolto ai piccoli militanti. Tra le pubblicazioni popolari, una delle meglio
riuscite e «Il calendario del popolo», un settimanale nato a Bologna nel 1945 e diretto
da Giulio Trevisani. Come suggerisce il nome stesso del periodico, esso si propone di
avvicinare, attraverso un linguaggio semplice, le classi popolari a disparati argomenti
della cultura alta, come la politica, la filosofia, la letteratura. L’intento & chiaramente
didattico, in risposta al richiamo della grande battaglia democratica comunista
dell’educazione delle masse?. Piui assimilabile ad un rotocalco &, invece, il settimanale
«Vie Nuove», la cui evoluzione negli anni esemplifica bene la necessita delle
pubblicazioni comuniste di cedere ai richiami del gusto popolare, per evitare la fuga di
lettori. Diretta da Luigi Longo, la rivista nasce nel 1946 sotto la definizione di
«settimanale di orientamento e lotta politica», ma in breve si trasforma in un periodico
che si cura poco della politica e molto del tempo libero e delle passioni del pubblico.
«Vie Nuove» diventa una delle riviste piu lette nella base del partito, ma questo risultato
e raggiunto a patto di pesanti concessioni al modello di cultura di massa e consumistico
che il PCI, in linea ufficiale, contesta duramente. Tra le pagine tutt’altro che seriose
della rivista trovano spazio storie umane, inchieste sociali, ma anche pubblicita, ritratti
di belle ragazze, divi del cinema, il tutto attorniato da una grafica che diventa sempre
pit ammiccante. Le questioni politiche e la visibilitd concessa ai leder del PCI si
assottigliano sempre piu. Cosi, I’unica differenza che separa «Vie Nuove» da altri
settimanali illustrati borghesi € lo sguardo costantemente rivolto ai Paesi del socialismo
reale. L’evoluzione progressiva, necessaria per contrastare la riduzione dei lettori,
conduce, nel 1952, addirittura a cambiare I’identita del periodico, modificandone il
sottotitolo in «settimanale di politica, attualita e cultura». Il lento allontanamento
dall’ortodossia non manca di suscitare malumori nel PCI, cui tuttavia la rivista oppone
la necessita di mantenere il contatto con la realta e di rifletterne le tendenze, pena la
perdita dei lettori®’. Proprio per favorire I’incremento delle tirature, nel 1956 si registra
un cambio della direzione, che passa da Fidia Gambetti a una donna, Maria Antonietta

%5 Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit, pp. 224-225.
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Macciocchi, in precedenza direttrice della rivista dell’Udi «Noi Donne». Lo scopo &,
appunto, favorire una maggior presa della rivista nel mondo femminile. 1l periodico
subira ulteriori cambiamenti per andare ancora piu incontro ai gusti del pubblico. Di la
da questi sforzi, tuttavia, rispetto a omologhi periodici borghesi, come ad esempio il
cattolico «Famiglia Cristiana», «Vie Nuove» non vede aumentare le proprie tirature.
Anzi, esse, a partire dalla seconda meta degli anni cinquanta, diminuiscono
gradualmente. La rivista chiudera definitivamente, dopo alcune vicissitudini, nel 1978.
La perdita dei lettori e spiegabile, nel lungo periodo, proprio a partire dall’identita di
«Vie Nuove», che, per quanto attento alle sollecitazioni provenienti dalla societ,
restava, anche nella percezione collettiva, un periodico di partito e quindi orientato da
un’impostazione ideologica rigida. Come tale, trovava i suoi acquirenti solo nelle file
degli iscritti o simpatizzanti del PCI. D’altro canto, seppure la rivista desse spazio ad
argomenti riconducibili alla cultura di massa e dei consumi, trattava questi ultimi con un
tono critico, certamente non condiviso dalla maggioranza dei lettori®.

Oltre ai periodici piu popolari, gravitano nell’universo editoriale del PCI letture
incentrate su temi politici, sociologici e filosofici, indirizzate ad un pubblico piu
acculturato. Assieme a «Rinascita», che si rivolge tanto agli esponenti della cultura alta
che ai quadri di partito, fanno parte di questo insieme di pubblicazioni «Societa», «ll
Contemporaneo» e «Critica Marxista». «Societa» nasce nel 1945 a Firenze e si inserisce
nel clima di chiamata degli intellettuali a collaborare col PCI, per edificare assieme la
nuova societa democratica. In virtu di tale carattere, il periodico apre a marxisti e non.
Tuttavia, come dimostrano le sue polemiche con «ll Politecnico», esso si fa interprete
rigoroso del verbo comunista, che prescrive agli intellettuali un allineamento
all’ortodossia di partito. «Societa» si basa sulla convinzione che solo mettendo il
proprio ruolo al servizio del partito che rappresenta gli interessi della classe sociale
emergente, I’intellettuale possa contribuire realmente a far progredire la cultura. Appare,
percio, un periodico molto legato al rigore ideologico dell’epoca del PCI.
Particolarmente attento alle questioni relative al rapporto tra politica e cultura,
«Societa» si avvale della collaborazione di intellettuali qualificati e pubblica studi di
assoluta serieta. Tuttavia, proprio per queste caratteristiche, rappresenta una rivista per
pochi adepti e quindi con una limitata diffusione. Riprende I’appello agli intellettuali a
collaborare per costruire un fronte comune della cultura anche il settimanale
«Contemporaneo», nato, tuttavia, in un’epoca diversa, nel 1954. E la fase dei primi
segnali di distensione internazionale e il PCI tenta un nuovo rilancio della sua politica
culturale, dopo gli anni piu difficili e contrastati della guerra fredda. Il periodico si
riannoda al discorso, iniziato nell’immediato dopoguerra, dell’antifascismo come trait
d’union tra gli intellettuali e invita ancora una volta questi ultimi a rompere il proprio
isolamento rispetto alla societa. Derivano da qui il carattere di apertura e tolleranza del
settimanale e il suo invito al dialogo tra gli intellettuali che si rispecchiano nella sinistra.
Questi ultimi sono chiamati ad edificare una nuova cultura che sia la base per un
rinnovamento della societa. Il «Contemporaneo» riflette nell’aspetto grafico e
nell’impostazione generale dei contenuti un altro periodico di grande successo
dell’epoca, «Il Mondo», che, con un marcato aspetto laico ed indipendente, aveva
riscosso approvazione ed interesse tra gli intellettuali e un pubblico progressista. Il
«Contemporaneo» prova a fargli concorrenza a sinistra, ma il tentativo non va a buon
fine. Dopo una partenza positiva, all’insegna della liberta di critica, il periodico é
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richiamato all’ordine dopo gli accadimenti drammatici del 1956. Dal commento sugli
esiti del XX Congresso del PCUS e sui fatti d’Ungheria traspare un nuovo
appiattimento sull’ortodossia di partito e sulla disciplina imposta dall’alto. Al punto che,
nel 1957, la rivista smettera di occuparsi di politica per concentrarsi unicamente sul
settore dell’arte. La vicenda testimonia, ancora una volta, le difficolta del PCI a mettersi
realmente alla guida di un movimento trasversale di rinnovamento della cultura, a causa
della propria chiusura ideologica e della necessita di tenere gli intellettuali allineati alla
sua linea. Nel 1963 nasce una nuova rivista di approfondimento delle questioni
ideologiche, «Critica marxista». 1l periodico, per certi aspetti supplendo alla funzione di
«Societa», che intanto aveva cessato le sue pubblicazioni, mira a riflettere con rigore
scientifico sul marxismo applicato al caso italiano ed internazionale, alla luce delle forti
trasformazioni sociali degli anni del boom economico. Esso punta ad offrire una base
teorica in grado di giustificare la linea politica adottata dal PCI. Tra gli scopi generali di
«Critica marxista» vi €, dunque, la necessita di adattare il marxismo al rinnovato
conteso socio-politico, di attualizzarlo, anche alla luce dell’interesse critico verso la
societa manifestato da nuove discipline, come le scienze sociali®®.

La battaglia delle idee del PCI non passa solo attraverso il canale della stampa
quotidiana e periodica. Un altro percorso preferenziale per divulgare I’ideologia e
I’invito ai militanti ad acculturarsi e rappresentato dai libri. | classici del marxismo
prima di tutto. La diffusione di questi ultimi e di tutti i volumi espressione della
subcultura comunista avviene dapprima attraverso le edizioni economiche legate alla
stampa di partito. Solo nel 1953 nasce la prima casa editrice direttamente collegata al
PCI, gli Editori Riuniti. Essa viene alla luce a partire dalla fusione delle Edizioni
Rinascita e delle Edizioni di cultura sociale e consente alle pubblicazioni di interesse del
PCI di entrare nei canali normali dell’industria editoriale, uscendo da quelli piu
settoriali collegati alla stampa comunista. Le pubblicazioni degli Editori Riuniti si
affiancano a quelle in italiano di alcune case editrici sovietiche e a quelle di editori
nazionali, come Einaudi, che %ia da tempo avevano inserito nei loro cataloghi volumi di
interesse dei lettori di sinistra®. Significativa, in tema di editoria, & anche I’istituzione,
nel 1950, del Centro del libro popolare, voluto da Emilio Sereni e da altri esponenti
della sinistra italiana. L obiettivo é assicurare una piu ampia diffusione di testi di
spessore culturale tra le classi popolari per favorirne I’emancipazione, oltre che
I’adesione alle idee comuniste. Tale proposito € realizzato attraverso svariate attivita di
promozione della lettura, che vedono i militanti schierati in prima linea in veste di
volontari®..

IV.2.2 Il tempo libero

La diffusione della cultura non avviene solo tramite la stampa, ma passa anche
attraverso le numerose attivita del tempo libero che impegnano gli Italiani nel
dopoguerra. Il PCI fornisce un proprio indirizzo anche in questo campo, consapevole,
tra I’altro, che la sua presenza nel settore delle attivita ricreative ed associative si
sarebbe tradotta in una migliore capacita di penetrare nella societa. L’ impegno in questo
settore s’incardina sulla conquista del tempo libero, sulla sua fruizione in senso

2 Agopik Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, Bologna, il Mulino, 1969, pp. 640-643.
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democratico e sull’insistenza affinché esso non fosse solo riempito da attivita ricreative,
ma anche culturali. Anche il tempo libero diventa per il PCI I’occasione per favorire la
diffusione della cultura, in grado di emancipare le classi lavoratrici®. Le iniziative nel
settore sono tanto ricorrenti quanto piu il PCI e radicato sul territorio e pud contare su
un ampio numero di iscritti. E cosi che sono piti numerose le attivita in realta del Centro
e del Nord d’ltalia, dove il partito storicamente contava su una piu ampia militanza e
dove poteva anche beneficiare di una preesistente rete di centri di aggregazione operaia,
come le Case del Popolo. Diversamente al Sud, dove il PCI si radica con maggiori
difficolta, le iniziative sono minori e riescono a coinvolgere un numero inferiore di
partecipanti. L’ impegno é profuso in svariati campi, dal cinema e teatro, fino ad arrivare
allo sport. Come si vedra meglio di seguito, il partito promuove battaglie per tutelare la
cinematografia nazionale di fronte all’invasione della filmografia hollywoodiana. Sul
fronte teatrale, invece, degna di interesse € I’iniziativa del Teatro di massa, che tenta di
avvicinare alla classe operaia una forma di intrattenimento generalmente legata alle
classi sociali piu elevate. Nel dopoguerra il teatro italiano non conosce particolari spinte
al rinnovamento, rimanendo ancorato a modelli tradizionali. Il teatro di massa
rappresenta un’eccezione: promuove un protagonismo delle masse rispetto ai singoli
individui e, affrontando contenuti a carattere politico-sociale, mira a diffondere
I’ideologia comunista®.

L’impegno del PCI nel mondo dello sport avviene attraverso I’Uisp, I’Unione italiana
per lo sport popolare. Inizialmente le attivita sportive erano guardate con diffidenza
dalla sinistra, perché considerate futili. Inoltre, I’uso che ne era stato fatto dal fascismo e
dai regimi totalitari alimentava il pregiudizio che esse fossero funzionali ad ottenere
consensi su basi emotive. Le cose, pero, cambiano nel corso degli anni cinquanta.
L’Italia ama lo sport: il calcio ed il ciclismo sono delle vere e proprie passioni nazionali.
Il Partito Comunista non puo che adeguarsi, ma lo fa trasformando I’impegno nel
settore in una battaglia per rendere quest’ultimo piu democratico. Cosli, si schiera contro
le politiche governative basate su una concezione elitaria delle attivita sportive, che
punta sulle eccezionalita dei campioni a scapito delle masse. Oppure, contro le grandi
societa interessate solo ai profitti economici nelle discipline piu popolari nel Paese, il
ciclismo e il calcio. Di contro, laddove € piu radicato, il PCI favorisce la nascita di
attrezzature sportive per permettere alle classi popolari di praticare attivita fisica, anche
al fine di contrastare le medesime attivita svolte dai cattolici nel circuito degli oratori.

Tra le manifestazioni organizzate dal PCI per creare occasioni d’incontro tra i suoi
iscritti e simpatizzanti un ruolo centrale & svolto dalle feste de «l’Unita». Nate
inizialmente per favorire la diffusione della stampa di partito, esse si trasformano in
importanti momenti di ritrovo, sospesi tra I’attivita politica e I’intrattenimento fine a se
stesso. Le prime feste nascono gia nel 1946, in realta italiane dove piu forte era la
presenza del PCI. In breve si diffondono un po’ in tutto il Paese, diventando degli
appuntamenti popolari di grandi dimensioni, oltre che un riferimento simbolico
fondamentale dei militanti comunisti. Durante le feste ampio spazio é dato alla politica,
con dibattiti, comizi, diffusione di materiale di propaganda e iniziative per favorire
I’aumento delle vendite de «lI’Unita». Ma I’aspetto piu legato allo svago pian piano
diventa dominante, col crescente ruolo assunto da balli e musiche, spettacoli e gare
sportive. Le feste si trasformano, cosi, in imponenti manifestazioni della cultura
popolare, destinate col tempo a cedere sempre piu ai richiami della cultura massificata.

32| Gruppi (a cura di), Togliatti. La politica culturale, op. cit., pp. 44-45.
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A partire dalla seconda meta degli anni cinquanta, abbondano le esibizioni di cantanti di
successo e di star del piccolo schermo, non sempre politicamente schierati col PCI. Pur
consapevoli dei paradossi, i dirigenti del partito non oppongono resistenza a tale
mutazione, alla luce del grande successo e del forte richiamo popolare che le feste sono
capaci di suscitare, e per evitare che questi avvenimenti assumano un carattere settario.
Le feste de «I’Unita», percio, perdono gradualmente I’aspetto folcloristico che le aveva
caratterizzate in origine, per adeguarsi ai modelli di consumo culturale imposti dalla
societa di massa. Questi compromessi la dicono lunga sull’impossibilita per il PCI di
rappresentare I’unica agenzia formativa dei propri militanti. Essi, di Ia dalla tessera
posseduta e dalle idee del partito critiche verso il prodotti della societa di massa, di
quest’ultima facevano parte e ne subivano inevitabilmente le influenze*. Le feste de
«I’Unita» non sono le uniche date del calendario celebrativo comunista. Ad esse, infatti,
si affiancano il 21 gennaio, che ¢ il giorno della fondazione del PCI, il 25 aprile,
anniversario della Liberazione, il | maggio, la Festa dei lavoratori, e il 7 novembre,
anniversario della rivoluzione d’Ottobre. Le feste del PCI, essendo legate ad anniversari
specifici della propria storia, svolgono un ruolo fondamentale nel creare una tradizione
e nel rafforzare I’identita del partito. Ciascuna di esse prevede uno specifico cerimoniale
ed una propria struttura di svolgimento. Tuttavia, secondo Franco Andreucci, le feste de
«I’Unita» rappresentano «l’occasione nella quale tutti gli elementi della tradizione e
dell’appartenenza si fondono in un solo sforzo organizzativo e culturale [...]. Esse
seguono sempre il medesimo copione - la grande sfilata, il discorso del leader, i fuochi
artificiali - e si tengono in spazi cui @ attribuito un accentuato valore simbolico»*°.

Le stesse generali difficolta ad avere influenza sui propri militanti nel capo del tempo
libero conducono il PCI a promuovere la nascita, nel 1957, dell’Arci, le Associazioni
ricreative e culturali italiane. Nella seconda meta degli anni cinquanta, infatti, si registra
un lento allontanamento della base comunista dalle Case del Popolo e dai circoli
ricreativi abitualmente frequentati dalla classe operaia. L’urbanizzazione, i cambiamenti
degli stili di vita, la tendenza all’individualismo minano le forme di aggregazione
collettive fino a quel momento promosse dal PCI. D’altro canto, la necessita di
contrastare le associazioni ricreative create da altri organismi politici (come le Acli,
legate ai cattolici, o I’Endas, ai repubblicani) e la battaglia per democratizzare I’Enal,
I’organizzazione ricreativa statale, formalmente apolitica, impongono al PCI di ricavarsi
un proprio spazio d’influenza nel settore. L’Arci aggrega numerosi circoli ed
associazioni di vario genere, nonché Case del Popolo, riuscendo a far uscire la rete
ricreativa comunista dal clima settario tipico della fase piu acuta della guerra fredda ed a
rinverdire realta associative di sinistra preesistenti. L’obiettivo & favorire un utilizzo
intelligente del tempo libero, attraverso attivita culturali, intese non piu solo in termini
educativi, ma anche ricreativi. 11 PCI prova in questo modo a dialogare con le giovani
generazioni, a scongiurare la propria messa all’angolo in una societa in rapida
trasformazione e ad erigere una barriera alla potenza della societa di massa, che detta
regole, mode e tendenze dal carattere decisamente omologante™.

3 Ivi, pp. 141-143.

% Franco Andreucci, Falce e martello. Identita e linguaggi dei comunisti italiani fra stalinismo e guerra fredda,
Bononia University Press, Bologna, 2005, p. 76.

% 5. Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 226-231.

89



IV.3 La societa dei consumi

Tra il finire degli anni cinquanta e i primi anni sessanta le lente trasformazioni che
avevano investito I’Italia dalla fine della guerra subiscono una fortissima accelerazione,
che porta in pochi anni il Paese a mutare la propria fisionomia. E il boom
dell’economia, che si traduce in piu benessere per gli Italiani, in nuovi sogni e
aspirazioni di vita. La ricchezza determina I’avvento del consumismo e la conseguente
variazione di stili di vita e comportamento. In breve, col miracolo economico prende
piede in Italia, non senza contraddizioni, la moderna societa di massa. Un’influenza
notevole su questi processi di rapida trasformazione € svolta, come visto, dalla cultura
americana e dal suo modello di sviluppo. Infatti, ha giustamente spiegato lo storico
Stephen Gundle, «ll rapido processo di industrializzazione in un paese in cui mancava
una reale cultura laica comune a tutti produsse un vuoto enorme che soltanto le idee, i
temi e le regole provenienti dagli Stati Uniti sembrarono in grado di colmare»*’. D’altro
canto, la diffusione del modello americano aveva alla propria base ragioni economiche e
politiche. Oltre al fatto che, sin dalla fine della guerra, I’Italia era stata individuata come
un potenziale mercato per la commercializzazione dei prodotti americani, la diffusione
di un modello di vita di tipo capitalistico, combinato ad un aumento del benessere
sociale, aveva la funzione di rafforzare il potere della classe politica dominante, la DC e
i suoi alleati di governo, ideologicamente legati al blocco statunitense. Al contempo, il
modello americano mirava ad arginare il potere delle sinistre, che basavano le proprie
dottrine politiche ed ideali su presupposti antitetici a quelli del capitalismo.

I cambiamenti che investono I’Italia non avvengono in maniera fluida ed omogenea.
Buona parte della classe dirigente, legata a modelli di pensiero tradizionali, non & in
grado di gestirli al meglio. Essi, d’altro canto, s’innestano su un fitto tessuto di retaggi
culturali difficile da scardinare. Ne deriva uno sviluppo atipico, le cui coordinate di
modernita convivono con resistenze della tradizione culturale locale mai soppiantate del
tutto. Inoltre, I’industrializzazione ed il benessere non si diffondono ugualmente lungo
tutta la penisola. E il Nord prevalentemente che avanza spedito verso i cambiamenti
economici e sociali, grazie alla nascita di industrie e alla conseguente diffusione di
nuovi schemi di vita, a fronte di un Sud che resta ancorato ad un’economia ed a modelli
culturali decisamente tradizionali. Il divario da sempre esistito tra i due estremi della
penisola finisce, cosi, con I’acutizzarsi in quest’epoca. Paradossalmente, tuttavia,
favorisce I’omologazione culturale tra Nord d’ltalia e Mezzogiorno il fortissimo
processo di emigrazione interna che porta i meridionali, tra la fine degli anni cinquanta
e I’inizio degli anni sessanta, a trasferirsi in massa nelle citta in cui & possibile trovare
un impiego. La necessita di manodopera nelle fabbriche dell’ltalia settentrionale e il
bisogno di lavorare dei meridionali innesca un’ondata senza precedenti di spostamenti
dal basso verso I’alto lungo lo stivale. Impiantati in una realta avviata verso la
modernizzazione, gli Italiani del Sud, non senza difficolta, si adeguano ai nuovi modelli
culturali e sociali cosi diversi da quelli propri di origine.

I mutamenti colgono impreparati i due principali partiti italiani, La Democrazia
Cristiana e il Partito Comunista, che non si aspettano delle trasformazioni economiche e
sociali cosi repentine. In generale, i due partiti restavano legati ad un’immagine arcaica
dell’Italia. Nella loro visione il Paese sarebbe a lungo rimasto prevalentemente agricolo
con pochi insediamenti industriali. La portata del cambiamento, percio, li sorprende. La
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classe dirigente appare non in grado di rispondere tempestivamente e quindi di
governare i processi di mutamento, che avvengono per lo piu spontaneamente. Al
massimo lo Stato si limita ad avallare delle scelte che sono operate dal mondo
dell’industria. La stessa comunita industriale italiana, va detto, non risponde con
entusiasmo al richiamo della crescita della produzione e dell’industrializzazione,
ancorata com’era ad un atteggiamento conservatore, volto a tutelare i privilegi fino a
quel momento acquisiti. La crescita del Paese avviene, per lo piu, grazie a figure
illuminate, come Vittorio Valletta, Enrico Mattei, ai vertici rispettivamente della Fiat e
dell’Eni, o di Adriano Olivetti®. Le resistenze del mondo dell’industria, o almeno di
una parte di esso, tuttavia, si spiegano anche con la consapevolezza dell’incompatibilita
del modello economico italiano con quello americano. Tra i piu grandi sostenitori di tale
tesi vi fu il presidente di Confindustria Angelo Costa, che, conscio delle difficolta
culturali per I’Italia di adattarsi al modello americano, proponeva una ricetta di sviluppo
diversa. Il suo era un modello economico basato sul risparmio, una delle tradizionali
virtu degli italiani, piuttosto che sul consumo, cui questi ultimi non erano storicamente
abituati®,

La stessa Democrazia Cristiana si fa promotrice di una sorta di «terza via» in
economia, alternativa al capitalismo ed al comunismo. Tale modello era stato indicato
sin dal dopoguerra dalla Chiesa. Nella sua apertura al mondo moderno, essa manifesta
I’esigenza di favorire una correzione in chiave etica dei principi che regolano il
capitalismo, per renderli piu giusti. Questi appelli sono lanciati, in particolare, da Pio
XIl. Nella sua visione, occorre superare il capitalismo classico per fondare un nuovo
ordine economico in cui I’etica e lo sviluppo camminino di pari passo. Affinché cio
avvenga, lo Stato, orientato nel proprio agire dai principi cattolici, deve intervenire piu
direttamente nei processi economici*. Tali direttive trovano riscontro nella visione di
De Gasperi, che coniuga un moderato intervento dello Stato in economia all’esigenza di
riforme, ponendosi, cosi, a meta tra la posizione liberista e quella comunista.
L eccessivo interventismo in economia o, di contro, lo sfrenato liberismo sono avvertiti
dal leader democristiano come contrari alla cultura italiana ed ai principi cattolici. E
cosi che I’intervento dello Stato, orientato da spirito cristiano, si fa garante di una
maggiore giustizia e di imparzialita. De Gasperi immagina un modello evidentemente
imbevuto di cristianesimo, che mira al superamento degli egoismi, alla giustizia sociale,
all’uguaglianza, alla solidarieta, ma senza riferimenti alla lotta di classe, che invece,
contrassegnava il pensiero comunista*. Come per De Gasperi, fondamentale & per tutta
la prima generazione di democristiani, che si trovano a dirigere il Paese nel dopoguerra,
I’influenza della loro spiritualita, che, secondo Giovagnoli, favorisce un’adesione al
capitalismo, nonostante quest’ultimo contrastasse coi principi cattolici. Se i
democristiani premono per un aumento della produzione, per un’intensificazione
dell’attivita privata e manifestano, percio, chiari orientamenti liberisti, lo fanno perché
credono in questo modo di migliorare le condizioni di vita del Paese e di tendere una
mano ai piu poveri ed alle aree depresse. L’adesione, cioe, & dettata proprio dai loro
principi cristiani:

«le motivazioni religiose e sociali hanno in definitiva spinto i cattolici, o almeno parte di essi, ad
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immergersi in una “civilta” estranea alla loro fondamentale visione della realta, fondata su valori non
omogenei con quelli cattolici e indirizzata verso obbiettivi che non coincidono con le loro finalita. Critici
verso il capitalismo classico, che in Italia si confondeva con una visione paleocapitalistica ed arretrata
come quella di Costa, sotto I’urgenza della lotta alla miseria e alla poverta, essi hanno visto in un rapido

sviluppo capitalistico una strada efficace per giungere ad un rapido aumento della ricchezza e ad un

miglioramento complessivo del tenore di vita e sono stati catturati dalle “ragioni” del capitalism0»42.

L aumento della produzione e della ricchezza nel dopoguerra favorisce la diffusione di
numerosi nuovi beni di consumo, che vanno dai semplici prodotti di bellezza, agli
elettrodomestici, fino alle auto. Favoriti dalla pubblicita, in particolare quella televisiva,
che ne accresce il desiderio, tali beni influenzano i comportamenti e gli stili di vita.
Molti tra questi sono importati dagli Stati Uniti e svolgono una funzione centrale nella
diffusione del modello americano, che diventa desiderabile per tanti. In diversi casi,
questi beni svolgono soprattutto la funzione di alimentare sogni e desideri. Fino alla
meta degli anni sessanta, infatti, € minima la percentuale degli Italiani che possono
effettivamente permettersi un’auto o degli elettrodomestici. Tali beni rientrano, tuttavia,
nell’orizzonte dei desideri di chiunque e ne definiscono le pit comuni aspirazioni.

L’avvento della societa dei consumi porta con sé novita anche sul piano del costume.
In particolare, sono i ruoli sessuali tradizionali ad essere messi in discussione.
Attraverso il cinema e un certo tipo di stampa femminile si afferma un nuova fisionomia
della donna: una donna moderna, non piu I’angelo del focolare dell’anteguerra
subalterno all’uomo, ma una protagonista della societa. Parallelamente i costumi
sessuali diventano meno rigidi rispetto al passato. Le trasformazioni serpeggiano
lentamente nella societa, ma non producono un’evoluzione radicale. L’ltalia resta un
Paese profondamente tradizionale, con principi morali e regole sociali difficili da
erodere. E cosi che, accanto ai segnali di cambiamento, in molti casi pubblicamente
vituperati, sussistono schemi tradizionali rigidi, che bloccano una completa
liberalizzazione del costume, come accade in altre realta nazionali. Tutto cio e favorito
dalla forte influenza del Vaticano, rafforzata dal primo partito al potere che ne incarna i
valori e i principi di riferimento®.

Il bagaglio ideologico e morale e, al contempo, il suo ruolo politico rendono non
semplice la gestione del cambiamento da parte della DC. Da una parte, essa avverte la
necessita di gestirlo e di non contrastarlo, in virtu della propria posizione di partito
dominante. D’altra parte, pero, € evidente come i valori della nuova societa dei
consumi, portata dal vento della trasformazione, fossero incompatibili con la visione del
mondo cattolica. La DC si fondava su un modello di societa agraria che era stato
prevalente fino a quel momento in Italia. Diversamente, la societa di massa e dei
consumi, con la loro carica di materialismo, liberalizzazione dei costumi e
secolarizzazione, rischiavano seriamente di minare quel modello di societa e I’autorita

2 |vi, p. 449. Secondo Giovagnoli, diverso &, invece, I’atteggiamento verso il capitalismo manifestato dalla seconda
generazione di democristiani, protagonisti, dopo la morte di De Gasperi, della fase politica post ricostruzione. Piu
vicini alla dottrina cattolica, critica verso il capitalismo, essi considerano quest’ultimo in chiave maggiormente
ideologica. Da quest’atteggiamento nasce una volonta di ridimensionare I’iniziativa privata a vantaggio di un
maggiore intervento della Stato in economia, secondo il modello del welfare state. L’obiettivo sociale resta quello
della prima generazione: migliorare le condizioni di vita generali e contrastare la poverta. Se i democristiani della
prima generazione, guidati da una spiccata spiritualita, intendono il capitalismo anche in termini di adattamento,
spirito di sacrifico e sottomissione degli interessi personali a quelli della collettivita, i loro successori, meno guidati
da questa spiritualita, sono piu sensibili alle esigenze del lavoratore, al suo diritto di non sottostare alle regole della
produzione e, pertanto, propendono per un maggiore intervento dello Stato in economia, che garantisca piu giustizia.
Ivi, pp. 454-455.

5. Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 169-181.
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cattolica che vi era stata fino ad allora imperante. Il partito di governo, nonostante le
perplessita, comprende che la modernita per forza di cose non possa essere bloccata, ma
vada guidata e governata. La DC, percio, se ne fa interprete, mostrandosi, ancora una
volta, capace di superare i propri orientamenti culturali d’origine e di adattarsi alle
circostanze dettate dal presente. L’adattamento alla modernita avviene tentando di
addomesticare il cambiamento, incanalandolo nella tradizione nazionale. Si vuole creare
una sorta di modernita «italian way», che coniughi il desiderio di emancipazione sociale
e culturale con la profonda identita nazionale. La volonta di gestire la modernita e di
dare le giuste risposte alla societa civile, d’altra parte, € manifestata dal progressivo
avvicinamento, a partire dal 1956, della DC al PSI, che culminera nel 1963 con la
nascita del centrosinistra, ovvero la proposta politica del governo per riflettere al meglio
I mutamenti in corso nel Paese.

