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Vita spettacolare del barone Raimondo Franchetti1

serena bellotti, andrea mariani

Introduzione
Il barone Raimondo Franchetti (Treviso 1889 – Alessandria d’Egitto 
1935), rampollo di una delle famiglie più note dell’aristocrazia italia-
na, è stato un personaggio tanto eclettico quanto controverso nelle 
vicende politiche e culturali dell’Italia coloniale. 
Poco più che ventenne, nel 1910 visita l’Asia e negli anni successivi 
compie diverse battute di caccia in Africa Orientale Inglese (aoi)2. 
Successivamente, la presenza di Franchetti in Africa guadagnerà peso 
politico, sullo sfondo della sigla del delicato trattato Italo-Etiopico 
del 2 agosto 1928: un Trattato di amicizia e arbitrato italo-etiopico tra 
Italia e il Ras Tafari Makonnen, che impatterà sugli sviluppi delle in-
frastrutture di mobilità in territorio etiopico3. Franchetti organizza un 
primo viaggio nella Dancalia etiopica nel 1928: interessi privati, mili-
tari e scientifi ci guidano l’iniziativa4. Il 16 novembre 1930 Franchetti 
torna ad Addis Abeba per organizzare una seconda spedizione – senza 
alcun supporto militare – con le stesse ambizioni5. Non se ne fa nulla. 
Muore in circostanze poco chiare in un incidente aereo subito dopo il 
decollo dal Cairo, il 7 agosto 1935.
Ciò che questo articolo si propone è partire dal prisma biografi co 
della fi gura di Franchetti – che il ritratto di Angelo Del Boca6 colloca, 
nel bene e nel male, tra le fi gure più rappresentative della vicenda 
italiana d’oltremare – per rintracciare alcuni tropi dell’immaginario 
e della cultura visuale coloniale attraverso il cinema. Ciò che inten-
diamo discutere, in particolare, è che le due opere fi lmiche che lo 
riguardano – La spedizione di caccia in Uganda del Barone Franchetti 
(1914) e Spedizione Franchetti nella Dancalia (1929)7 – rappresentano 
e condensano due snodi del discorso coloniale italiano attraverso il ci-
nema. Nei materiali sopravvissuti del primo fi lm intravediamo tracce 
iconografi che e modi rappresentativi di un discorso coloniale trans-
nazionale (ci troviamo in territorio coloniale inglese) e intermediale 
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(fotografi a e cinema mantengono una loro autonomia, si riguardano 
e si infl uenzano): vi riconosciamo contaminazioni dell’esotismo della 
tradizione fi gurativa orientalista8 di tardo Ottocento e primo Nove-
cento, ma anche simboli potenti che regolano dinamiche razziste e 
funzioni identitarie all’indomani della prima importante svolta del 
colonialismo italiano, la guerra italo-turca del 1911. Il secondo fi lm 
invece, realizzato in piena epoca fascista e però prima dell’invasione 
etiopica – che sul piano delle forme e delle strategie narrative segna 
uno spartiacque se non altro per la densità e l’intensità delle rappre-
sentazioni mediali prodotte – è rilevante per la capacità di percorrere, 
con un certo anticipo, strutture narrative, forme simboliche, e veri e 
propri topoi che si stabilizzeranno nella propaganda imperialista suc-
cessiva alla presa di Addis Abeba nel 1936. Non da ultimo, Spedizione 
Franchetti nella Dancalia esce in un periodo – la fi ne degli anni Venti 
– in cui la letteratura italiana a tema coloniale raggiunge un primo 
importante picco produttivo, come ricorda Francesco Casales, ossia 
“quando il regime cerca di aggregare il consenso degli italiani intorno 
alle questioni coloniali e alla ‘riconquista’ della Libia”9.