Se la DC, a patto di qualche compromesso, si adegua alla grande trasformazione, il
PCI assume una posizione meno conciliante. Il consumismo, I’individualismo e
I’omologazione culturale dell’ltalia del boom contrastano completamente col modello
sociale comunista, fondato sulla collettivita e sul rifiuto della massificazione. Agli
stravolgimenti del miracolo economico, percio, il PCI risponde con un bagaglio di
convinzioni poco moderne, che si sarebbero rivelate ben presto sbagliate. Il partito vive
nella prima meta degli anni sessanta una grave perdita di militanti, che, tuttavia, non si
traduce in un’erosione dei consensi elettorali (alle elezioni del 1963 esso addirittura
cresce, attestandosi sul 25,3% dei consensi). A ci0 va aggiunta la posizione di
isolamento in cui é costretto dopo la rottura col PSI e il confluire di quest’ultimo nel
progetto del centrosinistra. A differenza della DC, che si presenta come promotrice della
modernita, il PCI di quest’ultima mette in luce con enfasi gli aspetti negativi,
abbracciando una tesi catastrofista di inevitabile crollo del capitalismo. Nello scenario
economico italiano il Partito Comunista individua stagnazione, imminenza di una crisi,
ma soprattutto contrasti tra le poche realta di sviluppo e le restanti, numerose, di
drammatica miseria. Manifestando 1’adesione a modelli economici superati e ad un’idea
di Italia poco moderna, il PCI propone una diversa ricetta di sviluppo, fondata sulla
riforma agraria e sull’incremento della produzione nazionale, per arginare |’eccessivo
peso dato alle esportazioni. L’obiettivo primario & dare centralita alla classe operaia,
ancora intesa come destinata a ricoprire un ruolo egemone, a fronte di una realta
presente in cui, invece, essa era spesso penalizzata dai processi di sviluppo®. Se lo
sviluppo economico viene definito monopolistico e ingiusto, la tentazione dei consumi,
che non lascia indifferenti nemmeno i militanti comunisti, & rappresentata come una
trappola, che priva di liberta colui che ne cade vittima. Il modello consumista si basa su
un ventaglio di valori antitetici a quelli del comunismo. Il primo si fonda
sull’individualismo, sull’accumulazione materiale e su un ideale di vita profondamente
edonistico. A tali principi il PCI oppone la lotta comune e la solidarieta, la tensione
ideologica, lo spirito rivoluzionario ed il sacrificio. Valori, tuttavia, sempre piu
appannati nelle coscienze dei militanti, che non restano immuni dalla conquista del
benessere. Il miglioramento del tenore di vita spegne lo spirito di lotta e molti iscritti si
allontanano dal PCI: il modello di contrapposizione sociale che esso propone, nei primi
anni sessanta, sembra ormai decisamente superato. In linea generale, il Partito
Comunista Italiano non sembra essere stato in grado di capire in profondita i
cambiamenti verificatisi nel Paese. Tentativi di offrirvi delle risposte non mancano in

* Ivi, pp. 159-161.
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questi anni, ma si rivelano insufficienti e, soprattutto, non accompagnati da una piu
ampia revisione della linea politica. Tutto cio determina il progressivo calo degli iscritti
ed una perdita della capacita di penetrazione nella societa, ormai sempre piu distratta al
richiamo della lotta di classe®.

IV. 4 11 controllo politico dei mass media

Parallelamente alla diffusione dei beni di consumo di massa, la societa italiana degli
anni sessanta conosce anche un boom dell’industria culturale. La popolazione, ormai
piu colta rispetto agli anni precedenti, legge giornali, riviste, libri di vario genere e
fumetti. Una porzione del tempo libero & dedicata al cinema, che mai come in
quest’epoca é una forma di intrattenimento assai popolare. Parallelamente, rivestono un
ruolo centrale nella vita di ogni italiano i mezzi di comunicazione di massa, dapprima la
radio, poi, dal 1954, la televisione. Gli apparecchi televisivi riscuotono da subito grande
popolarita, ma nella prima meta degli anni cinquanta sono in pochi gli Italiani che
possono permetterseli. 1l piccolo schermo entra nella maggioranza delle case solo negli
anni sessanta, travolgendo coi propri contenuti I’immaginario collettivo del Paese. La
Democrazia Cristiana, con grande lungimiranza e forte della propria posizione di partito
di governo, estende da subito la sua influenza prima sulla radio, poi, sulla tv.
Diversamente, il Partito Comunista guarda con diffidenza a questi mezzi, in particolare
alla televisione, arroccato com’é su una posizione critica verso tutti i simboli della
societa di massa.

La DC nel dopoguerra, oltre che sulla radio e sulla televisione, pud contare sua una
diffusa rete di quotidiani e riviste di sua diretta espressione o appartenenti ad aree ad
essa vicine. Si tratta di un panorama editoriale molto frammentato, ma decisamente
ampio se confrontato con quello a disposizione del Partito Comunista. 1l quotidiano
ufficiale della Democrazia Cristiana € «Il Popolo», fondato nel 1942 sulle ceneri
dell’organo del Partito Popolare. 1l giornale, che si fa portavoce degli orientamenti della
direzione e delle varie correnti del partito, mantiene negli anni tirature molto discrete,
non riuscendo a rappresentare uno strumento di efficace presa nemmeno sugli iscritti
democristiani. Accanto a «ll Popolo», dal dopoguerra la DC pud contare su altre tre
testate di partito, di tirature ancora inferiori. Si tratta de «ll Corriere del Giorno» di
Taranto, de «ll Giornale del Mattino» di Firenze e de «La Voce Adriatica» di Ancona. A
questi quotidiani se ne aggiungono, fino ai primi anni sessanta, decine di altri, distribuiti
in tutta la penisola, che, pur non di proprieta diretta della DC, sono da essa controllati o
ne sono fiancheggiatori. Tra questi si annoverano i fogli diocesani, tra cui il principale &
I’organo ufficiale dell’Azione Cattolica, «Il Quotidiano». Ancora, la DC puo contare su
quei giornali che sono espressione di enti statali che sostengono la sua politica, come «lI
Giorno» di proprieta dell’Eni, o «Il Mattino», «Il Corriere di Napoli» e la «Gazzetta del
Mezzogiorno» di proprieta del Banco Napoli. Nel campo dei periodici si ricollegano
alla DC quelli cattolici, diffusissimi nel Paese, con tirature molto superiori alle
omologhe pubblicazioni comuniste. Primo fra tutti e «Famiglia Cristiana», ma si
ricordano anche «Crociata» e «La Domenica Illustrata». Fanno parte di questo ampio
insieme, poi, le pubblicazioni per i bambini e ragazzi, come il «Giornalino» e il
«Vittorioso»*®. Accanto a queste ci sono alcune iniziative editoriali legate all’Ufficio

5 vi, pp. 232-233.
* A, Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., pp. 663-665.
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Attivita Culturali della DC, che si rivolgono prevalentemente ad intellettuali, ma che
riscuotono limitato successo e sono di breve durata. Inoltre, si contano in tutt’ltalia
decine di riviste sorte per iniziativa di diversi gruppi democristiani. Infine, la DC ha una
propria casa editrice, la «Cinque Lune», fondata nel 1954, un anno dopo la nascita degli
«Editori Riuniti»*". Nella prima meta degli anni sessanta & stato stimato che attraverso
la carta stampata la DC riesca ad avere in termini percentuali una presenza doppia di
quella comunista nell’opinione pubblica. Tuttavia, tale presenza paradossalmente €
meno efficace di quella del PCI, poiché frammentata nei messaggi trasmessi. Infatti,

«Sulla stampa democristiana si ripercuote [...] quel frammentarismo e quell’antagonismo tra i vari
gruppi e le varie tendenze tipiche del mondo cattolico e democristiano. [...] spesso il partito ha trovato
cosi il necessario appoggio nel campo della pubblicistica quotidiana, pit che nei suoi quotidiani e nei
giornali di fiancheggiamento, nel moderatismo dei grandi organi d’opinione indipendenti, che detengono
in Italia un indiscusso predominio.»*®

Se la capacita di controllare il settore della carta stampata e relativa, la DC riesce ad
estendere bene la propria influenza sulla radio e sulla televisione. D’altro canto, la
necessita di servirsi dei mezzi di comunicazione di massa per trasmettere il proprio
messaggio al mondo moderno é avvertita fortemente anche dalla Chiesa sotto il
pontificato di Pio XII. Il Papa, nell’ambito della piu generale riconciliazione tra la Santa
Sede e il mondo moderno, rivolge la sua attenzione ai progressi della tecnica e, fra
questi, ai mezzi di comunicazione di massa. L’obiettivo € epurarli della loro carica
potenzialmente negativa, mettendoli al servizio dell’apostolato cattolico. In tal modo, la
Chiesa punta a rinforzare la propria egemonia sulla societa, messa in discussione dalla
crescente secolarizzazione. Nel 1947 padre Lombardi su «Civilta Cattolica» indica il
percorso da seguire per realizzare questo obiettivo. Esso prevede, assieme alla conquista
della scuola e dell’universita, il controllo dei mass media, ovvero del cinema, che, come
si vedra, sara potente e ramificato, della radio e della televisione®.

Prolungando il monopolio esistente sin dagli anni del fascismo, la DC estende la
propria influenza sulla radio sin dalla fine della guerra: il mezzo e inteso come
funzionale all’educazione delle grandi masse. La radio italiana all’ombra della DC
riflette una cultura tradizionale e non fa concessioni alla modernita, né
all’americanismo, che pure si stava diffondendo pian piano nel Paese. Essa propone
contenuti ispirati ad un filone nazional-popolare, che cioé coniuga il legame con
I’identita nazionale al gusto popolare. Nasce da queste premesse la preferenza, sul
fronte dell’intrattenimento, per programmi incentrati sulla musica leggera, su giochi a
premio, o sullo sport (in particolare calcio e ciclismo). Questi stessi orientamenti sono
applicati ai contenuti della televisione dai dirigenti democristiani della Rai Tv. Appena
nasce la televisione, il partito di governo posiziona al suo interno, in ruoli chiave, i
propri uomini, tenuti a vigilare sulle diffusioni. Il controllo ha un significato sia politico
che morale: oltre a fare del mezzo un veicolo delle idee del potere dominante, si vuole
evitare, sulla base delle direttive provenienti dalla Chiesa, che il piccolo schermo
diffonda modelli di costume ritenuti immorali. Anche la tv, come la radio, assume cosi
un carattere ingessato e tradizionale: le censure non si contano, appuntandosi persino su
frasi ritenute minimamente ambigue. Bandito e il dibattito politico, la visone del mondo
proposta é univoca, in assenza di punti di vista alternativi. Esclusi sono anche argomenti

7 Ivi, pp. 650-651.
“8 |vi, p. 666.
* A Ventrone, L’avventura americana della classe dirigente cattolica, op. cit., pp. 149-150.
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considerati difficili, lo sperimentalismo ed ogni eco della modernita, che pure bussava
alla porta della societa italiana. Si censurano tematiche ritenute tabu per la morale
dell’epoca e si dosa con rigore I’esibizione del corpo femminile. La Rai Tv, sulla base
dello slogan comune alla gran parte delle televisioni di Stato europee, che recita
«informare, educare e divertire», assume da subito quella fisionomia rassicurante e
tradizionale che le fa guadagnare I’eloquente appellativo di «mamma Rai»>°.

Di la dai meriti, tra cui figura la capacita di unire, sul piano linguistico e culturale, un
Paese diviso in due, la televisione ha favorito la diffusione di una cultura livellata verso
il basso, per la sua necessita di parlare alle masse e, quindi, ad un pubblico variegato,
composto, ai due estremi, da letterati e analfabeti. Sono i limiti della massificazione, che
proprio attraverso la tv si manifestano con maggiore evidenza. Essi rappresentano uno
dei punti su cui s’incardina la critica comunista verso il piccolo schermo. Inoltre, in
questi anni il PCI contesta I’influenza dei modelli americani o la diffusione di valori
ritenuti negativi, che passano attraverso alcuni programmi televisivi, come ad esempio i
quiz di grande successo. Si pensi al celebre Lascia o raddoppia?, che assicurava ricchi
guadagni a pochi fortunati, a fronte di una popolazione nazionale contrassegnata, nella
maggioranza dei casi, da bassi redditi. Il Partito Comunista, preoccupato dalle influenze
negative della tv, addirittura ne impedisce I’acquisto per le sezioni e le Case del Popolo.
Ma, nonostante le prescrizioni, il piccolo schermo conquista anche gli entusiasmi dei
militanti e pian piano entra nelle sedi della politica comunista. Un’ulteriore prova delle
difficolta del PCI di arginare le influenze della societa di massa, nonostante le proprie
riserve ideologiche®!. L ostracismo verso la tv & ovviamente favorito dall’impossibilita
per i comunisti di accedervi. Monopolizzato dai democristiani e dai cattolici, il piccolo
schermo rappresenta la voce del solo partito di governo, né vi e la possibilita per il
Parlamento di svolgere un controllo democratico su di esso. Un’inversione di tendenza
parziale si verifica nel 1960, quando, in occasione delle elezioni amministrative,
nascono le prime tribune elettorali, che offrono visibilita ai vari esponenti dei diversi
partiti politici italiani. E cosi che in tv arrivano i primi comunisti. Togliatti vi compare
per la prima volta solo nel 1963. Gli spazi per il PCI sono limitati, tuttavia, & stato
notato, i caratteri della propaganda di partito, centralizzata e al tempo stesso ramificata,
permettono di amplificare la portata di queste seppur brevi apparizioni. Grazie ad una
ripetizione del discorso pronunciato in tv dal leader di partito attraverso i diversi mezzi
di comunicazione di cui il PCI dispone, la stampa in primo luogo, il messaggio é
potenziato e la sua eco moltiplicata®.

Tornando ai limiti della massificazione, il PCI vi fara spesso riferimento, sebbene nei
primi anni sessanta si registri qualche inversione di tendenza nel dibattito interno al
partito. La prospettiva dell’inevitabile crollo del capitalismo inizia ad essere

50 Cfr. Franco Monteleone, Storia della radio e della televisione in Italia. Un secolo di costume, societa e politica,
\enezia, Marsilio, 2001.

°L's. Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, op. cit., pp. 217-219.

52 A. Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., pp. 672-673. Pitl in generale, secondo lo studioso,
la propaganda comunista, pur disponendo di un numero di canali in termini percentuali inferiore rispetto a quelli a
disposizione della DC, riesce ad essere piu efficace della propaganda democristiana grazie al suo carattere univoco.
Nei primi anni sessanta, come visto, i quotidiani e le riviste legate al mondo cattolico sono di gran lunga superiori
rispetto agli omologhi comunisti. Tuttavia, se il PCI riesce ad avere un controllo effettivo sulla sua stampa e,
attraverso essa, sui lettori, lo stesso non accade per la DC. La versione degli accadimenti ed il relativo commento
sono, infatti, forniti in maniera univoca sulla stampa comunista, grazie all’esistenza di una propaganda centralizzata e
controllata rigidamente dall’alto. Lo stesso non si verifica sulla stampa democristiana e cattolica, dove le versioni ed i
commenti trasmessi ai lettori sono diversi. Ne deriva che il messaggio comunista é piu forte ed efficace, perché
ripetuto, immutato, simultaneamente attraverso pit mezzi. Diversamente, invece, da quello democristiano, sebbene
possa contare su piu canali di trasmissione. lhidem.
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ridimensionata, nell’ambito di una generale accettazione del modello capitalistico. Da
una parte, si riconosce lo sviluppo in atto; dall’altra, pero, si continua a metterne in luce
le criticita, ovvero i contrasti esistenti nel Paese. Anche sulla base delle teorie della
scuola di Francoforte, poi, continua ad essere messo sotto accusa il condizionamento
della societa operato dalla pubblicita e dai mass media, che inducono bisogni e
spingono ai consumi, unicamente per soddisfare interessi economici dei grandi
monopoli®. Parallelamente, tuttavia, il PCI inizia a riconoscere il ruolo centrale dei
mezzi di comunicazione di massa e della tv in particolare, come si evince dalla
risoluzione comune adottata, nel 1961, dalle Commissioni culturale e di stampa e
propaganda. Nel documento, infatti, si sottolinea la necessita di non sottovalutarne
I’importanza e si riflette sul concetto, raramente considerato prima, di «industria
culturale». La valutazione su quest’ultima & ovviamente critica, giacché é vista come il
mezzo attraverso il quale le classi dominanti influiscono sul processo di formazione
culturale «per distorcerlo e deviarlo, cercando di orientare e subordinare le nuove
esigenze e i nuovi bisogni delle masse ai loro interessi economici e ideologici»**. Da qui
la necessita per il PCI di intervenire, per arginare tali processi di condizionamento della
societa attraverso la propria battaglia ideale. Nel PCI, cosi come nei movimenti che
negli anni sessanta si collocano alla sinistra del partito, la visione critica della societa di
massa rappresentera una costante, che anzi si radicalizza negli anni della contestazione
sessantottina”. Eppure, nonostante il suo atteggiamento nei confronti della societa di
massa e |’apparente soccombere ad essa, secondo Manoukian, il PCI in quella fase
sarebbe stato in grado piu della DC di gestire il ciclone del cambiamento, rappresentato
in particolare dall’influenza dei mass media. Esso, infatti, nei primi anni sessanta riesce
a difendere la propria subcultura politica di fronte alla cultura di massa piu di quanto
facciano i cattolici. Secondo lo studioso, cio dipende dal fatto che la cultura di massa é
di fondo «laico-borghese» e, percio, di fatto estranea alla cultura cattolica, che ha un
carattere spirituale e trascendente. L’ideologia comunista, invece, & legata alla
dimensione terrena, da cui essa stessa discende. «lIl PCI, dunque, si adatta alla cultura di
massa, pur politicamente “neutra” ma legata al sistema e che sarebbe, dal punto di vista
marxista, da combattere, meglio di quanto vi si adatti il mondo cattolico»>®. Anzi,
evolvendosi per adeguarsi alla societa di massa, il PCI avrebbe potuto

«conciliare questa evoluzione col mantenimento di caratteristiche tipiche della sotto-cultura che
rappresenta (la difesa dei poveri, I’elevazione del lavoratori, le istanze egualitarie rivendicate nei
confronti dei privilegiati) in misura presumibilmente maggiore di un partito che fa riferimento a valori
religiosi, trascendenti, trasmessi dal magistero della Chiesa e dalla sua infallibile autorita: valori, appunto,
che la cultura di massa trascura e non sente come propri, anche quando vi presta formale o addirittura

3D, Consiglio, 1l Pci e la costruzione di una cultura di massa, op. cit., pp. 79-80.

% Risoluzione delle Commissioni Cultura e Stampa e Propaganda del PCI. Per un’azione culturale di massa. Per una
piu intensa propaganda ideale, cit. in ivi, p. 85.

%5 Nel 1968, ad esempio, Pio Baldelli, teorico della comunicazione e ideatore del concetto di «controinformazione»,
definisce i mass media e le attivita del tempo libero legate alla societa di massa come pericolosi mezzi al servizio
della classe dominante, il cui principale obiettivo ¢ distogliere I’attenzione della societa dai problemi del mondo e
spegnerne cosi ogni anelito alla lotta. Baldelli chiarisce come essi siano da non sottovalutare, in quanto parte di un
pit ampio disegno orchestrato dalla classe al potere. «Comfort e industria della cultura di massa non si limitano a
funzioni sovrastrutturali, sono ormai struttura, braccia e parti decisive del sistema di produzione (e di sopraffazione di
classe): e come tali vanno affrontate, e non come ornamenti da dopolavoro o settori staccati da coltivare in privato.
[...] Larga parte delle ideologie del neocapitalismo vengono inculcate attraverso i mezzi di comunicazione di massa.
In sostanza tale processo tende a creare un consenso generale attorno al sistema». Pio Baldelli, Politica culturale e
comunicazioni di massa, Pisa, Nistri-Lischi, 1968, pp. 74-80.

%6 A. Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., p. 674.
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ostentato ossequio»°".

Di la dalle potenzialita, nei fatti, I’adesione al cambiamento da parte dei comunisti e
lenta. La consapevolezza acquisita del ruolo dei mass media e dell’industria culturale &
prova della volonta del PCI, di la dalle sue pregiudiziali ideologiche, di entrare in
contatto con la nuova realta, rispetto ad un iniziale atteggiamento di sottovalutazione
delle potenzialita dei mezzi di comunicazione di massa in termini ideologici e culturali.
Ma tra il partito e il panorama della cultura di massa lo scarto restera sempre evidente.

IV5 LaDC, il PCI e il cinema

Tra i mezzi di comunicazione di massa i due principali partiti politici italiani del
dopoguerra riservano un’attenzione particolare al cinema. Una delle principali attivita di
intrattenimento degli italiani, oltre che un potente mezzo di persuasione, come aveva
mostrato il regime fascista, il cinema finisce al centro delle attivita organizzative e di
propaganda, oltre che del dibattito culturale, della Democrazia Cristiana e del Partito
Comunista Italiano. 1l rapporto con questo mezzo e la capacita di utilizzarlo a proprio
vantaggio, tuttavia, saranno diversi nei due casi. La DC, infatti, in virtu della posizione
dominante ricoperta e grazie al ruolo fondamentale svolto nel settore dalla Chiesa,
riesce ad esercitare un ampio controllo sul cinema italiano, che si traduce in un utilizzo
dello stesso come veicolo dei propri valori ed ideologie di riferimento. Viceversa, il PCI
si trova impossibilitato ad avere accesso alle strutture ed ai circuiti del cinema
nazionale. Le sue azioni in questo campo, cosi, da una parte s’incardinano sul piano
ideologico, in difesa della liberta del cinema italiano da condizionamenti esterni;
dall’altro, si traducono nella costruzione di circuiti di visione alternativi a quelli
ufficiali.

IV.5.1 La politica di controllo dei cattolici

La Democrazia Cristiana nel suo rapporto col cinema beneficia di un’eredita non
indifferente, sia culturale che strutturale, trasmessagli dalla Chiesa cattolica. Sin dagli
anni dieci la Santa Sede aveva manifestato uno spiccato interesse per il cinema, che si
era tradotto in un intenso dibattito sulla funzione di questo mezzo di comunicazione e
nella costituzione di una serie di enti volti ad influire sulla produzione e sull’esercizio
cinematografici italiani. Quando la DC va al potere, in Italia esistono gia un circuito
avviato di sale parrocchiali e diversi organismi, legati alle gerarchie ecclesiastiche,
deputati a vigilare sulla produzione. Tale struttura ramificata e destinata ad allargarsi e
rafforzarsi negli anni cinquanta e sessanta, rappresentando una forza notevole di cui
beneficia indirettamente anche il partito cattolico. Essa, infatti, si fa cinghia di
trasmissione di valori, idee e riferimenti ideologici appartenenti al bagaglio culturale
della Democrazia Cristiana e favorisce il radicamento di quest’ultima nella societa.

La Chiesa avvia una riflessione sul cinema gia nel primo decennio del novecento: sono
diverse le prese di posizione sul tema espresse dalle gerarchie. Il primo documento
ufficiale, dedicato esclusivamente al cinema, € perd del 1936. Si tratta dell’enciclica
Vigilanti Cura, di Papa Pio XI, considerata, da una parte, un punto di arrivo rispetto alle

5 Ivi, p. 675.
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riflessioni precedenti; dall’altra, un punto di partenza per un’azione concreta dei
cattolici nel settore®®. L’enciclica nasce come reazione all’immoralita della
cinematografia americana ed e divisa in due parti: una dottrinale ed una dispositiva.
Dalla prima parte, in cui si evidenziano I’ampia diffusione e la capacita di suggestione
del cinema, traspare la grande consapevolezza che la Chiesa aveva delle potenzialita del
mezzo. Esso e visto come un prodigio della tecnica, che non va rifiutato e demonizzato,
ma accettato e purificato, per renderlo uno strumento che educhi e diffonda i principi
morali. L’obiettivo e, allora, invertire la tendenza dell’epoca, che vedeva il cinema, in
particolare quello americano, diffondere valori contrari alla dottrina cattolica. Su di esso
e necessario vigilare e intervenire, spiega il Papa, affinché i suoi contenuti non
contrastino i principi e la morale cristiana. E per questa ragione che & sottolineata
I’esigenza che i vescovi, in ogni Paese, istituiscano un «ufficio permanente nazionale di
revisione» con lo scopo di classificare tutti i film e far giungere i giudizi ai sacerdoti, di
organizzare una rete di sale sotto il controllo ecclesiastico e di influenzare la
produzione. Nella visione del Papa, infatti, istituendo un circuito ampio, capace di avere
un peso commerciale, sarebbe stato possibile ottenere dalle case produttrici film piu
rispettosi dei principi morali cattolici. La Vigilanti Cura e destinata ad avere una grande
eco, come dimostra il dibattito da essa originato nel mondo cattolico, e getta le basi per
la costituzione della grande rete di sale parrocchiali che caratterizzeranno il settore
cinematografico italiano negli anni a venire. Essa rappresenta il momento in cui la
Chiesa elabora concretamente la propria strategia difensiva nei confronti del cinema e
della modernita. Non potendo bloccare quest’ultima, si prova almeno ad
addomesticarla, a controllarla, per darle una forma coerente coi propri principi.

La ricchezza di iniziative cattoliche in campo cinematografico negli anni trenta e
testimoniata anche dalla nascita, nel 1935, del Centro Cattolico Cinematografico. Esso
germoglia in un campo seminato gia da precedenti esperienze. Sin dagli anni venti,
infatti, nel Nord Italia si affermano le prime sale parrocchiali o di istituti religiosi, per le
quali si avverte la necessita di fornire indicazioni sui film da proiettare. Nel 1923 é
istituito il C.U.C.E., il Consorzio Utenti Cinematografici Educativi, che raggruppa gli
esercenti del cinema cattolico; piu tardi sara trasformato in C.C.E., Consorzio per il
Cinema Educativo, per operare su varie diocesi del Nord Italia. Nel 1930 il C.U.C.E. é
ufficialmente riconosciuto come I’ente cattolico che organizza le sale cinematografiche,
dunque, si circoscrive all’esercizio il suo ambito d’azione; inoltre, esso é ricondotto
all’Azione Cattolica. Intanto, € costituito I’E.C.E.R., I’Ente per la Cinematografia
Educativa e Religiosa, con la funzione di visionare le pellicole da proiettare nel circuito
di sale cattoliche. Esso, poco dopo, nel 1935, sara sostituito nelle sue funzioni dal
Segretariato Centrale per il Cinema, nato per volonta dell’ACI, col compito di guidare
tutte le attivita dei cattolici nel mondo del cinema ed orientare la produzione rispetto
alle esigenze del circuito di sale parrocchiali. Organo ufficiale del Segretariato diventa
la «Rivista del Cinematografo», una pubblicazione gia esistente, nata nel 1928 proprio
con lo scopo di fornire indicazioni sui film consigliati o meno per la visione nelle sale
cattoliche. Il Centro Cattolico Cinematografico, occupandosi prevalentemente di fornire
giudizi, morali ed estetici, sui film, dapprima affianca il Segretariato, poi si sostituisce
ad esso. Dal 1937 eredita anche la «Rivista del Cinematografo», cui imprime un cambio
di fisionomia, trasformandola in una pubblicazione rivolta non piu solo ai sacerdoti, ma
ad un pubblico piu ampio. | giudizi sui film elaborati dalla commissione incaricata del

%8 Raffaele De Berti, Dalla Vigilanti Cura al film ideale, in Ruggero Eugeni, Dario E. Vigand (a cura di), Attraverso
lo schermo. Cinema e cultura cattolica in Italia, vol. I, Roma, EdS, 2006, p. 79.
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Centro Cattolico Cinematografico sono puntualmente pubblicati nelle Segnalazioni
Cinematografiche. Si tratta di un corpus ampissimo: il C.C.C. valuta e scheda tutte le
pellicole visibili nel Paese, allo scopo di fornire coordinate di orientamento ai sacerdoti
e agli spettatori cattolici®>. Non solo si indicano i film da proiettare nel circuito
religioso, ma si forniscono giudizi anche per tutte le opere in visione nelle sale
commerciali. Addirittura, per le pellicole destinate alle sale cattoliche, si indicano i tagli
che sarebbe opportuno fare. Le segnalazioni del Centro sono ampiamente divulgate
dalla Chiesa, mediante affissioni nei luoghi religiosi e pubblicazioni sulla carta
stampata. Lo storico Ernesto G. Laura spiega che

«Scorrendo i giudizi emessi nell’arco di oltre un trentennio dalle Commissioni di revisione del C.C.C.
succedutesi nel tempo (esse terminano la loro opera nel 1968 quando entra in funzione la Commissione
Nazionale Valutazione Film della C.E.l.), si pud osservare come mutino con gli anni i criteri informatori,
in sintonia con la graduale trasformazione della cultura, del costume, del modo di vivere che il corso della
storia comporta e della stessa maturazione ecclesiale, pur nella costante fedelta ai principi, in ordine ai
grandi temi dell’epoca.»®

Una delle necessita avvertite dalla Chiesa, assieme al controllo dei film in visione, é
favorire la nascita di pellicole di ispirazione cristiana, che cioé trattino tematiche
religiose. Pochi, negli anni del muto, infatti, erano stati i film di questo genere realizzati
in Italia. Si vuole non solo, 0 non necessariamente, produrre tramite proprie societa tale
genere di film, ma incentivare i produttori tradizionali a farlo. Un ruolo centrale in
questa vicenda é svolto da Luigi Gedda, che nel 1942, quando era gia a capo della
G.I.A.C., la Giovent Italia di Azione Cattolica, & nominato Presidente del C.C.C.. E un
uomo brillante, pieno di idee e capace di comprendere e di adeguarsi alla modernita, pur
essendo al contempo un cattolico rispettoso della dottrina. Gedda comprende che i
cattolici non possano limitarsi a giudicare film prodotti da altri, ma - scrive sulla
«Rivista del Cinematografo» - «il cinema come vero, grande mezzo d’apostolato non
sara realizzato se non quando disporremo di una nostra produzione»®’. E cosi che,
grazie al suo incentivo, il Centro produce nel 1942 il lungometraggio documentario
Pastor Angelicus, diretto da Romolo Marcellini. L’opera ruota attorno alla figura di Pio
X1, per celebrarne il giubileo episcopale®. Un anno dopo, si sperimenta anche il settore
della finzione, con la realizzazione del film La porta del Cielo, di Vittorio De Sica. La
pellicola e prodotta dalla Orbis Film, la cui nascita e promossa direttamente dal C.C.C..
Nel dopoguerra il Centro e la Orbis, e assieme ad essi altre case cinematografiche
cattoliche, favoriranno diverse esperienze produttive di cinema religioso, che vedono la
collaborazione di nomi importanti del panorama culturale italiano®.

Negli anni successivi alla seconda guerra mondiale, su un piano piu generale, si
moltiplicano le attivita della Chiesa in campo cinematografico. Nascono nuovi
organismi con funzioni specifiche nel settore, si rafforza il circuito delle sale
parrocchiali, diventa ancora piu intenso il dibattito in materia, come dimostrano le
nuove encicliche e i discorsi sul cinema del Papa. Sul soglio pontificio, d’altro canto,
siede Pio XIll, che mostra una sensibilita particolare per la settima arte. Le sale
cattoliche, in molte comunita di provincia, diventano il fulcro di attivita sociali e

% Ernesto G. Laura, Il Centro Cattolico Cinematografico, in R. Eugeni, D. E. Vigano (a cura di), Attraverso lo
schermo, op. cit., pp. 149-153.

€ Ivi, p. 159.

8% |_uigi Gedda, Pensiamoci, in «Rivista del Cinematografo», n. 12, 1941, p. 161, cit. in ivi.
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culturali pressoché monopolizzate dalla locale parrocchia. Subito dopo la guerra di tali
sale se ne contano 559, distribuite su tutto il territorio nazionale, in particolare in zone
periferiche e rurali. In queste realta, a causa dell’assenza di strutture alternative, la
Chiesa riesce a porre sotto il proprio controllo buona parte delle attivita formative e
d’intrattenimento, nonché assistenziali. C’& un vero e proprio intento colonizzatore, che
parte dalle campagne, dove I’autorita della Chiesa e piu forte, per allargarsi
gradualmente a tutte le altre aree del Paese®. Lobiettivo & di espandersi fino a
raggiungere «un cinema per ogni campanile». Gli sforzi sono ripagati: tra il 1944 e il
1950 le sale arrivano ad essere 3.013 e cresceranno ancora negli anni successivi. Ad
esse, nel progetto di controllo sul cinema da parte della Chiesa, si affiancano i diversi
organismi deputati a favorire una cinematografia rispettosa dei principi morali e
cattolici. In tal senso, secondo lo storico del cinema Brunetta, la «moralizzazione dello
spettacolo € solo uno dei momenti della battaglia politico-organizzativa: in realta
I’obiettivo principale & quello di estendere il controllo dell’esercizio oltre la rete di sale
parrocchiali e di oratori fino alle sale pubbliche, tentando di far coincidere e di
condizionare le scelte dei programmi»®.

Nel dopoguerra resta in vigore il Centro Cattolico Cinematografico che, nel 1944,
confluisce nell’Ente dello Spettacolo. Quest’organismo, presieduto da Gedda, divenuto
intanto Presidente dell’ACI, raggruppa funzioni nel campo non solo del cinema, ma
anche del teatro e della radio. Nel 1948 e fondata la Pontificia commissione per la
cinematografia, organo della Santa Sede che si occupa del rapporto tra audiovisivi e
morale. Un anno dopo nasce un altro ente con funzioni fondamentali nel campo
dell’esercizio cattolico, I’ACEC, I’Associazione Cattolica Esercenti Cinema. Essa
raggruppa i gestori delle sale cattoliche per rappresentarne gli interessi, per dar loro
assistenza e, soprattutto, per ampliarne il potere contrattuale nei confronti dell’industria
cinematografica®. Intanto, le sale cattoliche, esistenti sin dagli anni trenta, aumentano
nel Paese. La scelta di far crescere e rafforzare questo sistema nasce dalla
consapevolezza che, da una parte, la produzione di pellicole cattoliche attraverso case
produttrici direttamente controllate dalla Chiesa comportasse costi eccessivi non sempre
corrisposti da eguali benefici, e, dall’altra, che i limiti morali imposti ai film in
circolazione dal giudizio delle commissioni del C.C.C. non ne influenzassero poi cosi
tanto la diffusione nelle sale industriali®’. Un contributo fondamentale alla crescita delle
sale e dato dall’ACEC, che promuove forme di cooperazione tra gli esercenti in grado di
rafforzarne il potere nei confronti della distribuzione. Inoltre, le sale beneficiano della
legge n. 958 del 1949, nota come legge Andreotti, che istituisce la licenza parrocchiale,
per la quale sono stabiliti criteri diversi e piu favorevoli rispetto alle licenze per i
cinematografi tradizionali. Nel 1954 in Italia si contano quasi 4.000 sale, che salgono a
4.400 nel 1966. La loro distribuzione, perd, non € omogenea lungo la penisola. Esse si
concentrano prevalentemente nelle citta del Nord e del Centro; poche sono quelle nel
Meridione e, il piu delle volte, hanno vita breve. Inoltre, le sale cattoliche sorgono
soprattutto nei centri medio-grandi, a scapito di quelli piccoli. Negli anni sessanta,
tuttavia, si registra una particolare inversione di tendenza: nelle realta di provincia e nei

6 Gian Piero Brunetta, Mondo cattolico e organizzazione del consenso: la politica cinematografica, in Mario
Isnenghi, Silvio Lanaro (a cura di), La Democrazia Cristiana dal fascismo al 18 aprile, Veenezia, Marsilio, 1978, pp.
425-427.
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centri pit piccoli queste sale aumentano, a fronte di una diminuzione di quelle
industriali. Cio dipende dal fatto che esse, anche grazie al costo del biglietto piu basso,
sono piu accessibili per il variegato pubblico della provincia. L’aumento delle sale
parrocchiali testimonia, allora, come alla base del progetto della Chiesa, coerentemente
col dettato papale, vi fosse una concezione educativa ed universale del cinema, come
mezzo che dovesse raggiungere tutti per diffondere la dottrina e i valori cattolici®®

E in virtd di questa idea di cinema che la Chiesa e i cattolici non accolgono
benevolmente i film neorealisti che, nell’immediato dopoguerra, si affacciano sul
panorama cinematografico italiano sconvolgendolo. Le opere di registi come Rossellini,
De Sica, Visconti e molti altri, che raccontano di un’Italia devastata dal conflitto bellico,
calpestata dagli eserciti occupanti e divisa dalla guerra civile, imprimono una netta
cesura rispetto al passato. Per la prima volta arriva sugli schermi il Paese vero, ferito
dagli accadimenti, impoverito, sofferente. Se ne fanno interpreti attori spesso presi dalla
strada o professionisti, spogliati di smoking e lustrini, e pronti a raccontare per la prima
volta storie di uomini di tutti i giorni. La scena non é piu il fondale del teatro, ma la citta
ridotta in macerie. Protagonisti non sono piu piccoli borghesi che conducono una vita
serena e agiata, ma persone comuni, coi volti scavati dalla fame e le difficolta di vita
quotidiane. Questa Italia non piace alla Chiesa, le fa paura, perché pare voler allontanare
la pacificazione e favorire la rivolta sociale. | film neorealisti sono accusati di fare
propaganda in favore del fronte della sinistra. Ed € cosi che i giudizi dei cattolici su
queste opere sono inesorabilmente negativi: si contesta la rappresentazione di situazioni
immorali, I’assenza di sentimenti positivi e di speranze. L’immoralita, per la Chiesa, si
annida nella verita delle immagini, che mostrano un Paese in ginocchio, nel realismo dei
racconti, che parlano di storie autentiche di vita vissuta. | cattolici chiedono film che
non mostrino con durezza la realta italiana dell’epoca e che la censurino, perché ritenuta
pericolosa. Vogliono una rappresentazione rosea della vita, carica di speranza, per
ripartire dopo tante sofferenze subite. Riflettono questa posizione i giudizi sui film
neorealisti del C.C.C., che, secondo De Berti, «vanno contestualizzati nel particolare
momento storico, che vede una Chiesa molto preoccupata degli sviluppi di una societa
civile in grande fermento ideologico che possa essere negativamente influenzata dagli
esempi cinematografici»®. La condanna al neorealismo, cosi, & senza appello. In tal
modo, la «Chiesa e la stampa cattolica si fanno [...] interpreti, sia sul piano nazionale
che su quello locale, della volonta degli italiani di allontanarsi da ogni possibilita di
conquista di una coscienza critica e del presente e dell’immediato passato»’°. Se i film
neorealisti sono rifiutatati, perché ritenuti immorali, il giudizio su quelli americani, in
virtu della logica delle alleanze, si ammorbidisce. Le posizioni critiche della Chiesa
dell’anteguerra verso la produzione statunitense si stemperano ora in una visone piu
favorevole, che accentua gli aspetti positivi sul piano morale delle pellicole
d’oltreoceano. Quel che conta é rafforzare il baluardo anti-comunista ed € cosi che, se
nelle sale cattoliche sono banditi i film neorealisti, vi entra senza problemi la gran parte
di quelli di produzione americana’.

Contro I’atteggiamento della Chiesa si schiera il fronte delle sinistre, che adotta in
pieno la difesa del cinema neorealista e della produzione nazionale, minacciata

% Mariagrazia Franchi, Non censurare, ma educare! L’esercizio cinematografico cattolico e il suo progetto culturale
e sociale, in R. Eugeni, D. E. Vigano (a cura di), Attraverso lo schermo, op. cit., pp. 105-109.
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dall’imperialismo culturale americano. A tal proposito, spiega Gian Piero Brunetta,
«mentre per le sinistre prima viene il film e poi, a lunga distanza, il cinema, per i
cattolici avviene esattamente il contrario»’?. Mentre, ciog, soprattutto dalla meta degli
anni cinquanta, i cattolici sono in grado di creare una rete estesa di controllo del cinema
nazionale nell’ambito di un progetto di lungo periodo, i comunisti non riescono ad
esercitare la propria influenza sul piano strutturale del cinema, limitandosi a condurre
battaglie di tipo ideologico. | cattolici, quindi, dispiegano le proprie forze in profondita,
per condizionare alla base il sistema, mentre il mondo della sinistra si ferma su una linea
piu superficiale, incapace di elaborare un progetto politico in grado di tener presente,
oltre I’aspetto ideologico del cinema, anche quello strutturale ed economico. La lotta per
il cinema italiano, guidata da critica militante e da registi vicini alla sinistra, si ferma sul
piano ideale, incardinandosi attorno a tematiche quali la difesa del neorealismo e del
cinema d’autore, della liberta artistica e delle opere cinematografiche nazionali. |
cattolici, invece, con maggiore pragmatismo, costruiscono un sistema forte e
centralizzato, in grado di controllare la produzione, la distribuzione e |’esercizio,
piegandoli alle esigenze ideologiche proprie e del partito di governo che i
rappresenta’®. Si tratta di un sistema ramificato, che al controllo centralizzato delle
gerarchie ne aggiunge uno ulteriore nelle periferie: alle censure ai film imposte dai
giudizi del C.C.C. si sommano spesso quelle stabilite da organismi ecclesiastici locali. Il
controllo della Chiesa sul cinema, d’altra parte, si affianca a quello politico,
rappresentato dalla censura amministrativa ed esercitato, sul piano locale, dalle
questure. Questo sistema di forza si traduce nella possibilita di esercitare forme di
coercizione anche sulla produzione: scoraggiati dal rischio di vedere i propri film privati
del nulla osta o tagliati dalla forbice del censore, i produttori accettano piu facilmente le
direttive, passate sotto forma di consigli amichevoli, provenienti dai funzionari
cattolici™.

Dopo il 1948, pur intensificandosi I’intervento dei cattolici nel settore cinematografico,
il superamento dello scoglio elettorale, che fa della DC il partito piu forte al potere,
favorisce un rilassamento della critica cattolica nei confronti dei film del neorealismo.
Si apre, piu in generale, un dibattito culturale nuovo, in particolare sulla «Rivista del
Cinematografo». | critici tentano di trovare un maggiore equilibrio tra il giudizio
estetico e il giudizio morale, con I’obiettivo di superare una rappresentazione della
realta manichea e di offrire valutazioni meno semplicistiche e piul articolate”. Favorisce
tale processo I’aggregazione nel mondo cattolico di un gruppo di intellettuali autorevoli
e sostanzialmente indipendenti dalla Chiesa. Tra questi si ricordano Turi Vasile, Remo
Branca, Giuseppe Flores D’Arcais e Mario Verdone. | loro interventi sulle riviste
cattoliche di settore testimoniano la volonta di affrontare le questioni cinematografiche
con competenze tecniche piuttosto che attraverso il filtro di pregiudizi religiosi. Si prova
a fondare un’estetica cinematografica cattolica e Mario Verdone ipotizza addirittura un
filone di «realismo cristiano»’®. Favorisce questo processo di revisione critica il
dibattito che si afferma nella rete dei cineforum cattolici, nati a partire dalla prima meta
degli anni cinquanta su iniziativa del domenicano padre Morlion. I cineforum, che si
sviluppano nella struttura delle sale cattoliche gia esistenti, puntano a fare concorrenza

2 Gian Piero Brunetta, Cinema e cattolici, in Giorgio Tinazzi (a cura di), Il cinema italiano degli anni ‘50, \enezia,
Marsilio, 1979, p. 306.
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alla critica militante di sinistra, favorendo un dibattito guidato dall’alto. Le direttive
delle gerarchie, cioe, restano incontestabili e non & ammesso alcun margine
d’indipendenza critica. D’altro canto, 7g7uidano le discussioni nei cineforum quadri
formatisi all’ombra della critica cattolica’".

L’attenzione che la Chiesa riserva al cinema in questi anni riceve un’accelerata
particolare grazie al ruolo giocato da Papa Pio XII. Insediatosi nel 1939, Papa Pacelli
mostrera un interesse ed una sensibilita notevoli verso questo mezzo, di cui comprende
le grandi potenzialita, ma anche i pericoli che vi si celano dietro. Secondo D. E. Vigano,

«& anzi proprio in virti della riflessione pacelliana sul cinema [...] che nel magistero ecclesiastico ha
preso piede una concezione teorica del mezzo cinematografico propriamente intesa, capace di integrare
coerentemente esigenze ed apporti specificamente estetici ed interpretativi a quell’irrinunciabile bagaglio
di istanze relative alla fede cattolica ed al ruolo pastorale della Chiesa.»"®

L’attenzione per il cinema, considerato uno dei mezzi piu interessanti nel panorama
delle comunicazioni di massa, si inserisce nella piu generale volonta di Papa Pacelli di
comprendere e mettersi in sintonia con la modernita. Il pontefice dedica ben due
discorsi ed un’enciclica al tema, manifestando grandi capacita di intuizione non solo
delle potenzialita del mezzo, ma anche dei rischi che si annidano dietro di esso e della
conseguente necessita della Chiesa di portarlo sotto il proprio diretto controllo. | due
Discorsi sul film ideale sono entrambi del 1955 e possono essere considerati un unicum
dati i legami che vi intercorrono. In essi il pontefice definisce i caratteri del «film
ideale», ovvero «quel film che, improntato al piu rigoroso rispetto per I’'uomo, sappia
soddisfare e al tempo stesso sviluppare quel desiderio di verita, bellezza ed onesta che
sono alla base del progresso individuale e dell’'umanita»’®. Nel Primo discorso, che il
pontefice legge dalla basilica di San Pietro ai rappresentanti dell’industria
cinematografica, si analizzano prima di tutto il potere del cinema e la sua capacita di
suggestionare lo spettatore. Quest’ultimo, secondo Pio XIlI, piuttosto che subire il film,
vi entra in contatto attraverso un articolato processo interpretativo. Da qui la necessita
per I’opera cinematografica di rispettare la dignita umana, I’identita del singolo
spettatore, considerato nella sua individualita, e i suoi desideri piu sani, tra i quali il
Papa include, assieme all’educazione e all’edificazione morale, lo svago e il
divertimento. Ai produttori, allora, il pontefice rivolge I|’appello a tenere in
considerazione il potere che il cinema esercita sulle masse e ad optare per film
responsabili nei contenuti e nei valori trasmessi, rinunciando ai facili profitti derivanti
da opere che fanno leva sugli istinti umani meno nobili. Nel Secondo discorso, rivolto a
esercenti e distributori, Pio XII si sofferma sulle caratteristiche del film ideale per cio
che riguarda i contenuti ed i rapporti che esso intrattiene con la comunita, ovvero con la
famiglia, con lo Stato e con la Chiesa. Le pellicole, secondo il pontefice, devono
mettere in risalto la verita, la bonta e la bellezza. Inoltre, devono educare, ma non
annoiare, e, in quanto prodotti artistici, non sottovalutare |’aspetto estetico. Nel 1957
Papa Pacelli torna ad occuparsi del cinema nell’enciclica Miranda prorsus, che
conferma la posizione espressa dalla Santa Sede nella precedente Vigilanti Cura. Il
documento punta ancora una volta sulla necessita di vigilare sul cinema, contro ogni
attacco alla morale pubblica e, al contempo, allarga quest’esigenza al panorama

T vi, pp. 316-317.

™ Dario E. Vigano, Il cinema di Pio XII, in R. Eugeni, D. E. Vigand (a cura di), Attraverso lo schermo, op. cit., p.
209.
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generale dei mass media®. Gli interventi di Papa Pacelli, pur confermando la posizione
della Chiesa espressa gia nella prima enciclica, testimoniano un atteggiamento diverso
nei confronti del cinema: esso, complessivamente, € visto in modo piu positivo rispetto
al passato, sebbene se ne mettano in luce i pericoli derivanti da un uso non corretto. La
Santa Sede, insomma, non condanna a priori il cinema, ma, proprio perché consapevole
della grande capacita del mezzo d’incidere sulle coscienze, accentua il suo
atteggiamento di controllo. Essa, infatti, «nell’analizzare lo strumento cinematografico
dal punto di vista morale ne ha sempre evidenziato la natura polivalente, capace di bene
o di male, in relazione al suo utilizzo»®. Da qui I’azione di controllo, soprattutto in
un’epoca, gli anni cinquanta, in cui il cinema rappresenta un divertimento per le masse e
le pellicole, rispetto al passato, sono cinte da freni censori via via piu leggeri. In questa
fase il film non puo essere puro svago, ma deve avere una finalita morale ed educativa,
soprattutto alla luce del fatto che, potendo influire sugli uomini, «viene considerato a
tutti gli effetti come agente nella storia, nei cambiamenti di un popolo»®. Gli interventi
della Chiesa, pur rivolti a chi il cinema lo produce e lo distribuisce, mirano a formare in
ogni spettatore una «coscienza cinematografica» in grado di permettergli di discernere
tra film buoni e cattivi, sul piano morale ed educativo®.

IV.5.2 Le battaglie ideologiche del PCI

Il dibattito sul cinema condotto nel dopoguerra dal Partito Comunista Italiano rientra
nel piu ampio progetto di politica culturale comunista, incentrato sul coinvolgimento del
mondo artistico ed intellettuale nell’impegno per la rinascita della cultura italiana. E in
questa prospettiva che si comprendono le battaglie condotte dal PCI in difesa del
cinema nazionale contro I’influenza di quello americano, dilagante nel Paese, e in
sostegno al cinema piu impegnato, d’autore, come quello neorealista. L’attenzione per il
cinema, in realta, si manifesta nella sinistra italiana dopo il 1947. In precedenza, infatti,
come si evince dalle pubblicazioni dell’area comunista e socialista, nel dibattito sulla
rinascita della cultura la settima arte aveva goduto di poco spazio, pur essendo
costantemente citata. Non era stata posta alcuna attenzione - come, invece, abbiamo
visto, stavano facendo in quel momento i cattolici - alla dimensione economica e
strutturale del cinema. Limite, quest’ultimo, che rappresentera una costante nel rapporto
tra PCl e cinema. Cosi, mentre i cattolici, in parallelo con I’industria americana,
elaborano una strategia complessiva di controllo del sistema, i comunisti non sono in
grado di rispondere con un piano di uguale forza. La risposta non € adeguata e, quando
arriva, € ormai troppo tardi.

La settima arte entra con piu forza nell’agenda politica e culturale comunista quando il
PCI sta per essere espulso per sempre dal governo e la guerra fredda fa sentire il suo
rigore. Da Mosca arrivano direttive precise ai partiti comunisti europei, che invitano ad
assumere posizioni pit nette alla luce della competizione in atto tra i due blocchi. In
questa fase, il PCI, in un clima di conflitto aperto coi cattolici, sposa le battaglie del
mondo del cinema. Anzi, quest’ultimo diventa uno dei terreni di scontro preferenziali tra
i due antagonisti politici in campo. La critica militante di sinistra si schiera al fianco di

8 1vi, pp. 212-221.

81 Bernardo Valli, Il film ideale. | cattolici, il cinema e le comunicazioni sociali, Milano, Franco Angeli, 1999, p. 27.
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autori, attori e maestranze, in difesa della liberta del cinema, assediato dalla censura, dal
potere dei cattolici e dall’invadenza dei film americani®. Uno dei momenti centrali
delle battaglie in favore del cinema nazionale ricade nel 1948, I’anno delle infuocate
elezioni politiche. E un periodo, per il fronte della sinistra, contrassegnato da grande
fiducia nel futuro, da ottimismo e speranza. Soprattutto, € ancora in atto un rapporto
idilliaco tra il PCI e il mondo intellettuale, prima del complicarsi di tale rapporto sotto i
colpi della guerra fredda, che impone al partito un maggiore dirigismo in campo
culturale. Due sono gli appuntamenti che segnano I’impegno comunista pro cinema
italiano alla vigilia del voto: la pubblicazione di un manifesto su «I’Unita» firmato da
numerosi esponenti del cinema nazionale e la partecipazione al congresso per |I’alleanza
della cultura svoltosi a Firenze. Entrambi sono finalizzati prima di tutto a coinvolgere le
masse popolari affinché diventino consapevoli delle urgenze che attanagliano il mondo
del cinema. Il manifesto de «I’Unita» del 22 febbraio reca la firma di importanti nomi
del panorama cinematografico italiano ed ha I’obiettivo di richiamare I’attenzione sulle
problematiche che il cinema di allora viveva. Pur essendo il primo di una serie di
iniziative analoghe, questo manifesto ha un valore particolare, giacché testimonia la
volonta del PCI di considerare il cinema come fenomeno sia artistico che industriale. Il
congresso per I’alleanza della cultura, invece, mira a costituire, in concomitanza col
momento elettorale, un fronte unitario degli intellettuali. Dopo una prima chiamata a
raccolta, gli aderenti si incontrano a Firenze in aprile per discutere di varie tematiche
culturali, fra le quali figura anche il cinema®.

Nelle battaglie per il cinema italiano, in piazza come in Parlamento, il PCI riesce ad
esercitare, rispetto a tutte le forze in campo, un ruolo decisamente egemone. Se subito
dopo la guerra le lotte sono finalizzate ad arginare il potere del cinema americano, nei
tempi a venire esse mirano, da una parte, a difendere la produzione nazionale dalle
ingerenze governative e, dall’altra, a conquistare il consenso degli intellettuali del
settore. 1l PCI diventa paladino di registi, autori e critici cinematografici, per i quali si
spende in battaglie a difesa della loro liberta. E in questa direzione che si inserisce il
sostegno indiscusso ai film del neorealismo, osteggiati dal potere governativo. Il
rapporto di vicinanza con molti uomini di cinema si spiega, d’altra parte, con
I’appartenenza di questi ultimi all’universo ideologico di sinistra. Tutto ci0 aveva
favorito la carica sociale, perfettamente coerente con I’impianto di idee e valori
comunista, di cui erano densi i film del neorealismo™.

Le grandi capacita che il PCI manifesta sul piano teorico e della mobilitazione,
tuttavia, non sono in grado di tradursi in interventi concreti sul piano industriale ed
economico del cinema. La settima arte, infatti, e considerata nel dibattito di partito in
termini prevalentemente artistici e propagandistici. Basti pensare che di essa si discute
all’interno della Commissione culturale, dove prevale I’aspetto estetico del cinema, e
nella Commissione stampa e propaganda, dove I’attenzione € puntata soprattutto sulle
potenzialitd del mezzo di influenzare la grandi masse®. Del cinema come fenomeno
culturale fino ai primi anni sessanta si occupano prevalentemente intellettuali vicini a
Togliatti e fedelissimi all’ortodossia di partito, come Alicata, Trombadori, Ingrao e
Salinari. Si tratta di uomini di cultura che avevano mostrato una passione particolare per

8 Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano. Dal neorealismo al miracolo economico 1945-1959, vol. 3, Roma,
Editori Riuniti, 1993, pp. 127-133.

& |vi, pp. 133-136.

8 A, Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., p. 670.

8 D. Consiglio, 11 Pci e la costruzione di una cultura di massa, op. cit., pp. 198-199.
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il cinema, che avevano legami di amicizia con registi (Trombadori, ad esempio, era
amico di Visconti e De Santis) e che in certi casi addirittura avevano collaborato alla
nascita di film, come nel caso di Alicata e Ingrao, co-sceneggiatori di Ossessione (1943)
di Visconti. Il legame cosi stretto tra il mondo del cinema e le personalita della dirigenza
comunista innesca un’inevitabile influenza, da parte di queste ultime, sui cineasti,
qguantomeno su quelli che si sentivano vicini alla sinistra. Non si trattava, ovviamente,
di un’influenza assimilabile ad un condizionamento vero e proprio. Tuttavia, i giudizi e
le preferenze dei dirigenti di partito, data la loro autorevolezza intellettuale, finivano
con I’avere un peso notevole nel dibattito culturale sul cinema. Il prevalere delle loro
posizioni e stato anche causa della preferenza accordata nel mondo comunista ai film
d’autore, a quelli pit impegnati, considerati delle opere d’arte in senso stretto, piuttosto
che alla produzione pit commerciale®™. 1l non considerare i film piu leggeri e
d’evasione, quelli che incontravano maggiormente il gusto del pubblico popolare, si &
rivelato nel tempo un errore. Ignorando questo genere di opere e arroccandosi in una
periferia, per cosi dire, d’autore del cinema italiano, il PCI ha lasciato che esse
diventassero terreno di conquista dei partiti al potere, veicolo preferenziale, pur non
senza contraddizioni, della loro visione del mondo e dei loro valori®.

Nel dibattito culturale sul cinema il PCI muta il proprio atteggiamento all’indomani
delle elezioni del 1948. Dopo gli entusiasmi della vigilia, il partito, uscito sconfitto dal
voto, pur non rinnegando la linea delle alleanze fino a quel momento sostenuta, assume
una posizione meno morbida rispetto al passato, che si traduce, nel rapporto con il
mondo della cultura, in un atteggiamento maggiormente dirigistico. Il PCI reagisce
all’esito delle elezioni, che lo spinge all’angolo dell’agone politico, nel ruolo di partito
d’opposizione, serrando i ranghi e chiedendo ai propri intellettuali rigore e disciplina
rispetto alle sue parole d’ordine. Il cinema si conferma un luogo di lotta privilegiato, in
questo nuovo scenario, dove € possibile continuare a stringere le alleanze con le altre
forze democratiche che al Partito Comunista appaiono necessarie, per non restare
isolato. Ma i toni sono cambiati rispetto al passato: la critica di sinistra, lungi dal
manifestare totale liberta d’espressione, appare sempre pit condizionata dalla linea del
partito™. Una strada di mobilitazione che continua ad essere battuta & quella in favore
del cinema italiano e contro I’affermazione dell’industria cinematografica americana,
inaugurata nel 1949 con la manifestazione di Roma del 20 febbraio. Il dibattito
comincia dalla piazza, in cui si radunano gli esponenti del mondo del cinema, sostenuti
dalle forze politiche e sindacali. Si chiede una discussione aperta sulla nuova legge per
I’industria cinematografica, che di li a poco sarebbe approdata in Parlamento. La
manifestazione € imponente e lascia il segno. Seguono numerose interpellanze
parlamentari sull’argomento. L’apice di questi interventi & rappresentato dal discorso
pronunciato al Senato dal comunista Emilio Sereni il 25 maggio del ‘49, «discorso cui
va, senz’altro, attribuito il merito di aver segnato una svolta nell’atteggiamento del
mondo politico verso il cinema. La difesa del cinema italiano é assunta dal relatore in
nome di ragioni sindacali, industriali, politiche, oltre che artistiche e di difesa della

% Tale atteggiamento si riconduce alla concezione tradizionale della cultura di cui era espressione la politica culturale
comunista. E in virtd di questo tradizionalismo che, & stato notato, il cinema, per quanto importante, ha occupato un
ruolo pit marginale, almeno fino agli anni sessanta, nel dibattito culturale del PCI. Esso, ciog, sul piano della cultura
alta, non raggiunge il livello di attenzione critica destinato ad altri settori, come ad esempio quello letterario. Lo
dimostra la scarsa attenzione che al cinema & riservata nelle pagine di «Rinascita», una delle riviste principali nel
panorama editoriale comunista. Ivi, p. 204.

% |vi, pp. 207-208.

% G, P. Brunetta, Storia del cinema italiano, op. cit., pp. 136-137.
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liberta di espressione»®. In maniera organica sono toccati tutti gli aspetti del cinema,
quindi, Sereni presenta una proposta di legge in sette punti, che mira, tra le varie cose,
ad arginare il potere della censura, a favorire i piccoli esercenti e la produzione
nazionale rispetto a quella estera®.

Oltre che sul piano del dibattito teorico, il PCI in questi anni conduce alcune iniziative
pit concrete, finalizzate ad arginare la propria impossibilita di controllare i mezzi di
produzione e distribuzione cinematografica. Assieme a qualche tentativo di produzione
autonoma® il partito prova, tra mille difficolta, a favorire la diffusione in Italia dei film
dell’URSS. A tale scopo, negli anni successivi alla fine della guerra, é creata la societa
Libertas film, deputata a distribuire le opere sovietiche. Ma |’operazione ha scarso
successo, a causa del forte ostracismo imposto dalla censura governativa. Nel 1952 solo
due sono le pellicole russe che si riesce ad importare, a fronte delle 300 americane
sbarcate in Italia. Analogamente, il governo blocchera I’accordo che nel 1954 I’ANICA
avrebbe voluto stipulare con la cinematografia sovietica per favorire lo scambio di
opere®™. Il blocco alle frontiere dei film dell’Est, d’altro canto, & severissimo e
impedisce la circolazione anche di opere innocue sul piano ideologico. Il timore € che
tali film possano diffondere valori contrari al sistema ideale del partito dominante.
Viceversa, i film americani ed anche la produzione documentaristica di propaganda
statunitense possono circolare pressoché liberamente®. L’impossibilitd di distribuire
senza impedimenti i film provenienti dall’URSS, modello di quel realismo caro alla
politica culturale comunista negli anni quaranta, non blocca, perd, momenti di
riflessione sul tema. Lo dimostra I’organizzazione del convegno internazionale di
Perugia del 1949, incentrato proprio sul realismo cinematografico. L’obiettivo
dell’incontro é favorire la nascita di una strada univoca al realismo, che si avvicini
quanto piu possibile a quello sovietico. L’evento chiama a raccolta numerosi esponenti
del mondo del cinema. Tra loro giungono nella cittadina umbra Joris Yvens, Vsevolod
Pudovkin e Georges Sadoul. Da questo momento la critica di sinistra italiana riserva
un’attenzione tutta particolare al realismo e ai film sovietici che ne sono la massima
espressione. In essa, pero, si annidano i pericoli dell’appiattimento ideologico: i film
dell’URSS sono giudicati in molti casi acriticamente e attraverso lo spesso filtro
ideologico. Se ne da per scontata la superiorita, anche a prezzo di ingenuita e prese di
posizione non ragionate. Cosi come, di la dalla realtd dei fatti, si dipinge I’Unione
Sovietica come la patria della liberta creativa. La critica comunista in questi anni
commette non pochi errori, dettati dalla necessita e dalla volonta di obbedire al diktat di
partito. Di la dai suoi giudizi, tuttavia, I’esaltazione del realismo sovietico non porta in
Italia gli attesi frutti. In linea con un piu generale mancato decollo dello zdanovismo, in
favore di una politica culturale piu attenta alla tradizione italiana, il mondo del cinema
predilige modelli espressivi che si rifanno prevalentemente al filone nazional-popolare,
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influenzato dal dettato gramsciano. Si cerca, anche in campo cinematografico, dunque,
una via tutta italiana al realismo, che consenta anche al cinema di raggiungere
I’agognato obiettivo comunista di «andare verso il popolo»®.