Tre scatti: Malesia e Indocina (1910-1911)
Ci serviamo, a mo’ di preambolo, di alcune fotografi e scattate durante 
i primi due viaggi in Asia di Raimondo Franchetti, sia per introdur-
re il suo rapporto con le tecnologie moderne dell’immagine, sia per 
isolare tracce delle strategie rappresentative che discuteremo nei due 
exploits cinematografi ci.  Le informazioni su questi primi viaggi sono 
molto lacunose, per lo più ricostruite da testimonianze scarsamente 
documentabili10. 
Il viaggio in Malesia inizia il 17 novembre 1910, dal porto di Genova, 
per approdare a Colombo (attuale Sri Lanka) il 4 dicembre. Quello 
in Annam indocinese e l’ingresso in Cina (probabilmente nell’attuale 
Wuhan) sono da datarsi tra la fi ne del 1911 e il 191211. Le spedizioni 
hanno come obiettivo la caccia. 
Nella cinquantina di fotografi e di piccolo formato sopravvissute iso-
liamo tre scatti che rifl ettono temi e modelli iconografi ci coloniali che 
torneranno nei fi lm che discuteremo. Il primo riguarda il tema del 
coraggio e dell’indole guerriera12, con una monumentalizzazione del 
cacciatore europeo, in cui non è diffi  cile rintracciare valori e crismi 
del soldato italiano e della vita militaresca, simboli del colonialismo 
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nazionale, già glorifi cato nelle rappresentazioni cinematografi che e a 
stampa sulla Guerra di Libia. La fotografi a che riportiamo [Fig. 1] 
presenta piuttosto chiaramente i caratteri di una rappresentazione sa-
cra, con una triade simbolo ‘del coraggio’, in piedi dietro alla carcassa 
di un bufalo abbattuto, disposto a mo’ di altare, di cui i due fucili 
collocati ai lati esaltano le dimensioni geometriche e strutturali. Le 
tre fi gure occidentali sovrastano uno sfondo dove intravediamo fuori 
fuoco non solo la foresta, ma anche la carovana di indigeni impotenti 
(inermi e con le braccia conserte), arroccati sul dorso degli elefanti: 
una struttura dicotomica che segna vistosamente il confi ne razzista tra 
un ‘noi’ e un ‘loro’. L’esaltazione del coraggio italiano, dello sprezzo 
del pericolo, del valore in combattimento nello spazio dell’Alterità – 
là l’Oltremare, qui l’Asia già signifi cativamente penetrata nell’imma-
ginario italiano attraverso i romanzi di Emilio Salgari e la tradizione 
artistica e fotografi ca orientalista – richiamano un vero e proprio topos 
mitopoietico, che contribuisce alla codifi ca e alla costruzione dell’i-
dentità italiana e della sua proiezione fuori dai confi ni dello Stato13.
Il secondo tema riguarda il racconto del dominio sullo spazio scono-
sciuto. Lo scatto che riportiamo [Fig. 2] presenta il fronte e il retro 
di una fotografi a che documenta il passaggio della carovana sul fi ume 
Lagna in Indocina. Il tema della subordinazione dello spazio al do-
minio dell’uomo bianco è elemento centrale della prima letteratura 
coloniale a ridosso della guerra italo-turca – più e prima ancora della 
rappresentazione del rapporto tra dominanti e dominatori14. Lo scat-
to è eff ettuato una volta superato il fi ume e raggiunta l’altra sponda: i 
passeggeri delle piroghe, in fase di attraversamento, sono rivolti verso 
il fotografo che dunque ha già guardato e può testimoniare la ‘conqui-
sta’ del fi ume: lo scatto è dall’alto, in posizione di dominio simbolico 
e di controllo scopico su tutta la carovana in fase di attraversamento, 
dalla testa alla coda. La didascalia sul retro è un indice, una traccia 
che diventa cartografi ca: è ancora poco, ma è il germe di una forma 
rappresentativa fondamentale per la cultura visuale coloniale – assai 
importante per il fi lm Spedizione Franchetti nella Dancalia – ovvero 
la mappa. La fotografi a del dominio ‘aereo’ (fotografi co) del fi ume 
Lagna, completa della sua didascalia, è già un’immagine cartografi ca15 
che codifi ca una prima, rudimentale, ideologizzazione dello spazio16.