Negli anni cinquanta la repressione governativa si riverbera, oltre che sulla
circolazione dei film sovietici, anche sulle strutture in cui si fa del cinema un mezzo di
conoscenza e dibattito fuori dal controllo del sistema di potere dominante, articolato sul
tandem Stato-Chiesa. Il PCI, non avendo accesso al circuito di sale industriali, tenta di
estendere la propria influenza su una serie di realta associative, come i circoli di cinema
e i Centri popolari cinematografici. | circoli di cinema nascono spontaneamente, ma il
partito ne favorisce lo sviluppo. Pur non essendo legati formalmente al PCI, in essi i
marxisti hanno spesso un ruolo dominante. E il caso, ad esempio, di uno dei pil
importanti circoli di cinema italiani, il «Charlie Chaplin» di Roma. Quest’ultimo
raccoglie personalita di diversa tendenza politica, ma ben presto gli animatori marxisti
prendono il sopravvento. Riuniti nella Federazione Nazionale dei Circoli di Cinema,
negli anni cinquanta essi si diffondono in tutto il Paese, nei centri piu grandi e in quelli
pit piccoli. Nei circoli si mostrano film, spesso attraverso retrospettive, e si promuove il
dibattito a partire dall’opera cinematografica. Analogamente avviene nei Centri popolari
cinematografici, questi ultimi di diretta espressione del PCI. Essi sono fondati, a partire
dal 1950, da alcune sezioni del partito. Sono inferiori di numero rispetto ai circoli e
nascono in realtd pitl grandi, come Milano, Roma, Firenze e Napoli®’. Attraverso la
propria influenza sulle realta associative, il PCI prova a compensare la sua assenza nel
circuito cinematografico nazionale, egemonizzato dalla DC. Esemplari, a questo
proposito, sono le indicazioni contenute in una Guida per le proiezioni
cinematografiche popolari, un libricino contenente direttive sul come e cosa proiettare,
distribuito a realta associative aderenti o vicine al PCI%, Nella sua introduzione, infatti,
si legge come esso nasca a partire dalla «necessita di orientare, favorire ed aiutare tutte
quelle iniziative cinematografiche che ogni giorno vengono prese in tutta Italia da
sezioni di partito, sindacati, cral, gruppi di cineamatori, centri cinematografici popolari,
organizzazioni culturali, circoli ricreativi, ecc.»™. Si tratta essenzialmente di un
catalogo, di opere di finzione e documentari, che tiene conto della necessita di
promuovere film sovietici, d’autore ed impegnati, coerentemente con I’impostazione
culturale e ideologica del PCI, ma anche «di quella parte di produzione media, italiana e
straniera, degna di merito e di interesse»'™. Partendo dalla consapevolezza della
centralita del cinema nella societa, la Guida si propone «di avvicinare la maggior parte
del pubblico al buon cinema, di aprire con esso un colloquio, di aiutarlo a comprendere
certi film; trasformare insomma lo spettatore da elemento passivo in parte attiva e
critica dello spettacolo cinematografico»*®*. La critica verso la produzione commerciale
e I’influenza del potere governativo sui film in circolazione nelle sale industriali e
evidente. Interessante & notare come nel testo del volumetto non si faccia mai
riferimento ai partiti, né al PCI e ai partiti di sinistra (per i quali si utilizza I’espressione
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di «forze democratiche»), né a quelli ad essi opposti. Dopo aver passato in rassegna le
varie possibilita di organizzazione delle proiezioni (mattinate, proiezioni a tema,
anteprime...), la Guida spiega come esse debbano essere svolte, cioé presentando il film
con una scheda critica e facendolo seguire da un dibattito. La proiezione, percio, lungi
dall’essere un momento di puro intrattenimento, deve rappresentare un’occasione di
riflessione e dibattito. Il cinema, allora, nella visione comunista non & mai evasione fine
a se stessa, ma deve spingere a pensare, ad attivare i propri strumenti critici. La visone
dei film di qualita, poi, deve tradursi in un’azione di sostegno degli stessi, non sempre
premiati dal circuito distributivo e dall’esercizio. La Guida, cosi, spiega in che modo
favorire nelle sale industriali la programmazione di quei film che generalmente ne sono
esclusi. In questo modo, si vuole spingere fuori dai propri confini il potere delle realta
associative, arrivando ad influenzare anche la distribuzione e I’esercizio, generalmente
appannaggio del controllo della classe dominante. Infine, da rilevare la presenza nella
Guida di informazioni relative ai rapporti con la SIAE e la Pubblica Sicurezza. Sono
date indicazioni sulle regole da rispettare, certamente per evitare interventi della forza
pubblica, solita in quegli anni ad interferire nelle attivita promosse dalle forze non
allineate col potere dominante.

Vittima del controllo indiretto della classe dirigente non sono solo gli spettatori, ma
anche gli stessi produttori dei film. Stretti nella morsa di una censura governativa
severa, negli anni cinquanta essi vedono spesso limitata la loro liberta d’espressione. Il
decennio ¢ all’insegna di una crisi generale del cinema. Continuano a farsi sentire gli
echi della guerra fredda, che provocano forti condizionamenti politici nel mondo della
cultura. Intanto, il neorealismo sembra aver superato la propria stagione piu luminosa e
appare incapace di rinnovarsi. L’allarme della crisi € lanciato dal settimanale comunista
«Vie Nuove», che nel 1951 promuove un’inchiesta, per far luce sulle condizioni di
salute della cinematografia nazionale. Molti registi prendono la parola: per alcuni tra
loro le responsabilita del malessere del cinema italiano vanno ricercate nei limiti alla
liberta d’espressione e all’invasione dei film americani. Del malessere del mondo del
cinema e ritenuta responsabile anche la stessa critica comunista, espressione di una
politica culturale, quella del PCI, che in questi anni ha piu volte manifestato chiusura
ideologica. In generale, il PCl € accusato di essere stato incapace, di la dalle
elaborazioni sul piano teorico, di offrire un supporto concreto, sul piano produttivo, al
cinema italiano. La critica militante, intanto, non risparmia giudizi implacabili verso gli
autori che si allontanano dal neorealismo: nel mirino finiscono tanto gli esponenti del
filone del neorealismo rosa, tanto Antonioni e Fellini, addirittura lo stesso celebrato,
fino a poco prima, Visconti'®®. Secondo Brunetta, non sfugge «il fatto che la crescita
degli attacchi nei confronti dei tradimenti italiani al realismo non sia altro, con il passar
del tempo, che una serie di colpi di coda del modello del “realismo socialista”, in realta
incapace di trovare una sua applicazione nel cinema italiano»'®. In sostanza, la crisi del
neorealismo si somma e si sovrappone a quella del modello di realismo sovietico, che
non aveva mai trovato vera applicazione nella cultura italiana. | critici di sinistra si
trovano a dover affrontare il venir meno, o il loro diventare inadeguate, di alcune
categorie espressive considerate fino a quel momento superiori ed indiscutibili. Questo
crea improvvise mancanze di punti di riferimento, incapacita di interpretare nuovi
fenomeni che irrompono nel cinema italiano e conseguenti spaccature e atteggiamenti
schizofrenici nella critica militante.

102 G, p. Brunetta, Storia del cinema italiano, op. cit., pp. 142-146.
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Il punto massima crisi & nel 1956, I’anno che provoca rotture ed abbandoni nel PCI,
sull’onda degli accadimenti internazionali che svelano il volto reale dell’URSS. Nella
fase di riflessione generale, anche la critica cinematografica comunista ripensa ai propri
errori. Scrive Renzo Renzi su «Cinema Nuovo»: «La premeditazione apologetica ha
spesso condotto molti critici  di sinistra, negli ultimi anni, a elogiare
incondizionatamente i film sovietici... Quando per ragioni di propaganda si rinuncia alla
critica e si da luogo all’apologia, la cultura perde uno dei suoi caratteri, quindi diventa,
fra I’altro, inefficiente propaganda»'®*. Il tono autocritico & evidente. In queste parole vi
e il riconoscimento di uno sbaglio troppe volte commesso dalla critica di sinistra: quello
di aver espresso giudizi non liberi, ma condizionati da orientamenti politici e da steccati
ideologici. La cultura, che per statuto e libera, ha finito, cosi, con I’appiattirsi sulla
propaganda. Giudizi come questi non possono che allargare ulteriormente le spaccature
gia esistenti nel mondo della critica. Gli anni cinquanta vedono deflagrare il mito del
fronte compatto e I’aprirsi di sempre nuove crepe, che parcellizzano I’intellighenzia
comunista che si occupa di cinema. E la fine di un’epoca. Le ragioni di un tempo che
avevano animato il dibattito e la collaborazione sono venute meno; realismo e
neorealismo appaiono incapaci di ispirare racconti nuovi e i giudizi della critica devono
necessariamente liberarsi delle etichette ideologiche. La critica militante, ormai divisa
tra posizioni conflittuali, e costretta a ripensare se stessa, ad adeguarsi ai tempi mutati,
che richiedono nuovi paradigmi interpretativi, a cercare nuove strade per evitare di
restare fuori dal tempo*®.

| primi anni sessanta vedono aprirsi un dibattito nuovo nel fronte della sinistra. I
comunisti, rinunciando ad una posizione egemonica, collaborano con i socialisti ed
anche con parte del mondo cattolico per affrontare una battaglia comune sulla liberta del
cinema. Si costituisce un fronte riformatore che, di la dalle barriere politiche, affronta
questioni urgenti per la salvaguardia della cinematografia nazionale. In particolare, si
discute del cinema libero, quello di produzione indipendente, che sfida le logiche della
produzione piti commerciale. E avvertita la necessita di trovare nuovi spazi, produttivi e
distributivi, per questo tipo di cinema, che sfugge alle piu comuni logiche industriali.
L’obiettivo € la costituzione di un circuito distributivo alternativo, per evitare che la
produzione indipendente sia confinata nella rete dei cineclub, e, a tale scopo, si richiede
I’intervento dello Stato. Si tratta di un dibattito interessante, che nasce nell’ambito di
una piu generale richiesta di democratizzazione del cinema, ma che resta
sostanzialmente su un piano teorico'®. Esso era stato anticipato, alla fine degli anni
cinguanta, da un impegno condiviso da piu parti politiche a sostegno dei produttori, che,
a fronte di una fase di crisi, chiedevano piu liberta dalla severa censura governativa. A
fianco alla sinistra, tradizionalmente impegnata nella battaglia contro la censura, si
erano schierati esponenti del mondo laico, liberale e cattolico, oltre che gli stessi
produttori. L’ impegno si sarebbe tradotto nel varo della legge di riforma della censura
del 1962'%". La partecipazione a questo dibattito allargato testimonia la volonta dei
comunisti di favorire un rinnovamento culturale all’interno del partito. Restano in piedi,
tuttavia, soprattutto in alcune frange, steccati ideologici del passato, che portano a
posizioni critiche ancora rigide. Lo dimostrano, ad esempio, gli interventi di Antonello
Trombadori su «Vie Nuove», di cui era critico cinematografico ufficiale. Trombadori,
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nonostante i nuovi fermenti degli anni sessanta che attraversano il mondo del cinema e
il relativo dibattito, si mostra ancora legato a vecchi schemi di giudizio. Il critico
persegue una condanna totale della cinematografia americana, scorgendo dietro di essa
I’influenza, politica ed economica, del colosso USA. Giudizi severi sono emessi anche
nei confronti della cinematografia europea pit innovativa. Nel calderone delle critiche
negative finiscono, cosi, generi popolari, come la commedia ed il western, ma anche la
Nouvelle Vague ed autori del calibro di Bergman e Bunuel. 1l metro di giudizio di
Trombadori resta ancorato al realismo ed alla prospettiva ideologica forte, e diventa spia
dell’incapacita dei comunisti, o di una parte di essi, di porsi in una posizione egemonica
rispetto all’industria culturale'®.

Il giudizio degli storici e pressoché unanime nell’individuare nel Partito Comunista
Italiano I’incapacita di porre sotto il proprio controllo i mass media e di servirsene
indirettamente per scopi propagandistici, al pari della Democrazia Cristiana. E indubbio,
tuttavia, che il PCI abbia manifestato interesse ed attenzione costanti per i mezzi di
comunicazione di massa. Gli sforzi, pero, non sono stati utili ad elaborare una strategia
in grado di competere con quella del partito al potere. Le ragioni sono diverse. Prima di
tutto, la differenza nel capitale di forze a disposizione dei due partiti: la DC, abbiamo
visto, come classe di governo, nel campo del cinema esercita un controllo quasi totale
sul sistema della produzione, della distribuzione e dell’esercizio, oltre a beneficiare del
diffuso e potente sistema di sale parrocchiali nelle mani della Chiesa; il PCI, in questo
settore, puo contare solo sulle iniziative interne alle proprie sedi o alle associazioni ad
esso collaterali e, al massimo, riesce ad allungare la propria influenza su alcune realta
associative, come i circoli di cinema. Pesano sulla capacita dei comunisti di servirsi dei
mass media anche il non averne compreso, sulle prime, le potenzialita (si pensi al caso
della televisione, guardata a lungo con sospetto) e I’eterno pregiudizio con cui essi sono
considerati. Nella concezione tradizionale della cultura del PCI, infatti, i mezzi di
comunicazione di massa ricoprono un ruolo secondario, rispetto al primato accordato
alla parola scritta, e quindi alla stampa e all’editoria. L’emancipazione e la crescita delle
masse popolari, per il partito, passano prima di tutto attraverso la lettura. Per questa
ragione, la radio, il cinema e poi la televisione sono guardati a lungo con diffidenza,
accumulando ritardi che non sarebbe stato mai piu possibile recuperare'®.
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Quinto capitolo
La propaganda politica in Italia

V.1 Definizioni e caratteri della propaganda

La storia dei partiti italiani del dopoguerra si intreccia strettamente al discorso sulla
propaganda. Essa, intesa come quell’insieme di pratiche atte ad orientare |I’opinione
pubblica rispetto a determinati sistemi ideologici, svolge un ruolo fondamentale nel
rapporto tra la Democrazia Cristiana e il Partito Comunista con la societa dell’epoca.
Anzi, «se la politica, come da piu parti si tende a rimarcare, ¢ essenzialmente un
conflitto tra diverse retoriche, trova molteplici motivazioni I’indagine sui modelli di
linguaggi (verbali, scritti, per immagini) che concorrono a definire i codici della
comunicazione nella societa di massa»'. Insomma, pare impossibile scindere lo studio
dei partiti in rapporto alla societa di massa del dopoguerra dall’analisi delle rispettive
forme di propaganda.

Le definizioni di propaganda sono molteplici e la maggioranza di esse si caratterizza
per un’accezione negativa data al concetto, sebbene non manchi qualche piu rara
eccezione. Una storia definitiva e completa della propaganda appare ancora tutta da
scrivere, tuttavia, € noto come il termine sia apparso nei principali dizionari nazionali
all’inizio del novecento, quando, a seguito della Grande guerra, il primo conflitto di
massa, studiosi di scienze sociali ne formalizzano le prime definizioni. Gli studi su
questo tema si infittiscono negli anni trenta, quando la propaganda assume un ruolo
centrale nei regimi totalitari che nascono in Europa. Le riflessioni proseguono,
successivamente, focalizzandosi sul ruolo che essa svolge nelle democrazie, in cui
principali interpreti ne diventano i partiti’. Pur essendo numerose, le definizioni date del
concetto hanno alcuni tratti comuni. La propaganda € intesa come una serie di attivita, o
come una tecnica scientifica vera e propria, il cui obiettivo e incidere sull’opinione, o
addirittura sul comportamento, di un gruppo di persone, che possono essere una
categoria sociale specifica, piuttosto che I’indistinto pubblico di massa. Secondo alcune
definizioni, la propaganda fa appello alla razionalita dell’individuo, alle capacita di
comprendere e valutare; in altre, si mette il luce la sua forza di coercizione, ovvero la
capacita di incidere - contro la volonta razionale dell’uomo - nella dimensione
psicologica, agendo sul piano dell’emotivitd® In quest’ultimo caso, si evidenza come
essa operi una consapevole distorsione della realta, un racconto della stessa da un punto
di vista unilaterale. In tal senso, le definizioni negative di propaganda sottintendono un
inganno dell’uditorio, assieme ad una manipolazione delle idee di quest’ultimo, che
avviene attraverso il ricorso a suggestioni emotive e all’irrazionalita. Poche sono le
definizioni positive o neutre del concetto. Queste ultime ne mettono comunque in luce
la funzione di diffondere informazioni allo scopo di influenzare I’opinione pubblica,
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senza perd calcare la mano sul discorso della manipolazione coatta®.

La propaganda si lega indissolubilmente ai mezzi di comunicazione di massa. Si pud
dire che solo attraverso questi ultimi essa possa aver luogo. | mezzi di comunicazione di
massa svolgono la funzione di ripetere piu volte i suoi argomenti, affinché penetrino
nell’opinione pubblica. La ripetizione richiede che i discorsi siano semplici e facili da
assimilare, percio la propaganda si traduce spesso in slogan sul piano linguistico e in
idee semplificate su quello concettuale. Rivolgendosi ad un pubblico di massa e non ad
un uditore singolo, essa non prevede I’istaurarsi di un dialogo, ovvero la possibilita del
singolo individuo di replicare e confutare quanto recepito. Questo compito € svolto,
invece, da un’altra propaganda, definita contropropaganda. Propaganda e relativa
contropropaganda, cosi, si scontrano allo scopo di orientare ciascuna, rispetto alle
proprie idee di riferimento, I’opinione dell’avversario o un uditorio neutro. Tale dibattito
e diverso da un dialogo tra singoli, in cui ciascuno pud controbattere direttamente alle
argomentazioni dell’altro. E piuttosto un dialogo a distanza, o anche un «dialogo tra
sordi», in cui ciascuna propaganda puo piu facilmente, in assenza dell’interlocutore,
confutare quella avversaria. Inoltre, questa distanza amplifica la semplificazione dei
discorsi e la riduzione di quest’ultimi a facili slogan, impoverendoli da un punto di vista
argomentativo. Tale situazione si verifica tanto pit nei periodi in cui lo scontro politico
si inflamma, per esempio durante le campagne elettorali. L’aumento della tensione e
I’infittirsi del dialogo a distanza tra gli avversari favoriscono la riduzione dei discorsi
della propaganda a semplici frasi ad effetto e il far leva di quest’ultima su sentimenti
primordiali dell’uditorio. Viceversa, in fasi di minor tensione, il dibattito politico appare
pitl articolato e fondato su argomentazioni maggiormente complesse®.

Da quanto finora detto si evince come la propaganda politica possegga molti punti di
contatto con la pubblicita (non a caso quest’ultima e definita anche propaganda
commerciale). Il ricorso a frasi ad effetto e a simboli che sono evocativi, piuttosto che
denotativi, che fanno appello all’emotivita, piuttosto che alla razionalita, rendono
pubblicita e propaganda politica poco dissimili. | primi segnali di questa assimilazione
si vedono gia a fine ottocento, nei Paesi anglosassoni, dove si manifestano forme
nascenti di personalizzazione e spettacolarizzazione della politica. Quest’ultima subisce
I’influenza della pubblicita, in un contesto sociale agli albori della societa di massa,
mutuandone, appunto, la capacita di agire sull’asse emotivo piuttosto che su quello
razionale della comunicazione. In politica, cosi, i comizi si trasformano sempre piu in
grandi feste, capaci di attrarre il pubblico, e appaiono i primi manifesti, che giocano
sull’appetibilita e potenza evocativa delle immagini, al pari di quelli commerciali®.
Questa sovrapposizione dei due piani - politica e pubblicita - tocca il suo apice, negli
Stati Uniti in particolare, negli anni cinquanta, in pieno sviluppo della societa di massa.
In quella fase si diffondono per la prima volta sondaggi e ricerche di mercato, che
trattano allo stesso modo i consumi commerciali e il voto. | politici americani realizzano
i loro primi spot televisivi, lasciandosi guidare da comunicatori di professione, che
padroneggiano bene il huovo mezzo, sempre piu diffuso tra gli Americani, e il relativo
linguaggio innovativo. Sono i repubblicani, piu legati al mondo dell’impresa, e il loro
carismatico candidato Eisenhower, a fare da apripista alle elezioni del 1952".

* Andrea Baravelli, Propagande contro. Modelli di comunicazione politica nel XX secolo, Roma, Carocci, 2005, pp.
46-47.

® P, Facchi (a cura di), La propaganda politica in Italia, op. cit., pp. 12-14.

® M. Ridolfi (a cura di), Propaganda e comunicazione politica, op. cit., pp.VII-VIII.

" A. Baravelli, Propagande contro, op. cit., pp. 154-155.

114



L’influenza delle tecniche pubblicitarie, pur raggiungendo punte massime negli anni di
pieno sviluppo della societa di massa, si ritrova nella comunicazione politica americana
sin dagli anni trenta e segna la netta differenza tra quest’ultima e il modello diffuso in
Europa, con esattezza nei regimi totalitari dell’epoca. Infatti, negli Stati Uniti, assieme
all’influenza delle tecniche pubblicitarie, e diffuso un modello di comunicazione che fa
leva sulla razionalita, compatibilmente con [I’impianto democratico della societa
americana. Diversamente, nei regimi totalitari europei degli anni trenta, la costruzione
del consenso e il rapporto tra le masse ed il potere si fondano su un costante ricorso
all’emotivita. Alla razionalita delle argomentazioni si sostituiscono le suggestioni,
basate sul ricorso a simboli e a riti evocativi, e sul carisma dei leader. Tutto questo
induce le masse a scelte articolate su processi non piu analitici, ma irrazionali. Alcuni di
questi aspetti resteranno immutati, come si vedra, anche nel contesto democratico del
dopoguerra. Determinati caratteri della propaganda ereditati dai regimi totalitari, infatti,
persistono, miscelandosi al contempo alle piu nuove forme di comunicazione
pubblicitaria provenienti da oltreoceano®. In Italia protagonisti della scena politica del
dopoguerra diventano 1 partiti, in particolare i due in grado di assumere la
caratterizzazione di massa, il PCI e la DC. Nella loro propaganda elementi come il
carisma del leader, il far leva sulle emozioni, la demonizzazione del nemico, ereditati
dal fascismo, svolgono ancora un ruolo cardine, ma ad essi si associa anche un maggior
ricorso alla sfera razionale dell’individuo. Nel clima di rinnovata partecipazione politica
e di militanza, i partiti di massa si trasformano in potenti macchine di comunicazione,
capaci di raggiungere il pubblico attraverso un sistema ramificato. Le forme attraverso
cui si esplica la propaganda in questa fase sono quelle tradizionali: il comizio, il porta a
porta, i volantini ed i manifesti, la stampa e I’editoria di partito. Il tutto sotto lo stretto
controllo della dirigenza, affinché i messaggi trasmessi siano coerenti tra loro e
rispettosi della dottrina di riferimento. | partiti rappresentano dei sistemi di propaganda
autosufficienti e in grado di raggiungere, oltre i propri iscritti, anche il pubblico dei
simpatizzanti e, addirittura, quello neutro o avversario®. Con la nascita della televisione,
in una fase successiva a quella dell’immediato dopoguerra, cambia il modo di
comunicare alle masse. L’evoluzione si registra, in particolare, a partire dal 1960,
quando vi € la messa in onda delle Tribune Elettorali, i primi spazi televisivi deputati ad
ospitare i volti della politica. E una rivoluzione: leader di partito, che fino a quel
momento erano stati conosciuti solo attraverso immagini fotografiche, per la prima
volta appaiono al pubblico cosi come sono realmente, con le loro movenze e modo di
parlare. Comincia da qui il processo che portera la politica ad allontanarsi dai luoghi
fisici, come le piazze, per rifugiarsi in quelli mediatici e virtuali. L’influenza del piccolo
scherno e dei mass media in generale si manifesta anche nella scelta dei partiti di
rivolgersi ad esperti di comunicazione, sul modello americano, e a non fare piu
esclusivo affidamento alle proprie risorse interne. | linguaggi della propaganda, d’altro
canto, si evolvono, abbandonano i modelli tradizionali per conformarsi ai dettami
televisivi. Si fa maggiormente appello alla seduzione, anche in virtu della centralita
assunta dall’immagine, e si presta maggiore attenzione all’aspetto dei politici'®. Infatti,
«Non raro fu il caso di leader che apparvero davanti alle telecamere impacciati e tali da
risultare “vecchi”. Persino 1’abbigliamento sembro superato ed inadatto: la grisaglia
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anonima del funzionario di partito fu improvvisamente messa fuori gioco dall’eleganza
fotogenica di un sorprendente Giovanni Malagodi»*. Inizia da qui il lento, ma costante,
processo di spettacolarizzazione della politica, favorito dai cambiamenti che
contemporaneamente attraversano la societa, sempre piu attratta da richiami edonistici.

V.2 La propaganda del PCI e della DC tra emozione e ragione

La propaganda dei due principali partiti italiani del dopoguerra si sviluppa, in linea di
principio, in antitesi a quella del fascismo. La reazione al regime e la repulsione verso
tutto cio che esso aveva rappresentato inducono la DC ed il PCI ad identificarsi come
forze che vogliono fondare su basi nuove il loro rapporto con gli Italiani. Dominante
diventa I’appello alla razionalita: i partiti non considerano la societa, al pari del
fascismo, una massa indistinta facilmente manipolabile, ricorrendo alle suggestioni
emotive e irrazionali, ma un insieme di individui in grado di scegliere ciascuno, su base
razionale, da che parte stare. Il ricorso alle emozioni e all’irrazionale, tuttavia, di la dalle
intenzioni, si manifestera con forza anche nella propaganda dei due partiti di massa
italiani, nell’ambito di uno scontro politico-ideologico che ha assunto toni accesi e
radicali, soprattutto negli anni piu bui della guerra fredda.

La centralita dell’elemento razionale emerge con forza nel dopoguerra nella
propaganda comunista e frontista, sulla base di una tradizione culturale preesistente. Gia
nel movimento socialista ottocentesco, infatti, era diffusa I’idea che la propaganda
dovesse trasmettere conoscenza e consapevolezze ai suoi destinatari, per emanciparli,
elevarne il sapere e la coscienza di classe. Questo modello é fatto proprio dai comunisti
nel dopoguerra, che, percio, propongono una comunicazione che esclude il ricorso alle
suggestioni e fa appello alle sole capacita razionali dell’individuo, nell’ambito di una
piu generale funzione pedagogica assegnata al partito. Questo tipo di propaganda é
considerata piu efficace e duratura, perché non basata sulla leggerezza e volatilita delle
emozioni contingenti, ma sulle valutazioni ragionate del cittadino. Essa richiede il
ricorso a spiegazioni ed a pensieri articolati, piuttosto che a facili slogan e ad immagini
evocative (che pure non mancheranno nella propaganda comunista). La parola assume,
cosi, un ruolo centrale nei processi comunicativi della sinistra. Lo si vede nella
campagna elettorale del 1948, quando, a differenza della DC, nei manifesti e volantini
del Fronte Popolare, assieme alle immagini, compaiono lunghi testi descrittivi'’. La
propaganda ragionata presuppone una considerazione nuova delle masse da parte del
PCI, rispetto a quella manifestata dal regime fascista. Quest’ultimo, infatti, era stato
promotore di una propaganda fondata sull’adesione fideistica degli individui, alimentata
attraverso il ricorso a simboli e riti capaci di emozionare. Vi era alla base I’idea che le
masse fossero mosse da motivi prevalentemente irrazionali. 1l loro consenso offerto al
regime avveniva, cosi, per via non consapevole, ma, piuttosto, passiva e indotta.
Funzionali a catalizzare gli entusiasmi degli individui erano allora immagini forti,
condensate in facili slogan e parole d’ordine, preferiti ovviamente a discorsi piu
articolati sul piano razionale. |1 comunisti, invece, pur essendo promotori, non
diversamente dal fascismo, di una concezione della politica totalizzante, manifestano
una considerazione nettamente diversa delle masse. Esse, per il PCI, si compongono di

1 Andrea Ragusa, Profilo di storia della comunicazione politica in Italia, Manduria-Bari-Roma, Piero Lacaita
Editore, 2008, p. 163.
12 E. Novelli, La turbopolitica, op. cit., pp. 33-35.
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individui razionali, nelle cui capacita e riposta piena fiducia. Deriva da qui I’importanza
data alla parola ed al rapporto diretto del propagandista col singolo, che si traduce nella
propaganda capillare, sostenuta con forza dalla dirigenza comunista nel dopoguerra.
Essa consiste nell’avvicinamento del singolo, nella capacita di ascoltarne i bisogni e di
trasmettergli le proposte e le idee del partito. Tale esigenza é avvertita tanto piu per fare
concorrenza alla Democrazia Cristiana, dotata di grandi capacita di penetrazione nella
societa grazie al sostegno ad essa dato dalla Chiesa, gia radicata, attraverso le singole
parrocchie, nelle comunita locali'®. Eppure, nemmeno la propaganda comunista &
immune da elementi fideistici e ritualita, legati alla sfera dell’irrazionale. Si pensi al
culto del capo, ereditato dal mondo sovietico, all’avvento di una futura societa socialista
atteso con spirito messianico, agli aspetti rituali che caratterizzano molte celebrazioni
comuniste. Il prevalere degli elementi razionali o di quelli irrazionali, & stato notato,
varia in base alle contingenze storiche. Allo scoppio della guerra fredda e nelle sue fasi
piu acute, ad esempio, gli elementi irrazionali prendono il sopravvento, per la necessita
di dare forza alla propaganda e raggiungere il massimo consenso.