Il terzo tema riguarda l’esotico e il pittoresco. La fotografi a risale pro-
babilmente al primo approdo in Malesia e ritrae un adulto (un con-
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tatto italiano, proprietario di una piantagione di caucciù nella zona 
del Johor, a nord di Singapore) nella scala d’ingresso di un’abitazione, 
le cui mura sono fi ttamente ricoperte di vegetazione [Fig. 3]. Sono 
chiare le infl uenze della tradizione orientalista ottocentesca, ma è so-
prattutto uno scatto che permette di evidenziare alcuni tratti di un 
discorso che rifl ette, letteralmente, l’addomesticazione dello spazio 
culturale dell’altrove: lo fa attraverso elementi metaforici piuttosto 
palesi e semplicistici. Gli interni di una casa (un tavolo apparecchiato 
con due sedie) si intravedono alla fi ne della scala d’ingresso, ‘rivelati’ 
in mezzo a una fi tta vegetazione che fa da ‘sipario’ spettacolare: ed è 
facile tradurvi un cuore domestico all’interno di una giungla, infi ne 
addomesticata. Ma anche, di rifl esso, il dispositivo della narrazione e 
della spettacolarizzazione dell’esotico: una scena spettacolare. In se-
condo luogo, cogliamo l’immagine della famiglia o per lo meno di 
un nucleo sociale facente la funzione di una famiglia. Una giovane 
donna asiatica, vestita elegantemente, è seduta in cima alla scala, ten-
tando a fatica di governare uno dei tre cani, tenendolo malamente 
per un orecchio (il muso dell’animale, irrequieto, è fuori fuoco): non 
è improbabile leggervi una dinamica da madamato, dove la giovane 
esercita more uxorio le funzioni della moglie17, una pratica già in vi-
gore nei primissimi anni della presenza coloniale in Africa. Infi ne, se-
duto sotto di lei, di etnia diversa, un giovanissimo servo (nei taschini 
della giacca ha un piccolo block-notes con una matita, a destra, e un 
piccolo straccio, a sinistra), tiene in braccio un gattino. La struttura 
simmetrica ascensionale della foto evidenzia ancora di più la visione 
dicotomica, con il colonialista in piedi, appoggiato al passamano in 
legno a metà scala, sulla sinistra, e le due fi gure locali accovacciate 
sulla destra: dunque accanto a una traduzione letterale dell’addome-
sticazione di un territorio lontano, abbiamo una chiara evidenza delle 
dinamiche razziste di dominio, tese a sottolineare – anche in questo 
caso letteralmente – l’inferiorità dei dominati. In questi primi scatti 
è già chiarissima l’infl uenza, sul giovane Franchetti, di una cultura 
visuale coloniale.

“La spedizione di caccia in Uganda del Barone Franchetti” (1914)
La spedizione nell’Africa inglese del 1913-1914 è il primo viaggio in 
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cui Franchetti fa ricorso al medium cinematografi co, oltre a quello 
fotografi co, grazie alla collaborazione con il grande operatore e pro-
duttore cinematografi co Luca Comerio. Ritroviamo i temi di questi 
primi esiti fotografi ci, ma il caso del fi lm ci aiuta cogliere ulteriori 
forme del discorso coloniale. La spedizione di caccia grossa in Uganda 
ha luogo tra la fi ne del 1913 e i primi mesi del 191418. Procedendo 
da Mombasa fi no a Nairobi, la carovana si ferma a Nyeri, presso il 
villaggio dove una missione religiosa della Consolata di Torino ha fat-
to base. L’obiettivo è spingersi fi no al Lago Alberto e ai confi ni della 
Somalia, ma vengono interrotti dalle autorità inglesi e dunque non 
procedono oltre le paludi Lorian.
Il titolo originale del fi lm è La spedizione di caccia in Uganda del Baro-
ne Franchetti19. Le proiezioni sembrano limitate all’anno 191420. 
Negli anni Venti, Luca Comerio usa alcune scene del fi lm per il suo 
documentario Dal Polo all’Equatore21. Possiamo far risalire a questa 
operazione la separazione di circa sei minuti di montato positivo, 
riguardante perlopiù la fauna incontrata durante il viaggio e il loro 
collocamento all’inizio di un rullo di ‘tagli’ provenienti dal fi lm suc-
cessivo sulla Dancalia22: le scene di animali sono indubbiamente da 
attribuire al fi lm girato in Uganda – perfetta la corrispondenza tra 
la scena con i due rinoceronti e la fotografi a che inquadra gli stes-
si animali nel medesimo scenario, così come sono contigue la scena 
del cucciolo dopo l’uccisione dei leoni in Dal Polo all’equatore e la 
scena con i cuccioli di leone nei tagli23. Se volessimo immaginare il 
fi lm – dato che nessuna copia del montaggio del 1914 sembra essere 
sopravvissuta – queste scene andrebbero associate alle restanti parti 
di Dal Polo all’Equatore relative all’Uganda, che ritroviamo oggi inte-
gralmente nel capitolo La Sfi nge Nera del fi lm Dal Polo all’Equatore di 
Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi (1986)24. 
Sebbene una vera ricostruzione del fi lm sia auspicabile, questa esula 
dagli obiettivi dell’articolo. Per il momento, basandoci sulle descrizio-
ni della “Rivista Mensile del Touring Club Italiano” e sul materiale 
presente in Dal Polo all’Equatore di Comerio, possiamo semplicemen-
te ipotizzare che le scene girate al villaggio della missione torinese 
costituiscano una sorta di intermezzo tra quadri dedicati alla caccia 
grossa, vero cuore del fi lm, con le fi ere in libertà (visibili nei ‘tagli’) 
e le scene di inseguimento e uccisione (visibili nel fi lm di Gianikian 
e Ricci Lucchi). Come evidenziano Brunetta e Zinni, il fi lm inizia a 
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suscitare negli spettatori una fascinazione per l’Africa e la sua natura 
selvaggia, che favorisce l’emergere di una coscienza coloniale25. Da 
questo punto di vista è un’ideale transizione verso gli esiti più com-
piuti del fi lm sulla spedizione in Dancalia. 
Il tema del coraggio e quello dell’indole guerriera sono centrali, in 
quanto carichi di sfumature identitarie degne di essere discusse. Que-
sti emergono in tutta la loro brutale potenza nella scena dell’uccisione 
e dell’asportazione del corno del rinoceronte, probabilmente uno dei 
vertici estremi di questa tendenza. Franchetti ha ripreso la fase dell’in-
trappolamento del rinoceronte – appena precedente l’uccisione e non 
riprodotta nel fi lm – in uno scatto fotografi co panoramico, oggi parte 
della collezione privata della famiglia, dove l’idea del dominio dello 
spazio e della preda è tradotto in una griglia prospettica defi nita dalla 
tecnologia fotografi ca panoramica: in un campo largo e lungo (una 
prateria completamente vuota) il rinoceronte che sta per essere ‘col-
pito’ è intrappolato al centro di tutte le linee di fuga della composi-
zione, non ha scampo [Fig. 4]. Una prova visibile di un discorso sulla 
superiorità e sul dominio che passa attraverso uno sguardo raziona-
lizzante, culturalmente radicato nella tradizione visuale occidentale. 
La fotografi a panoramica tende, inoltre, a “circoscrivere e disciplinare 
lo spazio”26, favorendo la sua trasformazione in oggetti portatili, con-
trollabili (conoscibili), miniaturizzati, collezionabili e ‘virtualmente’ 
navigabili27. 