Lo stesso discorso vale, d’altra parte, anche per la DC, nella cui propaganda, durante la
guerra fredda, gli elementi fideistici attecchiscono piu facilmente in virtu del forte ruolo
svolto dalla Chiesa e dalla religione®. La lotta al comunismo, infatti, vede schierati
assieme alle forze democristiane anche quelle cattoliche, capitanate dalla Chiesa. Il
momento di massimo impegno e rappresentato dalla campagna elettorale del 1948,
durante la quale il piano politico e quello religioso si sovrappongono come mai prima.
Nella campagna elettorale sono arruolati parroci e religiosi, le parole d’ordine della
propaganda sono mutuate direttamente dal linguaggio cattolico, addirittura alcuni riti,
come la processione della Madonna pellegrina, sono piegati ad esigenze
propagandistiche in favore della DC. La scelta tra la DC e il PCI, in definitiva, é tradotta
nei termini «con Cristo» 0 «contro Cristo». Non meno importante in questa fase & il
ruolo dei Comitati Civici, organismi laici creati alla vigilia del voto a sostegno dei
democristiani. I Comitati Civici promuovono una propaganda anti-comunista aggressiva
e giocata sulle emozioni, in particolare sulla paura del nemico rosso. Basti pensare che
in loro ausilio e creato un Ufficio psicologico, deputato a suggerire spunti per una
comunicazione efficace che faccia leva sui sentimenti primordiali®>.

In linea di principio, tuttavia, anche i democristiani, non diversamente dai comunisti,
fondano la propria propaganda sulla centralita dell’elemento razionale. Cio deriva dalla
concezione negativa che i cattolici, non diversamente dai comunisti, hanno della massa,
intesa, sulla scorta dell’esperienza fascista, come un insieme di persone amorfo e
condizionabile dal potere. Per la DC la massa ha valenza negativa, rappresenta uno stato
degenerativo della folla, giacché in essa la razionalita e sacrificata in favore del giudizio
acritico. Il suo rifiuto significa, percio, scongiurare il ritorno di un regime totalitario, in
cui le masse siano manipolate attraverso una propaganda emozionale. L’atteggiamento
critico verso questo concetto deriva anche dalla considerazione negativa che di esso ha
la Chiesa e che i democristiani ereditano. Per la Chiesa, infatti, conta il singolo, che
instaura un particolare rapporto con Dio e che, in quanto entita definita, contribuisce a
formare la comunita dei fedeli. La centralita dell’individuo come persona & assunta,

13 Angelo Ventrone, La cittadinanza repubblicana. Forma-partito e identita nazionale alle origini della democrazia
italiana (1943-1948), Bologna, il Mulino, 1996, pp. 172-178.

¥ 0d., Il nemico interno. Immagini e simboli della lotta politica nell’Italia del ‘900, Roma, Donzelli Editore, 2005,
pp. 32-33.

15 E. Novelli, La turbopolitica, op. cit., pp. 29-32.
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dunque, a paradigma dalla Democrazia Cristiana. Su di essa e sulle azioni razionali
degli individui si fonda il modello democratico sposato dal partito, contrapposto a
quello totalitaristico. Deriva da qui il rifiuto da parte della DC di pratiche simboliche e
rituali, della sacralizzazione della politica, e la scarsa considerazione delle
manifestazioni di massa, pili comuni, invece, all’universo della sinistra™.

Tuttavia, come gia detto, I’adozione di un modello comunicativo razionale non ha
escluso da parte dei cattolici il ricorso, in determinate fasi della vita politica italiana, ad
una propaganda fondata sull’emotivita. Si puo dire, allora, che i due elementi, ragione
ed emozione, convivano nella comunicazione politica democristiana. Lo confermano le
stesse direttive rivolte ai propagandisti e contenute nei manuali scritti per la loro
preparazione. Eloquenti sono, in proposito, quelle contenute in un opuscolo del 1964.
Dopo aver messo in luce le considerazioni sulla propaganda piu diffuse, che dipingono
quest’ultima come manipolatrice ed espressione dei regimi totalitari, I’estensore del
manuale precisa come, diversamente dalle credenze comuni, si possa affermare che

«1) La propaganda si basa su “situazioni” esterne, ed accentua il polo emotivo, ma non in contrasto con
quello razionale della personalita [...];

2) conseguentemente, la propaganda non annulla le facolta individuali, né viene subita passivamente, ma
al contrario I’individuo vi partecipa attivamente [...];

3) gli Stati e i Partiti democratici hanno piu bisogno di quelli totalitari della propaganda, e la verita piu
della merl17zogna, per essere conosciuta e rettamente intesa. La propaganda svolge quindi un’alta funzione
sociale.»

L obiettivo dell’estensore € mostrare che la propaganda non sia di per sé un concetto
negativo, e invece una tecnica neutra e il suo valore - positivo o negativo - dipende dalle
idee di cui essa si fa espressione™. La compresenza nella propaganda di elementi
emotivi e razionali e chiarita ulteriormente quando é spiegato che alla sua base vi €
I’opinione, ovvero, un’«affermazione che non sia un semplice constatare di fatto, ma
esprima un giudizio di valore», «un giudizio che non e rigorosamente logico-
sperimentale»™®. L’assenza di argomentazioni razionali inoppugnabili alla base della
propaganda «& colmato dalla parte non mentale della personalita, dalla parte affettiva»®.
Ne deriva, percio, che la propaganda si radica in un processo affettivo e fa appello
all’emotivita dell’individuo. Tuttavia, si precisa oltre, la propaganda € meno necessaria
laddove é presente la formazione politica, intesa come un processo a base razionale, che
richiede piu tempo ma che garantisce effetti maggiormente duraturi rispetto a quelli
della propaganda®.

«La formazione (sempre presente) prevale sulla propaganda nei periodi in cui le condizioni generali
della lotta politica permettono una relativa quiete che consenta il lavoro in profondita; la propaganda
(sempre presente) prevale sulla formazione in tutti quei casi particolari che richiedono un pronto ed
energico intervento nei confronti dell’opinione pubblica.»?

Si annoverano in questo secondo caso le competizioni elettorali. Nel testo
dell’opuscolo rivolto ai propagandisti, dunque, é spiegato chiaramente come, sebbene la

16 A Ventrone, La cittadinanza repubblicana, op. cit., pp. 188-190.

" Democrazia Cristiana, La propaganda politica, Ufficio Centrale Formazione, Roma, 1964, p. 4.
%8 Ihidem.

2 Ivi, p. 5.

2 |vi, p. 6.

2 |vi, pp. 7-8.

2 |vi, p. 8.
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propaganda non annulli le facolta razionali dell’individuo, il suo scopo sia far leva sulle
emozioni, tanto piu nei periodi in cui lo scontro politico s’inflamma. L’elemento
emotivo resta centrale, ma il rispetto per I’individuo in quanto essere razionale ¢ fatto
salvo®,

Per i democristiani ad una propaganda che non escluda il coinvolgimento sul piano
razionale dell’individuo si affiancano, nell’ambito del sistema democratico, il dialogo,
la contrapposizione ragionata, il confronto tra le forze in Parlamento. La DC si fa
dungue sostenitrice di un modello politico che € espressione di razionalita e legalita, e
che appare opposto a quello appartenente al mondo comunista, piu legato alle azioni di
mobilitazione, percio, al ruolo delle masse e alla piazza. Se il PCI, allora, € visto come
un partito potenzialmente eversivo, la DC si mostra all’opinione pubblica come tutrice
dell’ordine e della legalitd®*. Questo aspetto si chiarisce meglio alle luce delle
considerazioni relative al tipo di azioni che i due partiti, da posizioni diverse,
promuovono. La DC, in quanto partito al potere, svolge azioni di governo, ovvero
«quelle che all’interno di un partito assicurano il realizzarsi della combinazione, della
aggregazione e della trasformazione di tutte quelle istanze e di quegli stimoli, presenti
nell’area sociale di cui il partito si sente rappresentante, in linee operative ed in
decisioni politiche»®™. Diversamente, il PCI, in quanto partito che non partecipa
direttamente al governo del Paese, svolge per lo piu azioni di mobilitazione, ovvero,
«operazioni di ricerca e di consolidamento del potere, come meccanismi di
realizzazione e di estensione del consenso»®. La DC, dunque, opera per trasformare le
istanze provenienti dalla propria base in azioni concrete e cio garantisce ai suoi elettori,
almeno indirettamente, di partecipare alle decisioni politiche. Le azioni di governo
prevedono inevitabili processi di mediazione tra le esigenze espresse dai vari gruppi di
interesse, ovvero le diverse correnti interne al partito e le altre forze politiche ed
economiche del Paese. Il PCI opera su un piano differente, poiché il suo obiettivo
principale e mantenere il consenso presso quei gruppi sociali dei cui interessi esso si
ritiene espressione, al fine di mantenere e consolidare il proprio potere. Il partito mira
non solo a mantenere i consensi che gia possiede ma ad aumentarli, pescando in
quell’area di potenziali adepti sensibili alle proprie proposte ideologiche. In tal senso,
I’azione del PCI e rivolta in un’area esterna al partito molto ampia, che e raggiunta
attraverso i mezzi di comunicazione di massa, ma anche attraverso |’appoggio a
organismi con finalita non direttamente politiche ma complementari al PCI, cosi come a
iniziative rivolte ad un pubblico pit ampio di quello dei propri iscritti. La mobilitazione,
percio, assume una caratterizzazione piu sociale e meno politica quanto piu si allunga
nell’area esterna al partito e agisce su motivazioni il cui carattere politico € indiretto.
Non potendo partecipare attivamente alla gestione del potere e dovendo contrastare

211 rispetto dell’individuo, i contenuti onesti della propaganda, I’atteggiamento sincero del propagandista sono
sottolineati, in misura ancora maggiore, in uno dei primissimi manuali per i propagandisti democristiani, datato 1946.
In una fase in cui massimamente ¢ avvertito il legame con la Chiesa e 1’opera di propaganda democristiana ¢
assimilata all’apostolato cattolico, si precisa come «L’onesta ¢ necessaria al propagandista per non risultare diverso
da quello che insegna debbano essere gli altri. La coerenza tra il dire ed il fare gli meritera stima e gli procurera
imitatori. Il propagandista onesto non sarad e non apparira mai un venditore di fumo, un funambolo della parola. Avra
un linguaggio misurato ed appropriato. Sara guida e maestro del popolo. Meritera la fiducia degli organizzati,
presentera in se stesso il suo partito come un partito di onesti. Semplifichera la sua azione propagandistica non
offrendo ai suoi avversari nessun pretesto per farlo tacere.» A. Marrani (a cura di), Guide del propagandista.
Fascicolo 1: la propaganda, Democrazia Cristiana, Segreteria S.P.E.S., Servizio Propaganda, Roma, 1946, pp. 6-7.
24 A, Ventrone, La cittadinanza repubblicana, op. cit., p. 192.
iz Agopik Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, Bologna, il Mulino, 1969, p. 14.

Ivi, p. 15.
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I’opposizione delle forze di governo, dunque, il PCI cerca di estendere quanto piu
possibile la propria influenza nella societa, anche andando oltre il ristretto ambito
politico-ideologico di sua appartenenza®’. E interessante notare come le azioni di PCI e
DC assumano una caratterizzazione diversa anche in virtu delle subculture differenti in
cui essi operano. Il PCI, infatti, si impone dopo la caduta del fascismo come il partito
che deve guidare la classe operaia verso la costruzione di una nuova societa e spende le
proprie energie per radicarsi quanto piu possibile nell’area dell’associazionismo
tradizionalmente socialista. Diversamente, la DC rappresenta un partito nato sotto la
sollecitazione della Chiesa, interessata nel dopoguerra a crearsi un proprio aggancio
nella realta politica italiana. Come tale, la Democrazia Cristiana diventa il partito dei
cattolici, che puo beneficiare di tutte le organizzazioni preesistenti in questo universo
sociale. In tal senso,

«Nella subcultura “di sinistra” il PCI assume dal dopoguerra una funzione egemonica ben precisa e
cerca di utilizzare tutti i legami organizzativi preesistenti o di crearne nuovi al fine di consolidare la
propria presenza nel paese [...]. Nell’area culturale “cattolica” la DC funziona invece piti come strumento
di sintesi di processi di mobilitazione che hanno il loro epicentro al di fuori del partito, e cioé nella Chiesa
cattolica, e la sua azione si caratterizza piu nella mediazione degli interessi che in un’attiva stimolazione
partecipativa.»?®

Deriva da qui, allora, la differenza fondamentale tra le azioni di mobilitazione del PCI
e quelle di governo della DC e, conseguentemente, la diversa caratterizzazione, sotto
certi aspetti, della relativa propaganda.

Le propagande dei due partiti negli anni della guerra fredda hanno dato corpo ad una
lotta serrata e radicale, incarnando ciascuna un universo di valori antitetico rispetto a
quello dell’avversario. La radicalizzazione dello scontro, ha osservato Angelo \entrone,
presenta dei caratteri propri dell’esperienza fascista, che appaiono decisamente in
contrasto col nuovo impianto democratico del dopoguerra. La DC e il PCI, pur
ponendosi in atteggiamento critico verso |’esperienza totalitaria precedente, finiscono
con I’adottarne alcune condotte ed atteggiamenti. Del fascismo si eredita la
rappresentazione della realta rigidamente divisa in bene e male, che pare ormai
perfettamente radicata nelle abitudini mentali degli italiani. Essa e responsabile della
radicalizzazione dello scontro politico e della rappresentazione del nemico in termini
assolutamente negativi. In particolare, cosi come era avvenuto negli anni del regime,
I’avversario & presentato agli occhi dell’opinione pubblica come un «nemico interno»,
OVVEro un soggetto asservito ad una potenza straniera e portatore di interessi estranei al
contesto nazionale. Il nemico interno & subdolo, complotta alle spalle del Paese e, per
questo, va assolutamente combattuto. 1l fascismo aveva utilizzato questa formula per
identificare piu facilmente 1’obiettivo contro cui catalizzare il pubblico livore. Se ne era
servito in particolare in tempo di guerra. Infatti, la demonizzazione dell’avversario, il
rappresentarlo come I’altro da sé, il negativo da cui difendersi, nell’ambito di una logica
manichea, rappresenta un tratto connaturato di ogni battaglia politica, ma esso diventa
un’esigenza insopprimibile soprattutto nei momenti piu difficili e di scontro serrato,
come nel caso delle guerre. E allora che unire le forze, creare un fronte compatto
nell’opinione pubblica diventa assolutamente necessario e ci0 avviene tanto piu
facilmente se si e in grado di individuare un nemico comune da combattere tutti

27 |vi, pp. 14-16.
28 |vi, pp. 20-21.
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assieme®.

| partiti del dopoguerra ereditano non solo lo spauracchio del nemico interno, ma
anche le stesse caratteristiche con cui esso era stato descritto in epoca fascista: accade,
cosi, che buona parte delle accuse che la DC e il PCI si rivolgono a vicenda sono
sostanzialmente uguali. Cio dipende anche dal fatto che la mentalita fascista e quelle
comunista e democristiana presentano, sul piano ideologico e culturale, tratti molto
simili. In tutte tre, infatti, sono condannati il materialismo e I’individualismo, tra loro
direttamente collegati, e il modello di societa di riferimento € tradizionale, fondato
sull’austerita e sul rigore. Il raggiungimento dell’interesse personale € bandito in favore
di una ricerca condivisa del bene comune, che richiede senso del dovere e rispetto delle
regole sociali. Vengono la nazione e la collettivita prima di ogni cosa, pertanto, nemico
e colui che ne mina la compattezza, anteponendo interessi di parte. Il nemico interno,
allora, € colui che si vende al denaro di una potenza straniera. Questa potenza &
incarnata nell’epoca fascista dagli avversari di guerra, le plutocrazie occidentali,
accusate di materialismo e di degenerazione morale. Nel dopoguerra, la potenza
straniera cui si ancora il nemico interno é rappresentata, secondo i diversi punti di vista,
dagli Stati Uniti o dall’Unione Sovietica. | democristiani accusano il PCI di essere
asservito all’URSS e di fare i suoi interessi, minando la compattezza della nazione con
la minaccia della rivoluzione. 1 comunisti, dal canto loro, accusano la DC di essersi
venduta agli Americani, capaci ormai di influenzare per i propri interessi capitalistici le
sorti del Paese. Il nemico interno presenta da ambo i punti di vista caratteristiche
comuni: € strisciante, pericoloso, asservito allo straniero e mosso da interassi
economici. Ha una fisionomia costante, anche dal punto di vista iconografico oltre che
morale, che attraversa diversi decenni della storia italiana. Il nemico interno incarna,
alla vigilia del primo conflitto mondiale, il grassone avido ed egoista che rifiuta lo
scontro bellico; negli anni del fascismo, il materialista bolscevico o il plutocrate
occidentale; nel dopoguerra, il capitalista americano e democristiano nella propaganda
del PCI®. La demonizzazione del nemico, che si accompagna spesso alla sua
rappresentazione visiva con tratti mostruosi, impone un linguaggio crudo e violento, che
fa leva sull’emotivita. Ecco allora la propaganda piu bellicosa, che incita all’odio,
provocando una sospensione della valutazione razionale in favore di giudizi acritici: le
frasi articolate scompaiono, sostituite da slogan o immagini incisive, che fanno breccia
nella dimensione emozionale delle masse. Una propaganda aggressiva e d’impatto, di
cui, di la dalle buone intenzioni, non & immune neppure lo scenario politico del
dopoguerra.

V.3 Il faro ideologico dei miti USA e URSS

L’identita e la propaganda del Partito Comunista e della Democrazia Cristiana sono
legate strettamente al ruolo svolto dall’URSS e dagli USA, le due superpotenze del
dopoguerra, che proiettano la propria ombra lunga sull’ltalia sia prima che dopo la
guerra fredda. L’ immagine delle due potenze straniere diventa mito, modello cui, in
certi casi acriticamente e non senza contraddizioni, si aspira. L’Unione Sovietica e gli
Stati Uniti diffondono ciascuna nel Paese valori, immagini e un sistema politico-
ideologico di riferimento. La proiezione di questi elementi avviene lentamente,

2 A Ventrone, Il nemico interno, op. cit., pp. 17-19.
% Ivi, pp. 28-30.
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attraverso un processo complesso e fatto di sedimentazioni successive, che parte da
lontano e che arriva fino ai giorni nostri. 1 due grandi modelli orientano giudizi,
evocano passioni e desideri, rappresentano il cemento della fede politica. Eppure, non si
impongono all’Italia cosi come sono: essi sono filtrati, adattati al contesto italiano ed
alla sua cultura, in un processo di aggiustamenti successivi tutt’altro che lineare. | due
miti rappresentano come un sponsor esterno, che legittima e da valore alle azioni ed alle
posizioni ideologiche del PCI e della DC. Essi, percio, entrano con forza nella loro
propaganda, anzi ne rappresentano I’elemento centrale in alcune fasi della vita politica
italiana. Incarnano ciascuno, secondo il punto di vista, il bene o il male, I’amico o il
nemico, la potenza da imitare o quella da combattere.

L’origine dei due miti, si diceva, parte da lontano. USA ed URSS non sono conosciuti
all’Italia solo nel dopoguerra, ma molto prima, talvolta attraverso il filtro di immagini e
pregiudizi incardinati nell’immaginario comune. Gli Stati Uniti divengono modello da
imitare subito dopo la guerra, quando i soldati americani, ormai diventati alleati,
approdano nel Paese con il loro carico di modernita. Da nemici si trasformano in
salvatori, pronti a distribuire aiuti e beni di ogni genere, con la loro immagine di
potenza ed efficienza. 1l mito dell’America é diffuso in Italia, pero, sin dalla vigilia della
prima guerra mondiale, quando gli Stati Uniti da mondo esotico si trasformano nelle
idee correnti in potenza politica. Ad essi, tuttavia, si guarda con diffidenza: € opinione
diffusa che non siano in grado di svolgere un ruolo decisivo nel conflitto in corso. Ci
pensano gli stessi Americani, con una vera e propria campagna di marketing ante
litteram, a favorire la diffusione di un immagine di sé pil positiva. E cosi che avviene
una prima scoperta dell’America in quanto potenza militare e tecnologica, che anticipa
quella decisiva, che avverra solo nel secondo dopoguerra®. In epoca fascista, tuttavia,
agli Stati Uniti si guarda nuovamente con diffidenza, sulla scorta della propaganda di
regime non favorevole. Eppure, negli anni trenta, in gruppi non allineati al conformismo
diffuso, serpeggia un’immagine attraente e decisamente piu positiva del mondo
d’oltreoceano. Ma si tratta di una parentesi limitata: I’antiamericanismo € destinato a
crescere nel Paese, in particolare negli anni della seconda guerra mondiale, quando il
nemico americano & rappresentato come immorale, materialista, avido e pronto ad
arricchirsi sulle spalle dei Paesi meno ricchi. L’immagine degli Americani, nella
propaganda di regime, & contaminata anche da influenze razziste, con riferimento alla
sua popolazione di colore. Questa rappresentazione negativa non appartiene solo alla
sfera politica, ma &€ mutuata anche dalla cultura popolare, come mostrano un certo teatro
di varieta o le letture satiriche piu diffuse. Ma I’idea degli Americani come nemici non
ha vita lunga: gli stravolgimenti della guerra, il capovolgersi delle sorti delle forze in
campo, la stanchezza e la rabbia degli Italiani, delusi per un conflitto lungo e desinato a
concludersi diversamente rispetto alle aspettative, impongono una revisione dei
pregiudizi. 1l colpo decisivo a questi ultimi e inferto dallo sharco dell’esercito
statunitense nel 1943. Gli Americani per la prima volta li si pud vedere in carne ed ossa
ed alla popolazione italiana stremata appaiono tutt’altro che nemici. Ecco che il mito
americano si diffonde rapido e si consolida, stavolta in modo piu decisivo, scardinando
vecchi pregiudizi e resistenze tradizionali**>. La miglior forma di propaganda che gli

31 pier Paolo D’ Attorre (a cura di), Nemici per la pelle. Sogno americano e mito sovietico nell Italia contemporanea,
Milano, Franco Angeli, 1991, pp. 15-19.

32 Cfr. Pietro Cavallo, La riscoperta dell’America. L’immagine degli Stati Uniti in Italia negli anni del secondo
conflitto mondiale, in id., Pasquale laccio, L immagine riflessa. Fare storia con i media, Napoli, Liguori, 1998, pp.
71-151.
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Stati Uniti possono fare di sé e rappresentata dall’immagine stessa del proprio esercito. |
soldati sani e forti, ben vestiti ed equipaggiati, carichi di cibo ed oggetti simbolo di
benessere e modernita, fanno breccia nell’immaginario comune. Il resto del lavoro lo
svolgono i prodotti culturali, come i film, le riviste e la musica statunitensi diffusi con
forza nel Paese. Il mito americano, a partire da questo momento, diventa concreto e,
soprattutto, di li a poco sarebbe apparso concreto il modello di sviluppo di cui gli USA
sono portatori. La ricetta di crescita proposta e fondata sulla produttivita e sui consumi,
sul mercato di massa che propone prodotti allettanti. Gli Americani, con la loro
propaganda, fanno capire che questo modello e esportabile: ecco che I’american dream
diventa potenzialmente per tutti, meta facile da raggiungere e non piu solo un sogno
lontano™.

Per quanto dilagante, I’adesione al modello americano non € totale. Ad esso sono
opposte delle resistenze di natura culturale molto forti, che rendono tutt’altro che
immediato ed automatico il suo recepimento. In particolare, ha rilevato Pier Paolo
D’Attorre, spesso € presentata «una sbrigativa successione - americanizzazione =
modernizzazione = omologazione - che a me pare sottovalutare le reazioni negative, le
interpretazioni nazionali, i sincretismi nuovi che caratterizzano non solo in Italia, gli
anni ‘50»*. Infatti, precisa ancora lo studioso, «Il passaggio dalla presenza di un mito
(’americanismo), alla importazione di un modello esterno (I’americanizzazione), non
comporta automaticamente il passaggio da una percezione diffidente degli Usa ad una
recezione passiva del nuovo verbo»*. Il modello americano & accolto con diffidenza sia
sul piano culturale che su quello economico. Si e visto come la Chiesa abbia guardato
con preoccupazione la diffusione di valori espressione della pil emancipata societa
americana, considerati corruttori della morale. Tuttavia, essendo gli USA I’alleato
ufficiale del Vaticano per abbattere il nemico comunista, I’opposizione ad essi non &
aperta. La critica e, piuttosto, filtrata, ma pur sempre presente ed associata a forti
preoccupazioni che la diffusione di comportamenti ed atteggiamenti secolarizzati
potesse scalfire la storica autorita della Chiesa nel contesto italiano. La stessa societa
italiana, legata a modelli tradizionali, accoglie con resistenze costumi e valori proiettati
dal mondo americano, considerati incompatibili con la propria cultura di riferimento.
Addirittura, contro il nuovo proveniente d’oltreoceano da parte di quei gruppi piu
conservatori ed antimodernisti riemergono i vecchi pregiudizi, come a fare da barriera.
Anche il modello economico americano trova parziale applicazione in Italia. Il Paese,
piu che a produrre e a spendere, e abituato a conservare e a risparmiare. Ne e
consapevole la stessa classe dirigente cattolica, pit propensa, come visto, di la dalle
alleanze, ad un modello di sviluppo alternativo al capitalismo sfrenato. D altro canto, la
diffusione dei prodotti di consumo di massa avviene in Italia solo negli anni sessanta,
quando effettivamente i nuovi livelli di benessere ne consentono I’acquisto. Negli anni
cinguanta, invece, gli oggetti simbolo di ricchezza sono si desiderati, ma non realmente
posseduti, per I’impossibilita di accedervi da parte della maggioranza degli Italiani.
Quando il boom dell’economia esplode, negli anni sessanta, il mito americano € si
presente, ma non € I’unico ad orientare la rapida trasformazione del Paese. Il miracolo &
soprattutto italiano, come dimostrano i suoi simboli piu diffusi, legati ai prodotti
dell’industria nazionale (si pensi alle Fiat ed alla Vespa)®. Il mito americano, percio,

3 p_P. D’Attorre (a cura di), Nemici per la pelle, op. cit., pp. 26-29.
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nella societa italiana risulta adattato, ma mai assorbito completamente. Se ne accettano
alcuni tratti, calati in un contesto tipicamente nazionale e trasformati. L’adesione, allora,
e tutt’altro che incondizionata e totale. Appare, piuttosto, un processo piu complesso e
controverso di quanto sia dato pensare in apparenza.

Sorte non diversa & per I’altro mito polarizzante nell’ltalia del dopoguerra, quello
del’URSS. Analogamente a quanto accade per gli USA, I'immagine dell’Unione
Sovietica nel contesto nazionale segue un percorso non lineare, fatto di fasi alterne di
accettazione e rifiuto. La Russia & conosciuta in maniera piu diretta con la rivoluzione
d’Ottobre del 1917, che rappresenta una tappa fondamentale nella nascita del mito
sovietico. Da quest’evento epocale si propagano rappresentazioni contrastanti del nuovo
Stato socialista. Da una parte, esso appare come un Paese giovane e rinnovato rispetto
all’epoca zarista, capace di incarnare il nuovo ed il progresso, nonché la terra del
socialismo realizzato. Dall’altra, la Russia post-rivoluzione evoca terrore, Lenin ¢
dipinto come un nuovo zar con sete di conquista, portatore di un modello di
autoritarismo ed aggressivita in agguato sull’occidente. Il mito della Russia
rivoluzionaria esercita il suo fascino in particolare sui socialisti, che vedono in essa la
realizzazione dei propri ideali, la concretizzazione dello Stato teorizzato nella dottrina
ideologica di riferimento. E un mito potente, caratterizzato da una carica d’azione molto
forte, che lo rende diverso da quello americano. Lo Stato socialista russo, infatti, non é
solo un modello da contemplare, o cui aspirare, ma da imitare: esso invita all’azione ed
ha una carica rivoluzionaria decisiva. Per questa ragione, I’adesione ad esso e acritica ed
incondizionata, vissuta in maniera fortemente emozionale, spesso prescindendo dalla
realta dei fatti. La Russia bolscevica diventa proiezione delle aspirazioni del socialismo
italiano e di essa si costruisce un’immagine tutt’altro che realistica. L’ immagine positiva
del Paese del socialismo realizzato permane fino agli anni trenta, nonostante la
propaganda ad essa contraria spiegata dal regime fascista. Non diversamente
dall’America, I’URSS é dipinta come luogo del materialismo e del positivismo
esasperati, dell’assenza di valori spirituali e di religiosita. Ma 1’apprezzamento per il
modello sovietico serpeggia anche il Italia e diventa piu forte in particolari momenti:
come sul finire degli anni trenta, in piena crisi economica, quando si guarda con favore
alla pianificazione economica dell’Unione Sovietica. Il mito dell’URSS si diffonde in
una vasta area di consenso, che va oltre quella dei fedelissimi della dottrina bolscevica,
in cui si arriva a riflettere sui punti di contatto tra i sistemi sovietico e fascista,
azzardando somiglianze e parallelismi®’.

L altro momento storico da cui si propaga con forza il mito dell’URSS e la battaglia di
Stalingrado, che rivela al mondo il coraggio, il patriottismo e la forza dei combattenti e
dello Stato sovietico. Stalingrado appare a molti il simbolo della sconfitta del nazismo.
Artefici di questa sconfitta sono i Sovietici, il loro esercito, ma anche i civili. Da questo
momento si rafforza I’immagine positiva dell’lURSS, quale Paese che contribuisce
concretamente al superamento del conflitto ed alla liberazione dell’Europa. Il riflesso
positivo supera di gran lunga quello del terrore, continuamente evocato fino a poco
prima dai nemici del colosso orientale. Il mito dell’Unione Sovietica, secondo Marcello
Flores, in questa fase si basa su tre pilastri fondamentali: la rivoluzione, il socialismo
realizzato e la difesa della pace. La rivoluzione, un mito nel mito, ¢ vista, ancora a tanti
anni di distanza dal ‘17, come un’esperienza esportabile in altri contesti nazionali, in
grado di riscattare gli oppressi da una sottomissione millenaria. 1l socialismo realizzato

37 Ivi, pp. 36-43.
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incarna la speranza dei comunisti di tutto il mondo, I’utopia che diventa concreta per la
classe operaia, la dimostrazione che I’ideologia possa tramutarsi in realta. Infine, con
Stalingrado si afferma I’equazione tra Unione Sovietica e pace, in cui non credono solo i
comunisti, ma una piu ampia schiera del fronte pacifista. Anche per molti che non si
identificano col comunismo, dopo la seconda guerra mondiale I’URSS diventa
I’emblema e, al contempo, la speranza della pace. D’altra parte, la pace € uno dei temi
cardine, in Paesi come I’ltalia, della propaganda e della mobilitazione comunista, che
facilita I’assorbimento presso I’opinione pubblica dell’associazione tra questo concetto
e I’Unione Sovietica®.