Nel fi lm tuttavia la violenza grafi ca, a tratti insostenibile per uno 
spettatore contemporaneo, dà forma a un processo di ‘commodi-
tizzazione’ (la realizzazione di una merce, un trofeo), che vediamo 
realizzarsi davanti ai nostri occhi, dove il valore della conquista ‘guer-
riera’ della preda si coniuga ad una ‘forza sensoriale’ martellante al 
ritmo dei colpi del machete sul corno. Possiamo pensare che scene 
come queste, con un tale livello di coinvolgimento sensorio, faccia-
no parte di questo modello rappresentativo – le scene di uccisione 
e sventramento si ripetono con intensità diverse per altri animali – 
eppure, osservandole attentamente, emergono altre implicazioni di 
questa violenta ‘iper-sensorializzazione’. La violenza emerge chiara-
mente nelle fotografi e che ritraggono – talvolta monumentalizzandole 
in un panorama – le carcasse delle fi ere uccise [Fig. 5] e squartate 
o ‘lavorate’ secondo pratiche locali: queste coinvolgono lo spettatore 
in modo ambiguo, laddove la carica denotativa e documentaria del 
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medium visuale viene percorsa da una “forza sensoriale”28 che sembra 
“sottrarre dal discorso”29 lo spettatore. La tensione è lampante con il 
passaggio al medium cinematografi co. Il regime visuale contemplati-
vo viene turbato, se non sovvertito, da un assalto violento all’occhio. 
Questo lascia trasparire che il confronto/scontro con l’alterità passa 
anche dall’elaborazione di una gamma di stimoli fi sici, rispetto ai qua-
li il viaggiatore/esploratore deve ‘settarsi’, prima ancora della fase di 
decodifi ca culturale e simbolica30.
Emerge in sostanza, in profondità, l’inquietudine e la paura per una 
realtà ancora diffi  cilmente dominabile. Nei cosiddetti ‘tagli’ ritrovia-
mo una scena semi-comica (non possiamo anzi escludere che faccia 
parte di una piccola narrazione a mo’ di comica), di cacciatori in fuga 
da un branco di elefanti – sono indigeni, ma tra loro anche un euro-
peo che inciampa goff amente: ci ricorda che la preda rappresenta sem-
pre, prima di tutto, una minaccia per i predatori. Questa richiede il 
dispiegamento di un ‘dispositivo difensivo’, dove le armi da fuoco – la 
tecnologia moderna – si frappongono tra la preda e l’otturatore foto-
grafi co o cinematografi co. Talvolta a fare da ‘scudo di difesa’ sono gli 
stessi dispositivi ottici moderni, nella forma di mascherini a forma di 
binocolo o addirittura nella persona di un operatore in fase di ripresa, 
nascosto nella boscaglia, come in una scena presente nei tagli [Fig. 6]. 
Armi da fuoco – o meglio, i loro sistemi di puntamento – e media ot-
tici si alternano in un gioco di reciproca corrispondenza, potenziando 
l’ipermediazione e la virtualizzazione di un ambiente sensoriale estra-
neo e violento, che va schermato, scalato dimensionalmente, control-
lato (se non tradotto secondo i generi della narrazione popolare).  La 
scena in cui Franchetti in primo piano, fucile in braccio, insegue la 
preda – visibile oggi nel montaggio di Gianikian e Ricci Lucchi – of-
fre una sintesi effi  cace. È una scena quasi speculare a quella – molto 
simile – che inquadra Luca Comerio in persona, mentre punta e spa-
ra. Entrambi transitano di profi lo da un margine all’altro del quadro, 
davanti alla macchina da presa. Comerio – fi lmmaker e cacciatore – e 
Franchetti incorporano letteralmente una ‘funzione schermica’ [Fig. 
7], emblema di una concezione delle tecnologie ottiche come media-
tori fondamentali, tra protezione e addomesticamento. 
In queste prime esperienze, dunque, il ruolo dei media ottici è ambi-
valente: al servizio dello sguardo imperialista e capitalista (la mercifi ca-
zione dei trofei) da una parte, strumento di mediazione interculturale 
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e sottrazione/‘protezione’31 da un ambiente sensoriale da conoscere e 
decifrare dall’altra32. I temi della subordinazione dello spazio e della 
contrapposizione dicotomica tra modernità occidentale e arretratezza 
africana – corollario fondamentale al tema portante dell’indole guer-
riera e della retorica di conquista che si p orta dietro – sono trattati con 
sfumature tutt’altro che nette e incontrovertibili. 

“Spedizione Franchetti nella Dancalia” (1929)
La spedizione in Dancalia, quindici anni più tardi, rappresenta un 
salto di paradigma. La spedizione parte il 3 marzo 1929 con gli au-
spici della Reale Società Geografi ca Italiana (sgi) e il supporto tecnico 
dell’Istituto Luce33, che nella seduta del consiglio superiore del 4 ot-
tobre 1928 ratifi ca la disponibilità di Mario Craveri come operatore 
al seguito della spedizione34 per fi lmare ciò che prenderà il titolo di 
Spedizione Franchetti nella Dancalia35.
Il fi lm è l’esito fondamentale della comunicazione spettacolare della 
spedizione, che include anche un volume diaristico36 fi rmato da Fran-
chetti stesso e i reportage sui quotidiani curati da Pollera e pubblicati 
sul “Corriere della sera”. Sul piano genetico, i materiali fotografi ci 
(pubblicati anche nel volume) e cinematografi ci sono segnati da fon-
damentali diff erenze rispetto alle esperienze precedenti: in questo caso 
fotografi a e fi lm, entrambi curati da Craveri, si corrispondono pres-
socché perfettamente e più che di intermedialità possiamo parlare di 
trasmedialità. Con Spedizione Franchetti nella Dancalia, si sta conso-
lidando, dunque, quell’idea di ‘immagine coordinata per un impero’ 
come sistema iconografi co organico al servizio del consenso verso la 
costruzione dell’impero37. 
Mappando le presentazioni del fi lm negli otto anni che seguono la 
spedizione, ci si rende conto che il girato di Craveri subisce più volte 
rimaneggiamenti e trasformazioni da parte di soggetti diff erenti e non 
sempre identifi cabili38. L’unica testimonianza coeva alla prima proie-
zione, la “Rivista internazionale del cinema educatore”, descrive una 
struttura del fi lm in sei parti, senza riportarne il metraggio; tuttavia, 
non è possibile accertare se il fi lm sia stato mostrato in questa forma 
nelle proiezioni successive39.
La prima occasione istituzionale è la conferenza tenuta all’Augusteo 
di Roma da Franchetti stesso, il 20 novembre 192940. Un analogo 
successo di pubblico si registra il 27 novembre successivo all’inau-
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gurazione del Cinema Odeon di Milano41. Nonostante le proiezioni 
inizialmente accertate siano limitate42 e probabilmente gestite dalla 
Filmissima di Firenze dal 193043, il fi lm è considerato un successo del 
193044. Si ha notizia, poi, di una copia del fi lm donata da Franchetti 
all’imperatore Abissino (Hailé Salassié) nel novembre 193045 e della 
realizzazione di un’edizione francese di "2118 metri di lunghezza con 
187 ‘cartellini’"46, ad oggi non ritrovata47.
Negli anni successivi, il materiale girato da Craveri trova impiego in 
occasione di celebrazioni ‘coloniali’ eterogenee. Nel gennaio 1932 vie-
ne presentato presso il collegio gesuita San Tomaso di Cuneo, insieme 
al fi lm Africa parla! riscuotendo grande successo48. Seguono poi pro-
iezioni in eventi organizzati dai Gruppi Universitari Fascisti (guf) nel 
1934: a Trieste viene mostrato in occasione della commemorazione 
della battaglia di Dogali49; nelle città di Rovereto e Riva del Garda, a 
studenti, presidi e corpi docenti, con il titolo Dancalia Etiopica50; al 
Teatro Littorio di Trento, per la Sezione guf dell’Istituto Coloniale 
Fascista, davanti a circa duemila studenti, con il titolo Dancalia51; al 
Liceo ginnasio Ugo Foscolo di Pavia, il 6 febbraio 1935 con il titolo 
corretto52. 