Alla costruzione del mito sovietico in Italia contribuiscono in maniera fondamentale il
PCI e gli intellettuali schierati con esso, ma anche la classe operaia. La stampa di
partito, i film di propaganda e i racconti di viaggio in URSS di dirigenti del PCI e di
uomini di cultura ritraggono, per lo piu acriticamente, I’immagine di un Paese civile ed
avanzato, dove regnano la pace, la giustizia e I’uguaglianza sociale, I’efficienza e la
potenza. Ma ad alimentare il mito, paradossalmente, contribuiscono anche le immagini
negative dell’Unione Sovietica che si propagano dal fronte anti-comunista, a partire
dagli eventi di politica internazionale che mostrano il volto aggressivo della potenza
sovietica, o dai racconti di chi comunista € stato e di quel sistema, conosciuto da vicino,
denuncia la violenza e I’oppressione. Ne deriva un mito sfaccettato, complesso, con
polarita positive e negative al tempo stesso, diviso tra i due estremi rappresentati dal
«paradiso dei lavoratori» e dall’«inferno bolscevico». Per il PCI I’URSS rappresenta la
stella polare dell’ideologia, il Paese del socialismo realizzato che lo legittima, il
riferimento indiscutibile dei propri orientamenti politici nello scontro della guerra
fredda. Il riferimento esterno all’Unione Sovietica alimenta I’accusa di «doppiezza»
generalmente rivolta ai comunisti italiani, divisi tra I|’accettazione del modello
democratico italiano e la fede verso il sistema totalitario sovietico. La caratterizzazione
del mito tra gli operai presenta, invece, degli aspetti diversi rispetto a quelli proposti
dalla propaganda di partito. In esso, infatti, prevale la componente del lavoro, quindi
pratica, rispetto a quella simbolica: ’URSS e percepito come il Paese in cui alla classe
operaia sono garantiti diritti ed uguaglianza, tutela ed assistenza, dove il lavoro &
riconosciuto piu che altrove. Emerge, percio, non senza ingenuita, il senso della
speranza di un futuro migliore possibile e del riscatto per la classe operaia. Ad
aggregare consensi all’Unione Sovietica tra gli intellettuali €, invece, il tema della pace,
che attrae personalita anche non direttamente legate al PCI. Il partito, come gia detto, fa
della pace un’occasione di mobilitazione, che riesce a coinvolgere su un terreno ampio
numerosi uomini di cultura.

Il contributo offerto dagli intellettuali all’edificazione del mito dell’URSS proviene
soprattutto dai resoconti di viaggio, elaborati da questi ultimi dopo soggiorni nel Paese
del socialismo®. | resoconti degli intellettuali si sommano a quelli dei dirigenti di
partito e formano un amalgama accomunato da costanti: prevalgono in essi una visone
acritica dell’lURSS, un senso di ammirazione sconfinato e privo di giudizio, una
disposizione a non vedere le storture che pure presentava la societa sovietica. Nei
racconti di viaggio, spesso pubblicati su «I’Unita», si parla del buon funzionamento del
sistema economico, della serenita del popolo sovietico e del suo attaccamento al
socialismo, della bellezza dei luoghi e delle citta valorizzati dallo Stato. Insomma,
I’URSS é descritto come un esperimento ben riuscito e come un modello da imitare. Il
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giudizio & quasi sempre poco ponderato e filtrato dall’adesione ideologica®. D’altro
canto, i viaggi che gli stranieri fanno in Unione Sovietica prevedono la presenza fissa di
un accompagnatore e di un traduttore, che impedisce una libera esplorazione del Paese
da parte dei suoi visitatori. Eloquenti sono, in proposito, le parole di Italo Calvino che,
una volta in URSS, guardando le code fuori ai negozi, se ne chiede il motivo. Gli viene
risposto che le code ci sono solo fino a mezzogiorno, dato che i negozi aprono alle
undici del mattino per poter chiudere piu tardi la sera. Lo scrittore, allora, cosi
commenta: «Chiarissimo. Cercavo di trovare una disorganizzazione, una magagna,
invece tutto & semplice e naturale»*’. Rilette oggi, con la consapevolezza del presente,
queste parole lasciano trasparire I’ingenuita, se non I’intenzione deliberata di non vedere
la realta dei fatti, con cui i militanti comunisti guardarono al mito dell’URSS. A questo
proposito, ha rilevato criticamente Franco Andreucci, I’immagine della societa sovietica

«si collocava in un terreno ambiguo e indefinito: non era utopia perché i paesi del socialismo esistevano
ed erano reali, e non era realtd perché I’immagine che di essi si dava era amplificata, semplificata,
evocata, al limite inventata o falsificata in un quadro di impressionante retorica politica.

Il mito dei paesi socialisti, bisogna aggiungere [...] viene programmaticamente coltivato dal Partito
comunista italiano attraverso una propaganda estesa e pervasiva, attraverso una simbologia eloquente e
attraverso una serie di cerimonie complesse - una vera e propria liturgia - che vanno dalle celebrazioni
della rivoluzione d’ottobre ai convegni dell’associazione per I’amicizia fra Italia e URSS.»*

Pertanto, la costruzione del mito dell’URSS, spiega ancora Andreucci,

«ha, prima di tutto, il suo linguaggio, i suoi strumenti, i suoi espedienti. E il linguaggio
dell’amplificazione, ¢ la retorica dell’iperbole, I’aggettivazione ammirata che si propone di incidere
nell’universo simbolico dei comunisti le iniziali del Bello, del Felice, dell’Armonico; e, infine, il
linguaggio della propaganda imbonitrice, cosi tipica delle grandi macchine ideologiche del XX secolo. In
€sso svgslge un ruolo centrale il desiderio di convincere e di influenzare, e non quello di comunicare la
Verita.»

Fu questo atteggiamento acritico che condusse a giustificare le purghe e i processi
contro i nemici, I’imperialismo aggressivo dell’Unione Sovietica, il culto della
personalita di Stalin. Tutto fu compreso, agli occhi dei comunisti, nella necessita di
difendere dai suoi nemici il sistema socialista ed il suo leader indiscusso, colui che ne
aveva edificato la grandezza. Il mito dell’URSS, d’altro canto, in questi anni s’identifica
col mito di Stalin, amato come un padre dai figli del comunismo sparsi per il mondo,
considerato una guida indiscussa per i militanti e per i vertici dei partiti comunisti. I
1956, tuttavia, infligge un colpo pesante all’aura mitica dell’Unione Sovietica. Il mito,
certo, non muore, poiché e destinato a trascinarsi ancora a lungo, ma la stella polare
sovietica diventa meno luminosa, opacizzata da consapevolezze che ormai nemmeno la
fede ideologica piu ardente pud nascondere. Il mito appare incapace di rinnovarsi,
incrostato di immagini che appaiono sempre pitl obsolete e sempre meno allettanti®*.

E chiaro come, a differenza del mito americano, il mito sovietico in Italia si propaghi
in maniera non diretta, ma attraverso il filtro rappresentato dal PCl e dalla sua

0 Italo Calvino, Taccuino di viaggio nell’Urss, in «’Unita», 6-9-10 febbraio 1952, cit. in Marcello Flores,
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propaganda. L’immagine positiva degli Stati Uniti e, assieme ad essa, |’american dream,
infatti, beneficiano di una diffusione diretta, attraverso il cinema, la stampa e le
pubblicazioni, la pubblicita ed i prodotti di consumo statunitensi diffusi in Italia. Lo
stesso discorso non vale per I’URSS, i cui materiali di propaganda hanno una diffusione
nettamente inferiore, se non quasi nulla. I tentativi del PCI di far arrivare in Italia film
sovietici, si € visto, vanno raramente a buon fine; scarsa appare anche la diffusione di
pubblicazioni prodotte in URSS. Cosl, se il mito americano si propaga attraverso una
diffusione costante e diretta dei suoi contenuti simbolici, quello sovietico é per lo piu
trasmesso attraverso la propaganda del PCI. Di conseguenza, il mito sovietico ¢ filtrato
dalla cultura comunista italiana ed adattato al contesto nazionale. Ecco perché alcune
simbologie del socialismo sovietico appaiono estranee alla cultura di sinistra italiana. Si
pensi, ad esempio, a quanto poco siano assimilati I’iconografia ed il realismo socialista
ed a quanto, d’altra parte, sia densa di riferimenti alla cultura popolare italiana
I’iconografia delle feste de «I’Unita»*.

Messi a confronto, i due miti rimandano a due mondi, con annessi valori ed ideologia,
nettamente antitetici. Eppure sarebbe sbagliato immaginare che le rappresentazioni di
USA e URSS siano rimaste rigidamente separate I’una dall’altra. Soprattutto negli anni
in cui inizia a stemperarsi il clima della guerra fredda, i due miti appaiono esposti a
reciproche contaminazioni o, quanto meno, ad una convivenza che riduce I’esclusivita
di ciascuno nell’immaginario degli Italiani. Come gia visto, infatti, da un lato, il mondo
cattolico accetta in parte il modello americano, filtrandone esclusivamente quelle
componenti utili a qualificare gli USA come I’alleato per combattere il comunismo.
D’altra parte, i simboli della societa di massa, veicolo del mito americano, non sono
estranei alla vita dei militanti e dell’elettorato di sinistra. Inoltre, va aggiunto, i
comunisti, con in testa il PCI, manifestano un’attenzione particolare per I’«altra
America», ovvero I’America dei vinti, degli esclusi, ma anche I’America progressista e
democratica del New Deal, che antepone la solidarieta sociale all’individualismo. Tale
atteggiamento, che si ravvisa soprattutto in certe letture e in alcune preferenze culturali
dei militanti ed intellettuali di sinistra, apre una breccia nell’anti-americanismo
comunista, evidentemente non cosi monolitico. Gli USA non sono rifiutati in blocco: se
ne contesta il modello economico aggressivo, fondato sulla produzione esasperata e
sull’accumulazione; viceversa, si guarda con favore a quei tentativi, pure esistenti, di
garantire giustizia, uguaglianza sociale ed un’equa distribuzione della ricchezza®.
Favorisce questa pluralita di letture il carattere polivalente del mito americano, che
appare, ciog, in grado di offrirsi a differenti processi di identificazione. Infatti,

«ogni italiano trova I’ America che cerca: il tecnico trovera il suo Vangelo nella produttivita, il cattolico
nell’antidarwinismo, il conservatore nel maccartismo, il comunista nella testimonianza delle minoranze
politiche e razziali, la donna nell’emancipazione dei comportamenti femminili, il giovane nella musica
trasgressiva e cosi via.»*’

Diversamente, I’URSS, inteso prevalentemente come modello di modernita e pace
internazionale, presenta un’immagine piu univoca e, percio, si presta a un minor numero
di percorsi di identificazione. Cio dipende anche dal fatto che, se I’emittente del mito
americano e indefinita, quella del mito sovietico & identificabile esclusivamente
nel’URSS e nella sua propaganda ideologica. Il Paese del socialismo realizzato
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trasmette di sé un’immagine compatta; inoltre, definisce e rigenera di continuo il
proprio mito, attraverso un rigido controllo sulle informazioni veicolate all’esterno.
Pertanto, come ha spiegato lo storico Gundle, «Mentre I’immagine dell’Unione
Sovietica costituiva un terreno di conflitto altamente politicizzato, I’ America aveva
anche altre dimensioni che le permettevano di inserirsi dappertutto»”.

I due miti, affermatisi con forza all’indomani della fine della guerra, hanno svolto in
Italia un ruolo fondamentale: riempire il vuoto lasciato dalla fine del regime e
dall’improvvisa scomparsa di riferimenti politici identitari per il Paese. Per la DC ed il
PCI, USA ed URSS rappresentano due preziose ancore esterne, cui agganciarsi nel
difficile cammino di rifondazione delle basi istituzionali e della cultura politica
dell’Italia. Fattori di modernizzazione, i due miti sono stati propulsori di cambiamento e
modello di sviluppo per un Paese fortemente arretrato e bisognoso di rinnovarsi. Da
questo punto di vista, pero, il mito che appare decisamente vincente € quello americano,
per le diverse ragioni fin qui illustrate, ma anche per I’incapacita del mito sovietico,
legato ad un’ottica catastrofista del capitalismo, di interpretare al meglio la realta
italiana e i suoi bisogni. La pervasivita dei due miti e delle due subculture politiche
nell’immaginario italiano, tuttavia, € anche responsabile di aver minato alla base il
sentimento nazionale. Ciascun italiano, negli anni del dopoguerra, prima di sentirsi tale,
si considera cattolico o progressista, democristiano 0 comunista, borghese o proletario.
Insomma, una realta rigidamente divisa in due ha fatto si che fosse impossibile non
schierarsi da una parte o dall’altra, in danno dell’identita nazionale, che diventa
secondaria rispetto a quella partitica. In questa fase di grandi contrapposizioni, «ll
sentimento di una cittadinanza comune passo in secondo piano a Vvantaggio
dell’irrigidimento di quelle appartenenze separate che avevano segnato tutta la nostra
storia unitaria»® e che si sarebbero trascinate fino a giorni nostri.

V.4 Gli organismi della propaganda comunista e cattolica

La propaganda, intesa come I’insieme dei processi attraverso cui la politica entra in
contatto con I’opinione pubblica, riveste un ruolo fondamentale nella vita del Partito
Comunista Italiano e della Democrazia Cristiana. Nel dopoguerra essa contribuisce a
definire I’identita di ciascun partito, é il mezzo attraverso cui si ricerca il consenso e ci
si radica nel tessuto sociale. I linguaggi ed i mezzi della propaganda, d’altro canto, in
questa fase diventano piu ricchi e complessi, e la loro gestione richiede tempo,
attenzione particolare e competenze. E per queste ragioni che i due principali partiti
italiani si dotano di strutture deputate ad occuparsi esclusivamente di questo settore. Ad
esse e affidato il compito di ideare e produrre il materiale della propaganda, formare i
propagandisti, studiare la comunicazione dell’avversario per calibrare la propria di
conseguenza. Insomma, le sezioni di partito che si occupano di propaganda diventano
delle vere e proprie macchine da guerra, soprattutto nei periodi di campagna elettorale,
che controllano completamente tutti i processi comunicativi verso I’esterno. Con esse
collaborano grafici, creativi, registi e, in alcuni casi, psicologi, chiamati ad individuare
le strategie comunicative piu efficaci per far breccia nell’opinione pubblica. | materiali
prodotti sono innumerevoli e le attivita di propaganda variegate. | partiti sfornano

“8 Stephen Gundle, Cultura di massa e modernizzazione: Vie Nuove e Famiglia Cristiana dalla guerra fredda alla
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volantini, cartoline e manifesti di varie dimensioni, opuscoli informativi, ma anche
filmati e dischi con incisi i discorsi dei leader. La propaganda, oltre che con i comizi e le
assemblee pubbliche, e fatta attraverso la stampa di partito diffusa dai militanti, i
giornali murali e i giornali parlati.

Nell’organigramma del PCI questo settore rientra nelle competenze della Sezione
stampa e propaganda, operativa sin dall’immediato dopoguerra. Ai suoi vertici saranno
sempre nominati dirigenti del partito fedelissimi all’ortodossia (un ruolo centrale € stato
svolto da Giancarlo Pajetta), data la funzione strategica rivestita dalla propaganda. La
Sezione, in altre parole, ha avuto un rapporto costante di dipendenza con la direzione
del PCI, né, d’altra parte, poteva essere diversamente in un partito in cui dalla dirigenza
alla base si estendeva un controllo fitto e diretto, e in cui alla propaganda era attribuita
una funzione pedagogica fondamentale. La necessita di supervisionare con attenzione la
propaganda e di formare al meglio i propagandisti secondo i dettami stabiliti dai vertici
del partito conduce il PCI ad immaginare una pubblicazione dedicata esclusivamente a
questi scopi. Si tratta del «Quaderno dell’attivista», una guida per i militanti, a cadenza
bisettimanale, con consigli sull’attivitd di propaganda. Ma c’e anche dell’altro: il
periodico, che aveva lo scopo di tessere un filo di comunicazione tra la dirigenza del
PCI e gli attivisti di base, conteneva notizie di orientamento generale, consigli su
letture, calendari delle iniziative comuniste. A queste ed altre informazioni varie, si
accostavano i suggerimenti su come scrivere e pronunciare i discorsi, e su come
organizzare le varie attivita di propaganda e di agitazione politica. Ai propagandisti
comunisti erano chiesti chiarezza ed ordine nell’esposizione, ma anche attenzione ai
contenuti dell’organo ufficiale di partito, «I’Unita», che si prescriveva fosse letto,
studiato ed utilizzato nei discorsi. Insomma, il propagandista comunista era tenuto ad
adeguarsi senza riserve alla linea del PCI, mettendo in ombra la propria personalita e
anteponendo gli interessi del partito. La disciplina, la fedeltd ai principi e la
compattezza venivano sempre prima di tutto nella rigida mentalitd comunista®.

Le attivita della Sezione stampa e propaganda nel PCI si intersecano spesso con quelle
della Sezione culturale, nata qualche anno dopo rispetto alla prima. Si pensi al cinema,
di cui si occupano entrambe, seppure in un’ottica parzialmente diversa: la prima si
interessa al cinema in quanto mezzo di propaganda, mentre nella Sezione cultura il
dibattito sulla settima arte € inteso in termini piu generali ed astratti. La Sezione stampa
e propaganda cosi come quella culturale, diventano, soprattutto negli anni sessanta, dei
luoghi di incontro e dibattito, che raccolgono, assieme ai funzionari, collaboratori e
simpatizzanti, disposti ad offrire proposte, idee e collaborazione. Tra questi si
annoverano i registi, che hanno svolto un ruolo fondamentale, come di vedra, nella
propaganda audiovisiva del PCI. Lo ricorda, in una sua testimonianza, Sandro Curzi,
responsabile della Sezione stampa e propaganda dal 1962 al 1965, ovvero negli ultimi
anni di vita e alla guida del PCI di Togliatti.

«La Sezione era composta da un numero ristretto di funzionari e da un gruppo di collaboratori esterni,
gruppo che si ando via via allargando. [...] in realta compagni e simpatizzanti, anche di alto livello
professionale, regalavano ore e ore al partito, senza nessuna contropartita economica. Anzi, a nessuno
veniva in mente di offrire compensi, che sarebbero stati certamente considerati quasi offensivi. [...]
L’apporto dei “compagni cinematografari”, come li chiamavamo scherzosamente, era decisivo per la loro
particolare capacita di “visualizzare” le proposte. Il clima cambid con la morte di Togliatti, che non ci

% stephen Gundle, | comunisti italiani tra Hollywood e Mosca, Firenze, Giunti, 1985, p. 97. Cfr. anche Marcello
Flores (a cura di) Il Quaderno dell attivista: ideologia, organizzazione e propaganda nel PCI degli anni Cinquanta,
Milano, G. Mazzotta, 1976.

129



faceva mancare sollecitazioni ad essere pil aperti; a realizzare, ad esempio, iniziative sui paesi dell’Est
che non fossero oleografiche.»™*

Dall’immediato dopoguerra agli anni sessanta i caratteri della propaganda comunista
subiscono alcune sostanziali evoluzioni. | toni si ammorbidiscono, in concomitanza con
il lento declino della guerra fredda. 1l linguaggio diventa piu articolato, adeguandosi alle
mode e facendo frequenti concessioni allo stile proprio della pubblicita, originariamente
rifiutato. L’iconografia tradizionale del socialismo e sostituita con una grafica piu
moderna e, talvolta, con disegni e caricature satirici. Il PCI, cosi, si adegua ad un
modello di comunicazione gia sperimentato in precedenza dalla DC. La propaganda del
partito cattolico, infatti, sin dal dopoguerra presenta caratteri pit moderni, come un
ricorso costante alla satira, a disegni, vignette e a slogan dal carattere decisamente
pubblicitario.

Anche la Democrazia Cristiana si dota, sin dal 1945, di un organismo deputato a
curarne la propaganda: si tratta della SPES, la Segreteria studi propaganda e stampa, le
cui attivita hanno avuto durata pari alla vita del partito. La SPES fu creata dall’allora
vice segretario della DC Giuseppe Dossetti, allo scopo - si legge nel relativo atto di
nascita - di rinnovare «nei metodi e nei servizi I’attivita di propaganda e diffusione dei
nostri principi e dei nostri contributi allo sforzo di ricostruzione e di rinnovamento
democratico del Paese»®’. Sotto la guida di dirigenti nominati dal partito che si
susseguono negli anni (tra questi si ricordano Giorgio Tupini, Franco Malfatti, Mariano
Rumor, Amintore Fanfani, Arnoldo Forlani e Flaminio Piccoli) I’obiettivo principale
della SPES é coordinare tutte le attivita di propaganda locali attraverso un organismo
unitario nazionale, affinché potesse esserci corrispondenza tra centro e periferia. Ecco
perché I’atto di nascita prevede la creazione di uffici SPES diffusi su tutto il territorio
nazionale, collegati tra loro gerarchicamente alla segreteria centrale. Le attivita che la
SPES & chiamata a svolgere vanno oltre la propaganda in senso stretto. Infatti, alla
segreteria centrale sono affidati diversi servizi: il «servizio inchieste» che raccoglie
notizie di interesse del partito, il «servizio studi» per analizzare problematiche e
formulare progetti di risoluzione delle stesse, il «servizio attivita culturale» che coordina
gli intellettuali e le azioni del settore, il «servizio propaganda» che cura i contenuti del
relativo materiale e forma i propagandisti, il «servizio raccolta ed emissione
informazioni» incaricato della rassegna stampa e della redazione di comunicati per
I’esterno e, infine, il «servizio stampa periodica del Partito» a sostegno e coordinamento
della stampa democristiana>. La propaganda promossa dalla SPES si differenza da
quella del PCI per il ruolo particolare che la DC riveste. La Democrazia Cristiana,
infatti, rappresenta il principale partito di governo del Paese, pertanto, la sua
propaganda svolge non solo la funzione generale di rapportare il partito all’opinione
pubblica, ma anche - e forse soprattutto - quella di mediare tra governo, partito ed
opinione pubblica. In quest’ultimo caso, diventa fondamentale la necessita di
comunicare quanto fatto, ovvero le realizzazioni positive per il Paese nella fase difficile
della ricostruzione. Cosi, se nel primo periodo di propaganda della SPES, dal
dopoguerra alle elezioni del 1948, i toni sono per lo piu quelli di una guerra di religione,
volti a conquistare I’elettorato ed il potere, successivamente, quando la DC s’insedia al

5. Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico, Annali 4. 1l Pci e il cinema tra cultura e
propaganda, Roma, 2002, p. 155.

%2 I'atto di nascita della SPES di Giuseppe Dossetti, in Carlo Dané (a cura di), Parole e immagini della Democrazia
Cristiana in quarant’anni di manifesti della SPES, Roma, b&b, 1985, p. 13.
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governo, la propaganda muta fisionomia per adattarsi al nuovo ruolo ricoperto dal
partito. Lo spiega bene Mariano Rumor in un documento indirizzato ai dirigenti
periferici della SPES, che dirige dal 1954 al 1955. Per Rumor la propaganda DC, nel
primo periodo,

«ha avuto un tono prevalentemente polemico, combatteva cioé contro un solo fronte, quello comunista,
e tendeva a proporre all’opinione pubblica ’unica alternativa possibile: democrazia o dittatura, liberta o
totalitarismo, Occidente od Oriente, cristianesimo o comunismo. Questa lotta assumeva inevitabilmente i
toni polemici di un rigido aut-aut: salvare o distruggere la civilta del’Occidente.»**

Alla contrapposizione radicale dell’immediato dopoguerra, giustificata dagli eventi
internazionali e dall’importanza della partita giocata dai contendenti in campo, si
sostituisce nel periodo successivo, che va dal 1948 al 1953, un clima diverso, in cui

«la propaganda assunse un tono fortemente, anche se non esclusivamente, apologetico. La propaganda
diventava, infatti, strumento di mediazione della D.C. tra il Governo e I’opinione pubblica.

E la ragione si trovava nella pressoché totale responsabilita della D.C., come partito, dell’operato di
governo. Da cio la necessita, per la propaganda di partito, di far conoscere all’opinione pubblica le opere,
i fatti, le realizzazioni del Governo, che era il Governo d.c.: la prova, insomma, che il partito aveva
mantenuto le promesse fatte all’elettorato prima del 18 aprile.»>

Nel 1953, tuttavia, né il tipo di propaganda del primo periodo né quello del secondo
paiono piu essere adeguati ai tempi. In quell’anno si vota nuovamente per le politiche e
la DC non registra i risultati sperati, col fallimento della «legge truffa». Per Rumor € il
segnale che la propaganda per parlare al Paese vada modificata, coerentemente con la
mutazione del clima politico e sociale, diverso rispetto al dopoguerra. La polemica
contro i comunisti ed il racconto delle realizzazioni del governo rappresentano due
strade da percorrere ancora, «ma occorre anche allargare i termini della nostra
propaganda», precisa il democristiano. Per far cio, rispetto al passato, essa deve
trasformarsi nello «strumento di un dialogo continuo tra la D.C. e I’opinione pubblica»,
dialogo che assuma «una funzione di formazione e di educazione» di quest’ultima.
Insomma, Rumor individua una «terza via», fondata su un dialogo politico in grado di
superare la propaganda fondata solo sulla polemica o sui toni apologetici e capace di
coinvolgere piu attivamente I’opinione pubblica («il Partito raccoglie, da un lato, le
domande che vengono dal Paese, e da, dall’altro, le sue risposte a queste domande»>®).

Le considerazioni di Rumor confermano come la propaganda democristiana, come
visto anche in precedenza, si ancori al coinvolgimento dell’individuo su basi razionali:
per la DC essa non deve ingannare o shockare, ma educare, spiegare, far riflettere.
Eppure, di la dai principi enunciati, non sempre questi valori sono posti sulla cima della
scala di priorita del partito. Per le elezioni del 1963, ad esempio, la DC si rivolge ad uno
psicologo motivazionista di origini austriache ma naturalizzato americano, Ernest
Dichter, affinché curi la campagna propagandistica per una sfida elettorale che si
preannuncia impegnativa e difficile. Dichter si era occupato con successo della
campagna elettorale di Kennedy, ricorrendo alla psicologia di massa per cogliere
atteggiamenti, comportamenti, desideri e percezioni dell’opinione pubblica e per
calibrare, sulla base di questi studi scientifici, il tono ed il carattere dei messaggi

% Mariano Rumor, La SPES come strumento di direzione politica, in C. Dané (a cura di), Parole e immagini della
Democrazia Cristiana in quarant’anni di manifesti della SPES, op. cit., p. 32.
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politici. Si trattava, in sostanza, di applicare il marketing alla politica. Non a caso in
quegli anni Dichter si occupava sia di politica che di pubblicita, giacché negli Stati Uniti
questi due settori erano considerati, sul piano della comunicazione, praticamente
assimilabili: I’invito al voto € come quello all’acquisto di un prodotto di consumo. Era
una logica tanto amorale quanto efficace, in linea di principio lontana dalla mentalita
democristiana. Eppure, non senza valutazioni tormentate, i democristiani vi ricorrono,
con I’obiettivo di tentare il tutto per tutto per una chiamata al voto che spaventa. | tempi
sono cambiati, I’Italia degli anni sessanta € diversa da quella del dopoguerra. Gli Italiani
sono piu consapevoli e, al contempo, piu distratti dagli stimoli provenienti dalla societa
del benessere. La massiccia diffusione della televisione e I’aumento dei consumi
culturali rendono inadeguati dei linguaggi semplificati del passato. La DC con difficolta
tenta di governare il cambiamento, per non soccombere ad esso, incamminandosi, tra
I’altro, sulla non facile strada del centrosinistra. Sono le valutazioni sulle difficolta del
presente a orientare i democristiani verso una scelta decisamente inusuale nello scenario
politico italiano, che non manca di suscitare polemiche e fornire alla contropropaganda
comunista il pretesto per critiche feroci verso I’avversario. Cosli, infatti, ricorda quella
scelta Adolfo Sarti, ai vertici della SPES dal 1959 al 1964: «Il personaggio Dichter é
stato ingiustamente calunniato. Sara anche vero che la sua tendenza a considerare un
partito come un prodotto qualsiasi da collocare sul mercato del consenso era evidente; e
che, per parte nostra, fummo portati a saltare, con troppa leggerezza, il fosso che
divideva, e divide, il Nordamerica dall’Italia»’. Tuttavia, i sondaggi di Dichter sono
utili a scoprire qual & I’immagine della DC dominante nell’opinione pubblica. E
un’immagine molto diversa da quella concepita dai vertici del partito e decisamente
priva di appeal per la societa del boom: «nell’inconscio dell’italiano medio, la DC piu
che un Padre era una Madre, anzi una matrona: il donnone di Guareschi e di Candido,
appesantita dagli anni e poco adatta a guidare la ricerca della nostra nuova frontiera»>2.
Nasce da qui, in occasione del ventennale della fondazione della DC nel ‘63, il celebre
manifesto La DC ha vent ‘anni, che raffigura una bellissima e giovane fanciulla, volta a
rappresentare la nuova immagine che la Democrazia Cristiana vuole trasmettere di sé.
Sebbene il manifesto, che punta per certi aspetti al corpo femminile ed alla sensualita, si
sia prestato a facili battute goliardiche da parte della propaganda avversaria, ricorda
Sarti, «quella trovata ci salvo dall’accusa di “regime” (che per il ventennale DC aveva
messo in campo la contropropaganda comunista, facendo un abile parallelismo col
ventennio fascista, N.d.A.), e dalla defezione dei giovani, come poi dimostrarono le
analisi del voto»>. Ma il ricorso alla psicologia di massa ed al marketing politico,
insoliti in un panorama politico decisamente tradizionale e considerati amorali da partiti
abituati a celebrare la razionalita e I’onesta della propaganda, fornisce al PCI
I’occasione propizia per puntare il suo indice contro 1’avversario. | comunisti, infatti,
racconta ancora Sarti, «si presero una parziale rivincita col loro piccolo Watergate: su
Paese Sera “rivelarono” 1’origine della nostra propaganda, tutta “americana”, e per di
piu edonistica, pensata com’era, secondo loro oscure ed esclusive informazioni, da un
volgare “venditore di prugne secche”»®. Sono «colpi di scena», questi, iscrivibili nello
scontro politico acceso dal clima pre-elettorale. Tuttavia, testimoniano anche quanto la

5 Adolfo Sarti, Quando la DC “aveva vent’anni”, in C. Dané (a cura di), Parole e immagini della Democrazia
Cristiana in quarant 'anni di manifesti della SPES, op. cit., p. 39.
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realta italiana fosse distante da quella americana e quanto la concezione della
propaganda dei partiti presentasse un carattere classico, lontano dal marketing politico
statunitense, sebbene anche la societa italiana fosse ormai incamminata sulla strada
della societa di massa e dei consumi. Facendo un confronto col PCI, pero, si nota come
qualche maggiore spinta verso la modernizzazione della propaganda si registri
prevalentemente nella DC. Il ricorso alla psicologia, nel 1963 ma anche in precedenza,
come si vedra, I’utilizzo di un linguaggio piu moderno, che spesso, ad esempio, Si
avvale dell’ironia o dei cartoon, e I’abilita nel servirsi di tutti i mass media testimoniano
la maggiore predisposizione dei cattolici a tentare strade nuove. Lo stesso manifesto
della DC «ventenne» € un segnale di modernizzazione eloguente, giacché, con
I’immagine, per quanto castigata, della bellezza femminile in primo piano, apre la strada
a quella strategia della seduzione destinata a crescere nel linguaggio pubblicitario e
anche della politica. Probabilmente ad influire su queste scelte sara stata la vicinanza al
blocco americano, simbolo indiscusso di modernita. I comunisti in confronto appaiono
legati ad una logica propagandistica piu tradizionale, con il loro prediligere un
linguaggio ed un’iconografia classici, fortemente legati alla cultura politica di
appartenenza, e con il rifiuto di ogni elemento riconducibile alla modernita, mass media
compresi. Seppure ammettera dei cambiamenti nel senso della modernizzazione, il PCI
lo fara in ritardo e con maggiori resistenze, e comunque seguendo strade gia battute in
precedenza dalla DC.