La varietà delle manifestazioni conferma il crescente interesse, alla 
fi ne degli anni Venti, per la documentazione cinematografi ca a tema 
coloniale. Il riferimento alla battaglia (la disfatta di Dogali), unita-
mente all’obiettivo dichiarato della missione (il recupero delle spoglie 
della spedizione Giulietti, trucidata nel 1881 sullo sfondo dei primi 
tentativi di espansione italiana in Abissinia), rinsaldano la convinzio-
ne di uno sfruttamento propagandistico del fi lm, funzionale ad una 
revisione celebrativa (e di riscossa) della storia del primo, disastroso, 
espansionismo coloniale italiano.
Le testimonianze storiche sulle prime proiezioni ci parlano di vedute 
“geografi che”, “scientifi che” ed “etnografi che”53 [Fig. 8] che accresco-
no nel pubblico “il desiderio di espansione verso le terre lontane ba-
ciate dai cieli sconosciuti, che accendono di porpora e d’oro le aurore 
e i tramonti”54. Inoltre, il fi lm contribuisce a far “riconoscere geografi -
camente e geologicamente la vasta estensione di terreno” e la “politica 
economica innestata nella grande linea della […] politica coloniale”55 
italiana. I discorsi su queste manifestazioni istituzionali mettono in 
luce strategie retoriche e un disegno complessivo ben più coerente e 
strutturato delle tecniche che abbiamo discusso nelle spedizioni pre-
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cedenti. In questo caso il fi lm esplicitamente punta a "rendere tangi-
bili e popolari le ambizioni"56 auspicate dalla politica propagandistica 
di Mussolini. 
I tre temi che abbiamo discusso emergono con grande chiarezza. 
L’enfasi riposta, nelle testimonianze d’epoca, sulla trasmissione della 
conoscenza geografi ca ci permette di insistere innanzitutto sull’archi-
tettura portante del fi lm, scandita da sei mappe animate [Fig. 9]. La 
loro funzione è quella di scandire le tappe e gli spostamenti dell’esplo-
razione, nonché quella di illustrare la geografi a del luogo al pubblico 
europeo. In quest’ottica, però, le mappe diventano anche immagine 
icastica della subordinazione dello spazio africano al dominio bianco. 
Questo per almeno due ragioni: da un lato, perché la mappa è di fatto 
“un elemento strategico effi  cace che ferma convenzionalmente [...] 
i cambiamenti avvenuti sul territorio”, precedendoli; dall’altro lato, 
la mappa rappresenta, come tutti i simboli “una fi gura socialmen-
te riconosciuta, un’immagine in cui una comunità può identifi carsi, 
ravvisare il proprio spazio di diritto, pensarsi entro determinati confi -
ni”57. Trent’anni dopo, questo messaggio sembra diventare ancora più 
potente nel documentario di Craveri e Gras, Raimondo Franchetti. 
Esploratore della Dancalia (1963)58: le mappe animate vengono qui 
sostituite da un plastico sul quale Mario Craveri, presente in studio, 
illustra il tragitto del viaggio, quasi andando ad accentuare anche la 
rilevanza del simbolo della mappa nel fi lm originale. Un sintomo 
eclatante di un impulso coloniale passato ma che, negli autori dello 
speciale (Craveri in testa), non sembra dover essere in alcun modo 
dissimulato.
I topoi dell’indole guerriera e del valore del soldato italiano sono l’al-
tro asse tematico portante del fi lm: non va dimenticato che uno de-
gli obiettivi della missione è il recupero delle spoglie della spedizione 
Giulietti. In generale, il fi lm è dominato dalla presenza assoluta non 
più di avventurieri e cacciatori, bensì di militari. La sacralizzazione 
del valore guerresco viene sublimata dal fi lm e dalla missione stessa. 