Un’altra differenza fondamentale tra il Partito Comunista e la Democrazia Cristiana sta
nel fatto che nella propaganda quest’ultima é coadiuvata da altri organismi, espressione
del mondo cattolico, creati principalmente allo scopo di rafforzare il baluardo anti-
comunista. La propaganda democristiana, dunque, puo contare su piu forze e risorse,
che vanno oltre i confini del partito. Il riferimento & in particolare ai Comitati Civici,
sorti in occasione delle elezioni politiche del 1948 e destinati a svolgere un ruolo chiave
nella battaglia contro le sinistre. Essi sono fondati in breve tempo per volonta della
Chiesa, di fronte al pericolo di un’avanzata del comunismo, e rappresentano percio un
trait d’union tra le gerarchie e la DC. Il legame con la Chiesa, tuttavia, per ragioni di
opportunita e dissimulato dalla natura civica dei Comitati. L’obiettivo del Vaticano €,
infatti,

«riuscire ad utilizzare sul piano politico le ingenti forze cattoliche organizzate senza peraltro
comprometterle direttamente: di qui, da un lato la denominazione “neutra” di Comitati Civici, I’assenza di
legami formali con la gerarchia e con I’ACI, la formula organizzativa estremamente agile e fluida;
dall’altro, il fatto che la gerarchia non solo consente, ma promuove la formazione dei Civici affidandone
la costituzione a Luigi Gedda, presidente centrale a quel tempo dell’Unione Uomini di ACI, e il fatto che i
quadri, gli attivisti, le strutture organizzative dei Civici provengono nella stragrande maggioranza dalle
associazioni cattoliche e in particolare dall’Unione Uomini e dalla GIAC.»®

Lo scopo della Chiesa € allora dare un contributo decisivo alla vittoria della DC alle
elezioni del 1948, ma senza compromettere direttamente se stessa e le organizzazioni
religiose ad essa collegate, I’Azione Cattolica per prima. Non a caso, se gli esponenti
dei Comitati Civici in piu occasioni dichiarano la propria dipendenza dalle gerarchie
ecclesiastiche, queste ultime non si pronunciano mai in tal senso, limitandosi a proferire
affermazioni di elogio per I’operato di questi organismi, considerati un sostegno

81 A. Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., p. 493. Sui Comitati Civici cfr. anche Francesco
Malgeri (a cura di), Storia della Democrazia cristiana, vol. I, 1948-1954 De Gasperi e [’eta del Centrismo, Roma,
Ed. Cinque Lune, 1987, pp. 17-22.
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fondamentale alla diffusione dei principi cattolici®®. Sono gli stessi esponenti dei
Comitati Civici a sottolineare le necessarie differenze con I’ ACI, differenze assunte per
«ragioni di opportunita», affinché politica e religione restino, almeno in apparenza,
rigidamente separate. Infatti, si legge nel manuale Come si organizza il Comitato Civico
Locale,

«I’ACI in quanto direttamente dipende dalla gerarchia, ne condivide, piu di qualsiasi altra
organizzazione, il compito apostolico e missionario. [...] viceversa il Comitato Civico svolge una azione
di propaganda pil mordente, piu violenta e su una direzione fondamentale: I’anticomunista (e
antiastensionista, in periodo elettorale). In altri termini, i tipi dei manifesti del Comitato Civico sono tali
per contenuto e forma che speso non si addicono allo “stile” del’ACI»®,

Inoltre, prosegue lo scritto, «il Comitato Civico vuole essere il punto di convergenza di
tutte le forze cattoliche (anche di quelle non direttamente collegate con I’ACI) [...] per
spingere la propria influenza verso quelle masse non facilmente avvicinabili dalle
tradizionali forze cattoliche organizzate»®. Infine, se I’Azione Cattolica «si preoccupa
di fenomeni individuali cioe della conversione dei singoli, viceversa il Comitato Civico
€ un’organizzazione di tipo psicologico [...] si preoccupa di fenomeni collettivi cioé di
determinare correnti di opinione pubblica»®. Come si vede, i Comitati Civici hanno un
carattere legato prevalentemente alla mobilitazione ed al clima di scontro ideologico,
tipico soprattutto delle fasi pre-elettorali. Non a caso, sono privi di statuto e di tesserati,
e riuniscono per lo piu i quadri delle altre organizzazioni cattoliche preesistenti allo
scopo di orientarne I’azione in vista di determinati fini. Le stesse azioni trovano la loro
origine nelle esigenze contingenti dettate dalla lotta contro I’avversario politico e non in
un programma definito. Il legame con la Chiesa, tuttavia, resta ben saldo e lo dimostra il
fatto che spettano alle autorita ecclesiastiche le nomine dei vertici dei Comitati Civici
locali. Inoltre, la stessa struttura di questi organismi ricalca quella ecclesiastica, per la
previsione, accanto al Comitato Civico Nazionale, dei Comitati zonali, assimilabili alle
diocesi, e di quelli locali, paralleli alle parrocchie®. L’intervento massiccio della Chiesa
e giustificato dal grande timore per la vittoria delle sinistre alle politiche del ‘48. Papa
Pio XII si affida completamente a Luigi Gedda, chiamato a prendere in mano le redini
della situazione. Le risorse in denaro sono notevoli: tramite I’Istituto per le Opere
Religiose, il Vaticano versa sulle prime circa cento milioni di lire, ricavati dalla vendita
di residui bellici forniti dagli Americani, proprio con |’obiettivo di combattere il
comunismo; a queste somme si aggiungono quelle elargite direttamente dagli Stati Uniti
e da Confindustria. In totale Gedda, per dar vita all’organizzazione dei Comitati Civici
alla vigilia del voto, raccoglie circa un miliardo di lire®. | Comitati Civici sono
concepiti come una vera e propria macchina da guerra. Emanano direttive precise in
tutto il Paese e producono ingenti materiali di propaganda, distribuiti in ogni dove.
Quelli a carattere locale (che superano le 20.000 unita), istituiscono anagrafi elettorali
allo scopo di schedare ogni singolo elettore, per conoscerne gli orientamenti politici ed
individuare, di conseguenza, le modalita piu adatte per spingerlo a votare DC. |
Comitati Civici si avvalgono anche dell’aiuto diretto di uomini di Chiesa. Ad esempio,
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I’ufficio di propaganda ha il compito di mandare in giro per I’ltalia religiosi in borghese
incaricati di tenere comizi in favore del partito cattolico. Ma non solo: un forte ausilio
alla propaganda dei Comitati Civici e fornito dal ricorso alla psicologia, utile ad
individuare le tecniche piu efficaci per aprirsi facilmente un varco nell’opinione
pubblica. E creato un ufficio ad hoc, chiamato, appunto, I’ufficio psicologico, diretto da
Turi Vasile, autore e regista di teatro e cinema®.

Tutte le energie e tutti gli sforzi dei Comitati Civici sono convogliati verso un unico
obiettivo, come evidenziato piu volte fino a questo momento: la lotta al comunismo. Fin
dalla loro nascita, in prossimita del voto del ‘48, ma anche negli anni successivi, quando
resteranno ancora in vita, essi mettono in piedi una feroce campagna verso i comunisti,
di cui conservano e divulgano nel tempo un’immagine stereotipata, nonostante gli
oggettivi cambiamenti che coinvolgono il PCI. | comunisti sono dipinti come distruttori
della liberta e della religione, in un’immagine mitica che fa leva sulla paura. La lotta
all’astensionismo, altra linea direttrice dell’operato dei Comitati Civici, si ricollega
all’anti-comunismo, giacché era credenza diffusa che wun voto strappato
all’astensionismo di certo non sarebbe stato comunista®. L anti-comunismo come unico
obiettivo aggregante dei Comitati Civici si rivela, tuttavia, anche un limite, giacché ad
esso non si affianca «l’elaborazione di contenuti positivi che vadano oltre alcune
generiche formule circa I’esigenza di realizzare una giustizia sociale cristiana spesso
concepita, peraltro, come un mezzo per raggiungere la meta fondamentale, “la vittoria
sul comunismo”»’°. Nel bagaglio ideologico dei Comitati Civici, in sostanza, prevale
esclusivamente una visione negativa del comunismo, cui non corrispondono contenuti
positivi. Errore cui si affianca quello di considerare il cristianesimo alla stregua di
un’ideologia politica, incappando cosi nell’incapacita di individuare applicazioni
concrete dei principi cristiani e nella confusione generata dall’assunzione di posizioni
spesso contrastanti le une dalle altre™. Per questo, & stato notato, i Comitati Civici
hanno svolto un ruolo di dubbio valore. Non avendo alla propria base contenuti effettivi,
essi si sono affidati completamente al sentimento religioso e «la dove esso ha potuto
contare su di un’atmosfera entusiastica, ha avuto una fase di successo, ma ove non vi sia
un impulso entusiastico, esso non puo che [...] andare soggetto alle delusioni
dell’usura»’. 1l filo doppio che li lega all’anti-comunismo e quindi alla battaglia
elettorale spiega anche perché, passata la fase del voto del 1948, si parli del loro
possibile scioglimento. A volerlo sono esponenti della DC, ma anche della Chiesa e
dell’ACI. Ma Gedda vi si oppone, con I’obiettivo contrario di istituzionalizzare i
Comitati Civici. Questa circostanza ne conferma la natura autonoma e |’essere
espressione, piu che della Democrazia Cristiana, del mondo cattolico, che sceglie la DC
in quanto partito che meglio lo rappresenta. Non a caso, negli anni non mancheranno gli
scontri tra i Comitati Civici e la DC, e in queste occasioni i primi tenderanno a porsi
come gli interpreti autentici della volonta della Chiesa e dei cattolici”. Gia all’indomani
dell’esito delle elezioni del 1948, la cui vittoria € da molti considerata dei Comitati
Civici piu che della DC, il partito avanza timori circa un loro possibile eccessivo
rafforzamento. Negli anni a venire le fratture tra essi e la DC sono alimentate dalle
posizioni fortemente conservatrici e reazionarie (vi furono anche dei collegamenti con il

%8 |vi, pp. 49-50.
8 A. Manoukian, La presenza sociale del PCI e della DC, op. cit., pp. 514-515.
70 H
Ibidem.
™ Ivi, p. 525.
2 Ihidem.
3 Ivi, p. 494.
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Movimento Sociale Italiano) dei primi, che contrastano con [’atteggiamento
maggiormente moderato del partito cattolico’. In talune circostante lo scontro & aperto:
come, ad esempio, nel 1951, quando Gedda critica apertamente De Gasperi, in
occasione di una nuova crisi di governo. Dietro quel giudizio negativo fa capolino il
Vaticano, che contesta la linea dello statista democristiano, considerata troppo moderata
e conciliante verso gli altri partiti”®. Nel corso degli anni cinquanta le iniziative dei
Comitati Civici, fondate come sempre sulla mobilitazione e sui toni feroci contro il
comunismo, proseguono, ma esse perdono decisamente mordente, dimostrandosi meno
efficaci rispetto ai risultati brillanti del 1948. Nel mondo cattolico, cosi, il loro ruolo si
ridimensiona inesorabilmente, a tutto favore dell’ ACI.

V.5 I documentari cinematografici come vettori di consenso

La guerra della propaganda negli anni successivi al secondo conflitto mondiale si
combatte con ogni strumento a disposizione. La parola resta importante, ma, come
aveva insegnato la propaganda fascista, ancora viva nella memoria degli Italiani,
I’immagine diventa fondamentale. Essa é efficace e potente, parla a tutti, ha grandi
capacita di mostrare la realta, ma anche di emozionare o addirittura shockare. Le
immagini della propaganda non sono solo quelle fisse dei manifesti, ma anche quelle in
movimento dei documentari che la DC ed il PCI realizzano tramite le proprie sezioni
cinematografiche. L’insegnamento arriva direttamente dal regime: la propaganda nella
nuova epoca democratica mutua molti aspetti di quella fascista, sebbene quest’ultima
fosse considerata dai partiti, in linea di principio, un modello negativo. In particolare,
sono I’immaginario e le forme di narrazione della propaganda di regime ad essere
attualizzate nel momento in cui esplode lo scontro politico. Grafici e cartellonisti
diventano figure centrali nelle nuove macchine di partito. Molti tra loro si mettono al
servizio della nuova politica democratica dopo aver lavorato per il regime. Ma ci sono
anche interpreti della grafica politica di altri Paesi, come I’Unione Sovietica, che si
lasciano influenzare da modelli originali ed efficaci. Sul fronte dei documentari,
I’esperienza dell’Istituto Luce traspare con forza. L’ente cinematografico voluto dal
regime aveva mostrato la potenza comunicativa delle immagini in movimento. Il
modello di propaganda audiovisiva fascista influenza i partiti del dopoguerra,
probabilmente perché esso incarna I’unico riferimento esistente per il Paese appena
uscito da venti anni di regime ed autarchia’®. Ad orientare i partiti verso la produzione di
documentari di propaganda e anche il boom di presenze nelle sale cinematografiche che
si registra nel dopoguerra. La folta platea di spettatori si presenta come un bersaglio
ideale da raggiungere coi propri proclami, soprattutto in prossimita delle scadenze
elettorali. Tra il 1946 ed il 1948 ogni anno il pubblico nelle sale aumenta del 10%,
mentre negli anni successivi del 5%. Sono numeri elevati, che toccano il picco nel 1955,
quando oltre 800 milioni sono i biglietti staccati in un anno. Gli Italiani, nel clima di
rinascita del dopoguerra, vanno a cinema per divertirsi, complici il costo basso del
biglietto e I’assenza di molte altre alternative per il tempo libero. Ma non e escluso che

™ Francesco Traniello, Giorgio Campanili (a cura di), Dizionario storico del movimento cattolico in Italia 1860-
1980, vol. I, tomo 1, Torino, Marietti, 1981, p. 208.

5 C. Bordoni, Societa e cultura di massa negli anni del centrismo, op. cit., p. 51.

" E. Novelli, La turbopolitica, op. cit., pp. 68-71.
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ci si rechi anche per desiderio di conoscenza e di essere informati’’. Cosi i partiti, la DC
per prima, non perdono questa favorevole occasione di raggiungere il vasto pubblico
delle sale e si muniscono di uffici cinematografici deputati a realizzare documentari sia
di corto che di medio e lungo metraggio.

Le opere della DC e quelle del PCI, pur coeve, presentano caratteri molto diversi tra
loro sul piano dello stile. Tali differenze col tempo vanno affievolendosi, ma non
scompaiono mai del tutto. Gli audiovisivi di propaganda comunisti prediligono uno stile
rigorosamente  documentaristico, con I’obiettivo di condurre gli spettatori
all’osservazione e quindi al ragionamento. Tale processo mira a dare attuazione alla
concezione della propaganda del PCI incentrata sulla razionalita. Cosi, le opere
comuniste presentano un formato ricorrente, costituito da immagini realistiche
accompagnate da musica e da un commento parlato volto a trasmettere messaggi
precisi, non privi di retorica. Diversamente, i documentari della DC esibiscono uno stile
piu ricco e variegato, che alterna al realismo, la finzione, gli sketch ed i cartoni animati,
e che ricorre spesso all’ironia, alla parodia ed alla presa in giro dell’avversario’®. Il
linguaggio, inoltre, si adegua pian piano agli stilemi della pubblicita, sotto I’influenza
del modello di comunicazione politica americano. Lo stesso che suggerisce il ricorso a
personaggi famosi, frequente nei documentari di propaganda democristiani. Ad
esempio, vi compaiono Eduardo De Filippo, Domenico Modugno e Aldo Fabrizi. E un
utilizzo ante litteram di testimonial, volto a catturare con piu facilita I’attenzione del
pubblico. Si tratta di stratagemmi considerati utili a rendere piu efficace il messaggio
della propaganda e ad adattarlo ai gusti del pubblico di massa, sempre piu abituato al
linguaggio della pubblicita e al consumo di prodotti della narrativa popolare, come i
film, i romanzi, i fumetti e via dicendo. Negli anni sessanta lo stemperarsi della guerra
fredda e il cambiamento dell’elettorato, che si manifesta sempre piu insofferente e
insensibile ad una propaganda aggressiva e giocata sullo shock, impongono un
cambiamento nei toni. La propaganda dei due partiti diventa meno aggressiva e piu
costruita in base alle esigenze degli elettori. Cosi, pian piano inizia a farsi strada il
marketing politico e si conducono le prime esperienze di studi sull’opinione pubblica,
per calibrare meglio i messaggi propagandistici (come visto nel caso della DC per la
campagna elettorale del 1963)"°. Contemporaneamente la comunicazione dei partiti si
adegua al modello del piccolo schermo, che ormai definisce i contenuti
dell’immaginario popolare. | caratteri del giornalismo televisivo, le star della tv, i
riferimenti ai programmi di successo, come Carosello e Lascia o raddoppia?, popolano
con insistenza i documentari di propaganda, lasciando intendere come i tempi siano
davvero cambiati®.

E la Democrazia Cristiana che per prima promuove una ricca produzione di filmati,
soprattutto a partire dalle elezioni politiche del 1948. In quell’occasione, i Comitati
Civici si distinguono nell’impiego di consistenti sforzi e risorse nella realizzazione di
audiovisivi, che presentano un carattere propagandistico decisamente aggressivo e

7 Pierre Sorlin, Audiovisivi e storia contemporanea, in Nicola Tranfaglia (a cura di), 1l 1948 in Italia. La storia e i
film, Scandicci (Firenze), La Nuova ltalia, 1991, p. 34.

78 Spiega in proposito Marco Bertozzi: «se i film “democristiani” abbracciano un esteso campionario espressivo -
fatto di ironia e denuncia, sherleffo e demonizzazione - quelli “comunisti” risultano stilisticamente pil compatti,
spesso a struttura drammaturgia tripartita, composta da definizione del problema, analisi delle cause e relative
soluzioni.» Marco Bertozzi, Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell’altro cinema, \Venezia,
Marsilio, 2008, p. 113.

" E. Novelli, La turbopolitica, op. cit., pp. 36-45.

8 |vi, pp. 84-85.
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d’effetto. 1l PCI parte con ritardo e maggiore lentezza. Cosi sono molti meno, se
raffrontati a quelli dello schieramento opposto, i documentari realizzati nel 1948. Piu in
generale, nel tempo il numero di audiovisivi di propaganda del Partito Comunista sara
inferiore a quello della Democrazia Cristiana, certamente per effetto delle minori risorse
a disposizione dei comunisti e della maggiore difficolta di far circolare le loro opere in
un sistema di esercizio cinematografico controllato quasi completamente dal governo®.
Questa circostanza determina anche la differente esposizione al pubblico dei
documentari dei due schieramenti. Se quelli democristiani, infatti, possono girare con
facilita in un circuito indirettamente controllato dal partito cattolico, gli audiovisivi
collegati al PCI, non avendo accesso a tale circuito e dovendo anzi lottare con una
censura severa, che spesso nega il visto, sono perlopiu destinati alla proiezione nelle
sedi di partito, nelle Case del Popolo o in manifestazioni all’aperto rivolte ai militanti.
In aggiunta, i filmati di matrice cattolica possono contare sulla diffusione nelle sale
parrocchiali. Inoltre, sono attorniati, come si dira meglio dopo, da altri prodotti
cinematografici, documentari e cinegiornali, che, pur non essendo direttamente legati
alla committenza della DC, veicolano messaggi favorevoli al partito di governo.
Pertanto, mentre questi ultimi raggiungono un pubblico variegato, i documentari del
PCI parlano alla piu ristretta cerchia di comunisti, vedendo ridotto il proprio potenziale
propagandistico. Né cambia molto tale stato di cose I’uso che anche il PCI, non
diversamente dai cattolici, fa degli autocinema, ovvero mezzi attrezzati per la
proiezione in giro per I’ltalia e all’aperto delle proprie pellicole (nel 1951, in occasione
delle amministrative, il partito investe cinque milioni di lire per acquistare cinque di
questi mezzi)®. Alla quantitd dei cortometraggi DC, il PCI contrappone opere di
numero inferiore, ma munite del sigillo di qualita impresso dai registi eccellenti che le
realizzano, come Carlo Lizzani, Gillo Pontecorvo e i fratelli Taviani. Ma la qualita non
risolve il problema della scarsa diffusione. Il PCI si vede assediato da una parte dalla
censura governativa, che pud negare il nulla osta ai suoi film o tagliarli
impietosamente® e, dallaltro, dalle difficolta a proiettare per i propri militanti in luoghi
pubblici per i frequenti interventi polizieschi. In un clima politico avverso, i divieti di
proiezione ed i sequestri delle pellicole sono assai frequenti e spesso arbitrari, condotti
sulla scorta di una legislazione datata e di un atteggiamento ostile da parte delle forze
dell’ordine verso i comunisti®”.

8 Cosi Carlo Lizzani, uno degli autori dei documentari del PCI, spiega le ragioni dello scarso numero di opere
prodotte dal partito: «Questa mancanza fu dovuta, secondo me, ad una carenza degli uffici di propaganda, che si
concentrarono esclusivamente nella ricerca di spazio nella tv di stato. [...] Forse intervennero altri due fattori. Primo:
all’ufficio stampa e propaganda vennero (dopo il 1948-49) altri compagni (il piu attivo di quel primo periodo era
stato Pajetta che aveva dato fiducia a quella nostra attivita di propaganda cinematografica). Secondo: molti potenziali
“quadri” stabili per quel tipo di attivita (che eravamo noi, i pitl giovani) avevano cominciato a fare i film fiction, e
quindi non si erano piu resi disponibili. [...] La successiva generazione che era stata legittimata, non aveva quel
minimo di “anzianitad” che avevamo noi [...] e poi non avevano quel minimo diciamo pure di carisma che a noi
veniva dal fatto di aver partecipato alla Resistenza, e all’attivita politica.» Carlo Lizzani, | film per il «partito nuovo»,
in N. Tranfaglia (a cura di), 11 1948 in Italia, op. cit., p. 100.

8 E Novelli, La turbopolitica, op. cit., pp. 74-78.

8 Eloquenti, in tal senso, sono le parole del comunista Sereni pronunciate in Senato il 25 Maggio del 1949. Sereni
parla di ingiustificati tagli apportati dalla censura al documentario prodotto dal PCI, dal titolo Togliatti € ritornato,
realizzato in occasione del ritorno alla politica di Togliatti dopo I’attentato. 1l censore aveva eliminato le scene in cui
venivano riprese cariche della Celere. Sereni cita anche un altro documentario prodotto per scopi elettorali dal suo
partito, Chi dorme non piglia pesci, di cui la censura aveva impedito la circolazione. Cosi come fa riferimento a La
lunga lotta, realizzato dalla Federterra sulle lotte dei contadini per la riforma agraria, di cui era stata impedita la
circolazione, perché accusato di fomentare 1’odio di classe. Mino Argentieri, La censura nel cinema italiano, Roma,
Editori Riuniti, 1974, p. 147.

84 Ansano Giannarelli, Una lettura dei film del 1948, in N. Tranfaglia (a cura di), 11 1948 in Italia, op. cit., p. 61.
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V.5.1 Le filmine e I 'Unitelefilm a supporto della propaganda PCI

Il PCI tenta di contrastare lo scenario ad esso sfavorevole riducendo la produzione di
documentari di propaganda e sostituendola con quella di filmine, ovvero sequenze di
fotografie, o illustrazioni, accompagnate da didascalie, proiettate attraverso delle
lanterne magiche. 1l sistema delle filmine e economico, fornisce un aiuto concreto alla
propaganda capillare che attua il PCI e, soprattutto, permette di «aggirare» i controlli ed
i sequestri della polizia, giacché la loro proiezione non é equiparata a quella delle
pellicole cinematografiche e quindi non e sottoposta alle stesse norme restrittive.
Un’abbondante quantita di filmine & prodotta e diffusa tra le sezioni di partito per la
campagna elettorale del 1953. Gli argomenti in esse affrontati sono quelli ricorrenti
nelle altre forme di propaganda del PCI, compresi i documentari cinematografici. Si
parla di politica interna e di politica estera, ovviamente con accenti critici verso il
governo DC e I’influenza americana in Italia. Molte filmine sono dedicate all’URSS, di
cui si decantano i progressi e si raccontano aspetti di vita quotidiana. Spazio,
ovviamente, & dato anche allo stesso PCI, alla sua storia, agli anniversari e ai personaggi
che ne hanno costellato la vita. Infine, le filmine trattano argomenti storici e culturali
vari. In un numero di quell’anno del «Quaderno dell’attivista» si precisa come esse
rappresentino uno strumento di propaganda efficace, poiche, si legge nel periodico, la
loro

«utilizzazione ha reso attraenti le nostre riunioni di partito e di massa e ha allargato la discussione sui
nostri temi di propaganda che avevamo posto all’attenzione dei compagni. Con la lanterna magica ci €
stato possibile sostituire a certe lunghe e monotone conversazioni o alle burocratiche riunioni di taluni
nostri organismi, una forma di propaganda vivace, documentata, concreta, accessibile a tutti»®.

Insomma, le filmine si rivelano un ottimo espediente per attrarre pit militanti nelle
sedi di partito ed é cosi che se ne consiglia caldamente I’acquisto. Inoltre, esse appaiono
un mezzo indicato per coinvolgere persone non iscritte al PCI, ad esempio organizzando
riunioni nei caseggiati o nelle piazze. In questi ultimi casi, le proiezioni contribuiscono
a creare il clima favorevole, di interesse ed attenzione, per la propaganda comunista. Le
istruzioni del «Quaderno dell’attivista» sono molto precise in merito: prima si fanno gli
inviti, specificando I’abitazione in cui si svolgera la proiezione ed il relativo argomento;
poi, al momento della riunione, si fa precedere la proiezione da una breve introduzione e
la si fa seguire dalla relativa discussione, che «non deve avere il carattere delle
discussioni nel partito ma di una vera e propria conversazione familiare»®. La lanterna
magica e le filmine presentano, inoltre, il vantaggio di essere economiche e di non
prevedere oneri per I’esercizio della proiezione. Né ci sono altri particolari obblighi di
legge, soprattutto per le proiezioni in case private. Infatti, si legge ancora nel «Quaderno
dell’attivista»,

«una licenza di Pubblica Sicurezza ¢ richiesta solo per gli apparecchi cinematografici [...]; per il resto,
si rientra eventualmente nelle norme generali che regolano la propaganda e che possono essere richiamate
solo per quanto riguarda i luoghi pubblici. Non pud comunque essere legalmente giustificato in alcun

% | a lanterna magica, in «Quaderno dell’attivista. Orientamenti di lavoro e di lotta», Partito Comunista Italiano,
Roma, n. 7, 1 aprile 1953, p. 232, cit. in Adolfo Mignemi, La lanterna magica: le filmine elettorali del PCI, in id. (a
cura di), Tra fascismo e democrazia. Propaganda politica e mezzi di comunicazione di massa, Istituto storico della
gReesistenza in provincia di Novara “P. Fornara”, Torino, Edizioni Gruppo Abele, 1995, p. 385.

Ibidem.
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modo il sequestro degli apparecchi di proiezione o delle filmine, il cui uso & assolutamente libero»®.

Eppure, nonostante le prescrizioni di legge qui indicate, le segnalazioni agli organi di
pubblica sicurezza, i controlli e i sequestri si scatenano anche sulla proiezione di
filmine. E eloquente, in proposito, la circolare del ministero diramata alle questure il 22
dicembre del 1952, per contrastarne lo svolgimento:

«Viene da varie parti segnalato che, da qualche tempo, alcuni enti e organizzazioni politiche svolgono
intense attivitd propagandistiche mediante la proiezione con lanterne magiche di “filmine”, immagini-
fisse, che a volte, con intenzione decisamente propagandistica (per esempio nella guerra batteriologica in
Corea) hanno per argomento la vita, il lavoro, i fini degli istituti di Stati nei quali non & consentita la
reciprocita di simili attivita propagandistiche per enti e organizzazioni italiane. Le proiezioni, che
avvengono in genere come accessorio di apposite conferenze, si svolgono in riunioni di caseggiato, di
quartiere o presso altre sedi di partito e, allettate dalla possibilita di assistere gratuitamente ad uno
spettacolo, vi intervengono numerose persone. Questo ministero ritiene che, al fine di dislplinare le
accennate manifestazioni di propaganda, gli organi locali di Ps possano in generale avvalersi dell’art. 113
del testo unico della Ps e del 1663 del codice penale»™.

Il documento evidenzia il clima ostile in cui il PCI si trova ad operare in questi anni. Il
partito non ha accesso al normale circuito cinematografico, totalmente nella mani dei
democristiani. | film di propaganda comunista, oltre a non arrivare mai nelle sale, sono
soggetti ai pesanti tagli della censura e la loro proiezione nelle sezioni e in altri luoghi
pubblici & violentemente osteggiata. Per non parlare del tentativo di importare film, di
finzione o documentari, di propaganda sovietica, che si rivela quasi vano. Infine, come
visto, anche la proiezione delle filmine non passa inosservata. Gli organi di polizia, in
alcuni casi, sono invitati a controllare periodicamente le sezioni del partito per scovarle
e se ne autorizza addirittura il sequestro in flagranza durante le proiezioni. La disparita
di forze tra la DC, che era stata capace di raggiungere un alto livello di controllo del
sistema cinematografico, ed il PCI, totalmente escluso da esso, & percio evidente®.

Anche al fine di contrastare questa situazione, nel 1963 nasce I’Unitelefilm, societa di
produzione e distribuzione cinematografica collegata al PCI. Nei primi anni sessanta nel
partito avanzano spinte al cambiamento, in particolare, si comprende come le
tradizionali forme di propaganda non siano piu sufficienti per radicarsi nella societa. A
partire dal 1956, con I’allontanamento di molti intellettuali dal PCI, diventa evidente
come la vecchia impostazione del rapporto tra politica e cultura sia ormai superata: il
partito non puo piu fare affidamento ai soli uomini di cultura per trasmettere i propri
messaggi, ma deve trovare il modo di inserirsi nel sistema dell’informazione e delle
comunicazioni, che ormai conosce il protagonismo assoluto della televisione,
egemonizzato dai partiti al governo. Cosi, nel 1963, il PCI crea una propria agenzia di
stampa, la Parcomit, e una stazione radiofonica, «Oggi in Italia», che trasmette da Praga
in Italia e in altri Paesi europei®. Nello stesso anno & fondata I’Unitelefilm, con
I’obiettivo di garantire al Partito Comunista un’autonoma struttura produttiva e
distributiva in campo cinematografico, che consenta la circolazione di filmati di proprio
interesse, aggirando le imposizioni dettate dal circuito tradizionale. Si vuole, in
particolare, contrastare I’influenza della televisione, interamente controllata dal

8 e proiezioni con le filmine non sono soggette a licenza, in «Quaderno dell’attivista. Orientamenti di lavoro e di
lotta», n. 6, 16 marzo 1953, p. 173, cit. in ivi, p. 386.

8 Cit. in Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano. Dal Neorealismo al miracolo economico 1945-1959, vol. 3,
Roma, Editori Riuniti, 1993, p. 172.

8 |vi, p. 173.

% E. Novelli, La turbopolitica, op. cit., p. 41.
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governo, ed offrire ai militanti comunisti dei canali informativi alternativi.
L’Unitelefilm & ideata da Luciano Romagnoli, dal 1962 responsabile della Sezione
stampa e propaganda del PCI, col sostegno del neosegretario del partito, succeduto a
Togliatti, Luigi Longo™. A dirigerla & designato Mario Benocci, un ex partigiano, gia
funzionario della Sezione stampa e propaganda. La struttura ha lo scopo di coordinare
tutte le iniziative produttive del PCI in una piu generale fase di riorganizzazione del
partito e di individuare nuove strategie di comunicazione, adatte alle mutate condizioni
della societd degli anni sessanta®. L’Unitelefilm produce non solo filmati di
propaganda, ma anche film destinati al circuito commerciale, opere realizzate in
collaborazione coi Paesi sovietici ed attualita. Si tratta di una produzione variegata, che
va oltre la propaganda stretta del PCI, per farsi interprete di molte voci gravitanti
nell’orbita della sinistra in quegli anni. Non a caso, il partito, che esercita un rigido
controllo sull’Unitelefilm, in non poche occasioni manifestera malumori o esplicito
disappunto verso opere considerate poco ortodosse. Il controllo é diretto, giacché
I’Unitelefilm nasce come un’articolazione della Sezione stampa e propaganda e, per
queste ragioni, esso si traduce talvolta in manifestazioni di censura preventiva da parte
della direzione politica sulle pellicole realizzate. La dipendenza dal PCI €, inoltre,
economica, poiché ¢ il partito il principale finanziatore e colui che preme sulle strutture
periferiche affinché acquistino o noleggino i filmati dell’Unitelefilm. Molti tra questi
portano la firma di registi importanti del panorama cinematografico italiano, come
Lizzani, Ferrara, Di Carlo, Maselli, Pontecorvo, Petri e i fratelli Taviani. Oltre che di
produzione, I’Unitelefilm si occupa di distribuzione, per consentire ai film provenienti
dall’estero - in particolare dai Paesi socialisti - di circolare in Italia. Altra funzione,
infine, e quella di archivio: la struttura raccoglie e conserva tutti i documentari di
propaganda realizzati dagli organismi centrali e periferici del partito. Il lavoro
dell’Unitelefilm tocca le sue punte di successo negli anni tra 1968 ed il 1971. Poi inizia
un lento declino, che conduce alla chiusura nel 1976. Ragioni economiche e il venir
meno del sostegno del PCI, che pensa di poter fare a meno dell’Unitelefilm sostituendo
ad essa una rete di televisioni libere in grado di fare concorrenza alla Rai, ne decretano
la fine. L’Unitelefilm si sdoppia in due strutture, una produttiva, che ne conserva il
nome ma che non é piu alle dipendenze del PCI, e I’altra di archivio, grazie a cui e
fondato I’Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico di Roma, che
raccoglie e conserva ancora oggi tutto il patrimonio audiovisivo prodotto
dall’Unitelefilm e gran parte di quello realizzato in precedenza dal PCI®.

91 Mario Benocci, Esigenze nuove, in Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico, Annali 4. 1l Pci e
il cinema tra cultura e propaganda, op. cit., p. 149.

%2 Ricorda in proposito Benocci: «Il nostro intento era spiegare ai militanti (e non solo) le battaglie del partito in
campo nazionale e internazionale, utilizzando 1’efficacia che avere le immagini. Davanti allo schermo, donne, operai,
giovani, potevano capire meglio fatti e problemi di cui magari la propaganda governativa aveva parlato poco o in
modo distorto. Attraverso i film, avevamo la possibilita di comunicare ad un ampio numero di persone la visione del
Pci su quei fatti e su quei problemi, di far conoscere le sue parole d’ordine. Il tipo di cinema che facevamo, dunque,
doveva servire per mobilitare la gente, anche se nei nostri film non c’era solo la propaganda in senso stretto, ma
anche lo sforzo di capire cio che avveniva in Italia, in particolare sul terreno della politica e delle lotte sociali». vi, p.
153.

% Ermanno Taviani, Cinema, politica e propaganda, in Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico,
Annali 4. 11 Pci e il cinema tra cultura e propaganda, op. cit., pp. 135-144.
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V.5.2 La propaganda collaterale dell 'Incom, della Presidenza del Consiglio e dell ‘Erp
in favore della DC

Se nel panorama cinematografico italiano il PCI gode di spazi limitati, la DC puo
contare su piu canali di visibilita e quindi di propaganda. Infatti, oltre al controllo
generale esercitato sulle strutture del cinema italiano e sul vasto circuito delle sale
parrocchiali, i democristiani mostrano di avere una decisiva supremazia anche nel
campo dei documentari e dei cinegiornali. In altre parole, i documentari prodotti dagli
organismi di propaganda della Democrazia Cristiana non sono gli unici portatori del
messaggio del partito, poiché, se si allarga lo sguardo su tutto il panorama audiovisivo
del dopoguerra, si scorgono altri prodotti espressione, per cosi dire, di una propaganda
collaterale. Si tratta di opere che, con gradi diversi, condividono e supportano I’operato
del governo, ne riflettono la visione del mondo ed i valori, trasmettono un’immagine
dell’Italia compatibile con quella voluta dalla DC in quanto partito al potere. Tali
prodotti audiovisivi, destinati il piu delle volte alle sale cinematografiche, percio,
contribuiscono a creare un generale clima favorevole, di assenso alla Democrazia
Cristiana, che satura lo spazio esistente in danno dei partiti di opposizione.

Si colloca in questa categoria il cinegiornale piu diffuso in Italia nel dopoguerra, La
Settimana Incom. Nata sin dagli anni del fascismo, nel 1938, per fare concorrenza al
Luce®, la casa di produzione Incom (Industrie Cortometraggi), diretta da Sandro
Pallavicini, sopravvive e anzi si rafforza nel dopoguerra, conquistando nel settore del
cinegiornale una posizione di monopolio. L’Incom, di proprieta di Teresio Guglielmone,
un senatore della DC, beneficia delle nuove leggi che liberalizzano il mercato
cinematografico subito dopo la guerra. Esse favoriscono la nascita di nuovi cinegiornali
e ne garantiscono il finanziamento da parte dello Stato. Come ha giustamente notato
Pierre Sorlin, il sistema, pur responsabile del venirsi a creare di una situazione di
monopolio, e i finanziamenti sono legali. Percio, «Non si trattava di un atto politico;
I’aiuto era puramente economico, ma era difficile, per la Direzione, non tenere conto
delle direttive del Governo. Cosli, il cinegiornale é stato presentato, spesso, come
un’emanazione diretta della Democrazia Cristiana»®™. Se anche I’emanazione non &
diretta e comunque presente, in virtu di quella capacita di condizionamento che il partito
di governo ha su tutto il mondo del cinema grazie al potere di controllarne i diversi
gangli. La Settimana Incom ha una diffusione notevole negli anni del dopoguerra: essa,
percio, riveste un ruolo non trascurabile nella definizione dell’immagine dell’Italia nella
coscienza pubblica. Tra il 1949 ed il 1956 in media sono prodotti 150 numeri all’anno,
che si traducono in tre diverse edizioni a settimana. Cifra destinata a salire ulteriormente
in alcuni periodi, come nel 1952, quando il cinegiornale riesce a raggiungere una
frequenza quasi quotidiana. Sono numeri notevoli se raffrontati a quelli dei cinegiornali
nel resto d’Europa, nessuno dei quali presenta una frequenza cosi fitta.

La rappresentazione, decisamente stereotipata, che I’insieme di questi cinegiornali da
dell’Italia e quella di un Paese in crescita, proiettato verso lo sviluppo economico,
dinamico, effervescente e dove regnano ottimismo ed entusiasmo. La visione positiva €

% Mino Argentieri, L occhio del regime, Roma, Bulzoni, 2003, p. 196.

% Pierre Sorlin, «La Settimana Incom» messaggera del futuro: verso la societa dei consumi, in Augusto Sainati (a
cura di), La Settimana Incom. Cinegiornali e informazione negli anni ‘50, Torino, Lindau, 2001, p. 71. Sorlin si €
occupato dei cinegiornali Incom anche in Audiovisivi e storia contemporanea, in N. Tranfaglia (a cura di), Il 1948 in
Italia, op. cit., pp. 37-44. Quest’ultimo saggio € particolarmente interessante perché illustra le ragioni per le quali
0ggi questi cinegiornali, pur essendo portavoce di una visione di parte della realta, possano essere utilizzati come una
fonte preziosa per lo studio degli anni cinquanta, in particolare della quotidianita e della vita sociale.
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rafforzata dal fatto che nel cinegiornale si prediligono servizi legati a tematiche leggere,
come la cronaca rosa, la vita mondana, lo sport e il tempo libero. Argomenti enfatizzati
da una certa ricercatezza formale, come si evidenzia in particolari scelte di
illuminazione e tagli di inquadratura. | temi pit impegnativi e meno euforizzanti non
mancano, ma ad essi € riservato uno spazio inferiore. Inoltre, sebbene il cinegiornale
cerchi di dare spazio a piu aspetti della realta, fa bene attenzione a mettere da parte
quelli pit scomodi. Cosi, se il progresso € costantemente osannato, non ¢’é spazio tra i
fotogrammi de La Settimana Incom per le piaghe che pure attanagliano I’ltalia degli
anni cinquanta: non si parla degli scioperi e delle lotte sociali, né delle sacche di poverta
ed emarginazione. L’occhio e rivolto all’avvenire, avvertito sempre in termini positivi: il
commento verbale dei cinegiornali trabocca di verbi coniugati al futuro e di concetti
come «sviluppo» e «ripresa», che rimandano ad una realta immaginata piu che reale. La
rappresentazione del Paese & in qualche modo gia data e rafforzata da ricorrenti
stereotipi, volti a confermarla. Ad essa é sottesa una visione tradizionale, che ha precisi
riferimenti etici nella cultura cattolica ed economici in quella capitalistica, senza
trascurare, pero, uno sguardo nostalgico rivolto alla realta agraria, pre-miracolo
economico, del Paese®. Ne emerge un’ltalia raccontata a meta, dove talune cose si
mostrano con insistenza ed altre sono costantemente taciute, dove si getta luce solo su
determinati fenomeni di punta, tralasciando tutto cid che vi & sotto. E una
rappresentazione, percio, non obiettiva, ma unilaterale, al servizio di un unico principale
scopo: raccontare il cammino di progresso di un Paese uscito sofferente dalla guerra e
proiettato verso la rinascita. Pertanto, risulta chiaro che

«I’atteggiamento con il quale La Settimana Incom si accosta alle cose del suo tempo & un atteggiamento
che ne comprime I’aspetto visibile: la ricchezza di senso che promana dal reale, e che per I’appunto un
atteggiamento obiettivo interessato a documentare - quale & quello del miglior documentarismo italiano
del dopoguerra - avrebbe potuto valorizzare, sfugge completamente alla Settimana Incom. Lo stile e il
formato del cinegiornale puntano invece a costruire un’immagine accessibile ed euforizzata del reale: piu
che del reale stesso, che pure sembra attestare, la Incom ci parla del cinema, di come il cinema possa
organizzare e indirizzare il reale»®.

C’e poco di informativo, dunque, ne La Settimana Incom, mentre prevale una lettura
degli eventi piu declinata all’intrattenimento, che sottintende una considerazione dello
spettatore non in quanto cittadino, ma in quanto suddito: il suddito non partecipa alla
vita politica, ma assiste allo spettacolo della politica. Lo spettacolo della politica nei
cinegiornali Incom ha come protagonista la DC e i suoi esponenti, De Gasperi primo tra
tutti. Oltre che gli uomini di punta, a pervadere il cinegiornale e la cultura, I’universo
dei valori e le opzioni politiche della Democrazia Cristiana. La Settimana Incom &,
allora, un monumento alla politica di De Gasperi, di cui riflette i punti cardine, quali il
laicismo e la distanza dalla Chiesa, lo sguardo rivolto al capitalismo ma anche
all’immagine piu tradizionale dell’ltalia come Paese agrario, I’alleanza con gli Stati
Uniti. Di questi ultimi il cinegiornale trasferisce un’immagine di potenza e modernita,
che contribuisce alla sedimentazione del mito americano, sebbene esso rimandi ad una
realta che & avvertita lontana e quindi, per certi aspetti, inimitabile dagli Italiani®. Gli
Americani sono rappresentati come gli unici alleati del Paese, coloro che ne assicurano

% Augusto Sainati, Stile e formato dell informazione «Incomy, in id. (a cura di), La Settimana Incom, op. cit., pp. 25-
34.

% Ivi, p. 33.

% 1d., Introduzione, in id. (a cura di), La Settimana Incom, op. cit., pp. 11-21.
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la rinascita, e cosi non passa inosservato nessuno degli accordi, economici o militari - il
Piano Marshall e la NATO in primo luogo - stipulati con la potenza d’oltreoceano. Il
protagonismo della DC invade tutto lo spazio de La Settimana Incom e agli altri partiti,
soprattutto a quelli di minoranza, resta poco o nulla. Se prima del 1947 il cinegiornale
cerca di garantire tempi uguali per tutti gli schieramenti politici, dopo quella data,
quando ormai I’equilibrio delle forze in campo appare chiaro, la predominanza dei
democristiani diventa netta. Alle minoranze, e quindi al PCI, si dedicano spazi risicati
ed un’informazione piuttosto superficiale, tra I’altro confinata in una rubrica apposita. Il
concedere una visibilita, seppur minima, agli altri partiti rappresenta forse il tentativo di
svolgere in ogni caso un servizio pubblico, in virtu della posizione monopolistica nel
settore delle cineattualita occupata dall’Incom e dei finanziamenti pubblici da essa
intascati. Tuttavia, nelle cronache politiche della sinistra prevalgono le note di colore,
ma non l’urgenza delle lotte sindacali e operaie®. Inoltre, in alcuni casi, per
depotenziare il messaggio dei servizi dedicati alla sinistra non si esita a ricorrere ad una
sapiente giustapposizione degli stessi lungo il notiziario. Come, ad esempio, quando al
servizio in cui si annuncia la costituzione del Fronte Popolare per le elezioni del <48 si
fa seguire quello in cui il generale Marshall parla del piano di aiuti destinato all’ltalia. E
molti ancora potrebbero essere gli esempi. Si tratta di stratagemmi utili a guidare ed
orientare I’interpretazione dei messaggi stimolando il confronto tra immagini
contrastanti*®. In un insieme di servizi poco favorevoli al PCI uno, comunque, risulta
fondamentale: quello dal titolo «Togliatti in convalescenza» (La Settimana Incom n. 176
del 29 luglio 1948), che raccoglie la storica intervista fatta al leader PCI dal letto
dell’ospedale, dopo essere stato vittima dell’attentato. Togliatti rassicura i militanti, dice
di star bene e di voler far presto ritorno alla vita politica. Parole utili a trasmettere loro
calma e fiducia, al fine di scongiurare le possibili e temute reazioni di massa. Si tratta di
un messaggio molto probabilmente pattuito con gli autori del cinegiornale. 1l PCI,
infatti, poteva avere interesse affinché arrivasse al grande pubblico delle sale questo tipo
di comunicazione. In ogni caso, essa era anche perfettamente nelle corde dell’Incom,
tutrice dello status quo ed amica fidata del governo democristiano™.

Negli anni cinquanta il governo affida la propria propaganda non solo ai cinegiornali
Incom, ma anche ad un insieme di documentari realizzati per conto della Presidenza del
Consiglio dei Ministri, sui quali la sua influenza é di certo ancora piu diretta. Questi
documentari sono realizzati, a partire dal 1952, per raccontare al Paese le realizzazioni
del governo negli anni difficili della ricostruzione post bellica. La DC, infatti, avverte la
necessita di parlare all’ltalia, mantenere con essa un filo diretto di comunicazione ed
infondere nei cittadini la fiducia per I’operato governativo e I’ottimismo verso il futuro.
E per questa ragione che, nel 1951, & creato il Centro di Documentazione della
Presidenza del Consiglio dei Ministri, un organismo deputato a mettere in campo delle
vere e proprie strategie di comunicazione istituzionale, attraverso una serie di materiali
propagandistici di diversa natura, concepiti nell’ambito di un’unica strategia
comunicativa integrata. Cosi, accanto ai manifesti murali destinati ai luoghi pubblici e
agli opuscoli popolari distribuiti in tutta la penisola, figurano i cortometraggi
cinematografici, che, indirizzati ai numerosi spettatori delle sale, sono considerati un
mezzo efficace per trasmettere, attraverso le pregnanti immagini della realta, tutto il

% pietro Craveri, I/ cinegiornale dell etd degasperiana, in A. Sainati (a cura di) La Settimana Incom, op. cit., pp. 133-
141.

100 Apsano Giannarelli, Una lettura dei film del 1948, in N. Tranfaglia (a cura di), 1l 1948 in Italia, op. cit., p. 51.

102 1vi, pp. 52-53.
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succo delle realizzazioni positive del governo. Tra il 1951 ed il 1961 sono realizzati ben
197 documentari. La produzione é ricchissima in questo decennio, per poi sfumare negli
anni successivi. Si tratta di un insieme di opere omogeneo per temi, stili e toni del
racconto; anche i nomi degli autori che li hanno realizzati sono ricorrenti e si
riconducono, pertanto, ad un piccolo gruppo. | cortometraggi arrivano nelle sale
accoppiati ai normali film a soggetto (seguendo, in sostanza, la normale prassi di
programmazione di tutti i documentari italiani), oppure sono trasmessi nei centri piu
piccoli della penisola, quelli sprovvisti di sale cinematografiche, attraverso i cinemobili
itineranti'®. L organizzazione & capillare, affinché i cortometraggi raggiungano il pit
ampio pubblico possibile. Nel 1952 il Centro si dota di quindici cinemobili, cui se ne
aggiunge uno ereditato dall’Istituto Luce. Essi percorrono tutta la penisola,
raggiungendo in particolare il Sud e i piccoli centri di periferia dove il cinematografo
non € ancora arrivato. La curiosita e I’interesse che suscitano le immagini in movimento
riescono ad aggregare numerosi spettatori. La proiezione avviene quasi sempre
all’aperto, quindi principalmente nella stagione calda, e prevede piu cortometraggi in
successione, per un’ora e mezza totale di visione. A questo sistema di diffusione dei
filmati, dal 1954, se ne affianca un altro, ancora piu spettacolare e rivolto
prevalentemente al pubblico del Sud: si tratta delle cinemostre, che prevedono la
proiezione di audiovisivi accompagnata dall’esposizione di pannelli fotografici,
attraverso automezzi attrezzati. Gli automezzi lavorano tutto I’anno, anche nella
stagione rigida, raggiungendo i comuni medio-grandi, in cui sostano due giorni. La
diffusione delle cinemostre si prolunghera fino ai primi anni sessanta'%.

Per la realizzazione dei documentari il Centro di Documentazione si rivolge a case di
produzione private esterne, come I’Incom, la Documento, I’Astra, la Gamma, ma anche
I’Istituto Luce. Le prime sono societa gia attive nel settore del documentario, in cui
operano in un regime di favore e di oligopolio, per la loro vicinanza all’esecutivo'®.
Quanto all’Istituto Luce, la sua funzione nel documentarismo governativo non si limita
alla produzione di alcune opere. Esso, infatti, influisce non poco sullo stile e sui toni dei
cortometraggi della Presidenza del Consiglio dei Ministri, che spesso richiamano quelli
dei tempi del regime, che aveva fatto ampio uso del cinema documentario come un
efficace mezzo di propaganda. Insomma, di la dalle buone intenzioni di De Gasperi, che
preme in prima persona per la nascita del Centro di Documentazione allo scopo di
informare in trasparenza i cittadini, I’affermazione di un modello di comunicazione
realmente democratica e non piu propagandistica, com’era avvenuto negli anni del
fascismo, non avviene. L’influenza del documentarismo di marca Luce é evidente. Basti
pensare che il personale arruolato nel Centro proviene dal Ministero della Cultura

102 Maria Adelaide Frabotta, 1/ governo filma I’Italia, Roma, Bulzoni, 2002, pp. 17-18. A Maria Adelaide Frabotta va
il merito di aver riscoperto, attraverso i suoi studi, questo patrimonio audiovisivo a lungo dimenticato, ma oggi
considerato prezioso per la conoscenza dell’Italia del dopoguerra. Ne I/ governo filma [’ltalia 1’autrice analizza e
commenta decine di documentari realizzati su commissione della Presidenza del Consiglio dei Ministri. Questa
ricerca ha permesso di recuperare ed esaminare nel dettaglio, come mai fatto prima, opere documentaristiche
completamente sconosciute fino a quel momento. Uno sforzo nella medesima direzione, ma con pretese inferiori, €
rappresentato dal testo curato dal Dipartimento per I’informazione e 1’editoria della Presidenza del Consiglio dei
Ministri, Per immagini. Gli audiovisivi prodotti dalla Presidenza del Consiglio dei Ministri 1952-1995, Roma, 1995.
Opera pitu modesta rispetto a quella di Frabotta, poiché limitata ad una pura elencazione dei documentari realizzati
per conto della Presidenza del Consiglio, in un arco di tempo pero piu vasto rispetto a quello precedente, che va dagli
anni cinquanta fino agli anni ottanta.

103 Maria Adelaide Frabotta, Il cinegiornalismo governativo degli anni Cinquanta, in A. Mignemi (a cura di), Tra
fascismo e democrazia, op. cit., pp. 211-212.

104 per |a trattazione di questo argomento, rimando al paragrafo Lo «scandalo» dei documentari, ovvero una
legislazione shagliata del secondo capitolo di questo lavoro (pp. 33-37).
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Popolare fascista senza essere stato sottoposto, nella nuova era democratica, ad
un’adeguata formazione professionale in grado di rinnovare le vecchie pratiche e
conoscenze in materia di informazione. Inoltre, responsabile del Centro € nominato
Silvano Spinetti, con alle spalle una lunga esperienza di funzionario del Minculpop.
Spinetti ricopre I’incarico dal 1951 al 1957, dimostrandosi dinamico e creativo
(adottando, per esempio, i suggerimenti provenienti dalla nuova scienza americana
rappresentata dalle relazioni pubbliche), ma la documentazione prodotta negli anni in
cui e ai vertici del Centro €& lontana da una concezione veramente democratica
dell’informazione'®. Essa «risponde ancora ad una logica rigidamente propagandistica
perché cura I’immagine dell’istituzione ancor prima che la verifica della qualita per il
lavoro svolto»'®. Negli anni cinquanta, infatti, compito dei cortometraggi governativi &
illustrare, attraverso un sapiente confronto con una realta passata negativa, le opere
concrete messe in atto dal governo e trasmettere, cosi, I’immagine di uno Stato
affidabile, impegnato al massimo per garantire crescita e sviluppo al Paese. Anche se il
governo in questi documentari non appare mai direttamente, a parlare di esso e dei suoi
meriti sono le tante realizzazioni (opere pubbliche, abitazioni, infrastrutture, riforma
agraria, opere della Cassa per il Mezzogiorno) messe ben in vista nelle immagini
filmiche'®’. L’«assenza» del governo si affianca ad un pitl generale tono pacato, non
orientato al trionfalismo, che contraddistingue questi documentari. Sebbene, infatti, i
circa 200 cortometraggi, realizzati dal 1952 ai primi anni sessanta, abbiano lo scopo di
celebrare I’operato governativo, il loro aspetto e contraddistinto da accenti abbastanza
smorzati e contrari alle apoteosi tipiche della propaganda fascista (vista qui come un
modello negativo da non seguire)'®. In essi, al contrario, appare un ottimismo notevole,
spesso addirittura ingenuo, ma sfumato in toni temperati. Con intento pedagogico e tono
paternalistico, e con una qualita visiva notevole, che s’ispira ai moduli espressivi tipici
del neorealismo e del cinema a soggetto, questi documentari s’indirizzano al cittadino
medio per raccontargli di una realta italiana in trasformazione e in crescita, che si lascia
alle spalle un passato difficile e corre senza esitazioni verso un futuro certamente rosa.
Insomma, favole moderne dall’inevitabile e anche un po’ scontato lieto fine, che,
attraverso un neorealismo addomesticato e privato delle pericolose connotazioni
ideologiche dell’immediato dopoguerra, elevano a propri protagonisti persone comuni.
Maestrine e giovani mamme al lavoro, contadini ed operai incarnano I’immagine piu
convincente dei meriti governativi, innescando al contempo inevitabili processi
d’identificazione col pubblico medio delle sale'®.

Ma la rappresentazione positiva del Paese passa necessariamente attraverso una
mutilazione della realta: i documentari della Presidenza del Consiglio, per gli scopi
comunicativi che gli sono propri, tengono fuori dalle quinte i piu gravi problemi
dell’Italia, che persistono in quegli anni nonostante la ripresa''®. Cosi, si mostrano e si
elogiano le opere ed i piani governativi, ma, al contempo, si nascondono e si eludono le
sacche di miseria ancora persistenti, lo strappo tra Nord e Sud, il degrado sociale e
culturale di alcune realta, I’emarginazione delle periferie. Fenomeno, quest’ultimo, vero
tanto piu per il Mezzogiorno, la cui realta alla fine della guerra si presenta ancora piu
drammatica ed imbarazzante del resto della penisola, a causa della miseria e
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dell’arretratezza trascinate da un passato lontano ed esacerbate dai postumi del conflitto
bellico. 1l governo deve intervenire con provvedimenti speciali, il cui esempio piu
rappresentativo € la Cassa per il Mezzogiorno, nata nel 1950 al fine di predisporre una
serie d’interventi mirati a garantire al Meridione nuovi servizi sociali, infrastrutture ed
industrializzazione. In una tale situazione di emergenza la necessita di comunicare al

Paese, ed al Mezzogiorno in particolare, quanto si sta facendo diventa ancora piu
importante, e lo € tanto piu perché il Sud, generalmente conservatore, rappresenta una
ricca riserva di voti. Cosi, nel cospicuo numero di cortometraggi della Presidenza del
Consiglio dedicati al Meridione, si enfatizzano al massimo i toni fiduciosi, se non
trionfalistici, e si mascherano piu palesemente i gravi problemi che attanagliavano il
Sud**?. 1 toni trionfalistici, perd, non piacciono alla critica, soprattutto a quella militante
e vicina alle sinistre. In realta di giudizi sulle riviste di cinema dell’epoca se ne
ritrovano pochissimi, ma quei pochi sono fortemente esemplificativi dell’atteggiamento
dei critici*®. Ai documentari di matrice propagandistico-governativa si rimproverano i
facili ottimismi, eretti spesso sul camuffamento dei reali problemi del Paese, i toni di
lode, spesso malcelati, verso il governo e gli enti ad esso collegati, il linguaggio e i temi
scontati, sinonimo di assenza di creativita.

Assieme all’illustrazione del buon operato dell’esecutivo, il Centro di Documentazione
favorisce anche la diffusione di un’immagine positiva degli Stati Uniti, il principale
alleato politico del governo. L’invito a potenziare questo tipo di messaggio arriva
direttamente d’oltreoceano ed e cosi che il Centro intraprende rapporti di collaborazione
con I’USIS, la United States Information Service, ovvero I’agenzia d’informazione
governativa americana. Essa nasce nel 1953 per favorire la diffusione nei Paesi alleati di
notizie relative alla politica degli USA. L’USIS, che ha uffici in vari Paesi europei, tra
le altre cose, produce cortometraggi realizzati in diverse lingue. Molti tra questi arrivano
anche in lItalia, grazie ad uno scambio operato dal Centro di Documentazione. |
cortometraggi dell’USIS diffondono notizie sullo stile di vita, sulla politica e
sull’attivita diplomatica statunitensi, irrobustendo il mito americano in ltalia ed i
sentimenti di simpatia ed amicizia verso I’alleato d’oltreoceano. In tal modo, essi
contribuiscono alla penetrazione di valori e riferimenti ideologici cui si rispecchia il
partito di governo™*. Inoltre, molti documentari sono realizzati, tra il 1948 ed il 1953,
per propagandare I’ERP (European Recovery Plan), piu noto come Piano Marshall.
Accompagnati dall’invasione dei film a soggetto americani, che subito dopo la guerra si
riversano con forza sullo stivale, questi cortometraggi, quasi certamente proiettati a loro

MM, A, Frabotta, I/ governo filma I'Italia, op. cit., p. 46.

12 1vi, p. 45.

113 Cosi, ad esempio, del documentario Terra di bonifica (1955) di Luigi Scattini, che parla della bonifica delle terre
in Puglia e Lucania come volano dello sviluppo agricolo e del benessere, si ritrovano due recensioni, una su «Cinema
Nuovo» e I’altra su «Cinemay, entrambe poco clementi. Sulla prima rivista si fa riferimento ai toni sin troppo
ottimistici che contraddistinguono il cortometraggio, che rappresenterebbe il Sud come «un fervore di ricostruzione e
di nuove iniziative». Inoltre, prosegue il critico, «La costruzione di dighe, che daranno acqua a regioni che fino a
poco tempo fa ne erano sprovviste, fornisce 1’occasione per rivolgere espressioni di riconoscenza ai responsabili di
queste bonifiche (Cassa del Mezzogiorno, ecc.)». Tom Granich, | cortometraggi, «Cinema Nuovo» n. 70, 10
Novembre 1955, p. 357.

Analogamente su «Cinema», si fa riferimento alla retorica ed al linguaggio «consueto e consunto», che
appesantiscono ed appiattiscono le immagini del cortometraggio. Cosi, infatti, scrive Bertieri: «La rettorica (sic) della
ricostruzione e delle migliorie aggrava la situazione e cio che merita interesse e rispetto, passa invece tra la noia dello
spettatore, proprio perché lo stile ¢ di marca inferiore e le parole che dovr