In questo senso le scene fi nali sul trasporto delle spoglie di Giulietti, 
scene ritrovate e ricollocate in fase di ricostruzione, consolidano un 
climax mistico costruito attorno all’immagine del soldato italiano in 
territorio coloniale. Su questo tema è opportuno osservare anche le 
fotografi e legate al fi lm. Infatti, l’operatore Mario Craveri non solo ne 
cura la direzione fotografi ca, ma anche la costruzione dell’immagine 
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fotografi ca, nel volume pubblicato da Mondadori che lo accompa-
gna. Le fotografi e perdono i caratteri di istantaneità e spontaneità dei 
primi viaggi di Franchetti, qui immortalato come il più classico degli 
esploratori [Fig. 10]. 
Il tema del dominio dello spazio già cristallizzato dal consolidarsi del 
ricorso alle mappe animate – tanto importanti da scandire la struttura 
in sei parti del fi lm – ritorna nelle fotografi e di Craveri, dove emerge 
con maggior controllo ed equilibrio: le vedute paesaggistiche, i mo-
numenti, i ritratti delle popolazioni locali hanno un taglio etnografi co 
privo dei caratteri estremi e sensoriali che abbiamo ritrovato nelle foto 
dei viaggi precedenti; e poi ancora la dimensione privata e quotidia-
na della vita dei membri della spedizione tende a suggerire un clima 
domestico e famigliare che si confà alla trasmissione di un dominio 
coloniale ormai assolutamente controllato e addomesticato. Secondo 
questa prospettiva è utile anche interpretare l’album di famiglia dedi-
cato alla spedizione, composto probabilmente dal cognato del barone, 
Riccardo Rocca. Qui il viaggio è raccontato mettendo in successione 
le immagini di Craveri che qui – nella struttura dell’album59 – off rono 
un accesso alla storia diverso rispetto al volume: una fruizione pensata 
per la cerchia famigliare60, quasi un omaggio alla fi gura di Raimondo 
stesso e all’ambiente africano come suo personale buen retiro, luogo 
conosciuto, dominato, ‘famigliare’ dove il barone coltiva una rete di 
conoscenze consolidate – una narrazione che resiste ancora oggi tra i 
famigliari. 
Il tema della visione dicotomica tra modernità dei dominatori e ar-
retratezza africana emerge in più scene, ma si formalizza in un topos 
che ricorrerà anche nelle rappresentazioni cinematografi che negli anni 
della guerra d’Etiopia: le scene diplomatiche con i ras locali, ritrovate 
in apertura del primo rullo del fi lm [Fig. 11]. Il blocco tematico si 
apre con Franchetti che stringe la mano ad un’autorità etiope e prose-
gue in altre tre inquadrature che sembrano sottolineare in più punti 
la diff erenza tra una modernità occidentale e un’arretratezza africa-
na. In particolar modo, ciò è evidente negli abiti borghesi indossati 
da Franchetti e i suoi accompagnatori (il cognato Riccardo Rocca e 
un uffi  ciale), rispetto agli abiti della tradizione africana indossati da 
Tafari Makonnen (poi conosciuto come Haile Selassiè), e nelle loro 
posizioni: quest’ultimo seduto su una poltrona regale, mentre gli oc-
cidentali stanno in piedi alle sue spalle. Si forma, con queste scene, un 
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cliché che ritornerà spesso nelle riprese cinematografi che imperialiste 
successive, soprattutto nella fase della Guerra in Etiopia. Come ricor-
da Mancosu: 

Insieme alla narrazione della conquista del territorio attraverso la tec-
nologia bellica, anche un altro espediente iconografi co e narrativo fu 
usato per mascherare un’avanzata militare poco spettacolare, ovvero 
la rappresentazione delle sottomissioni al potere italiano dei vari ras 
etiopici [...] attraverso queste scene il potere locale riconoscerebbe 
non solo la superiorità militare fascista, ma anche la vittoria della 
presunta civilizzazione italiana61.

Nel caso della Spedizione Franchetti nella Dancalia, non siamo eviden-
temente ancora nella fase più acuta dell’invasione dell’Etiopia, bensì 
a ridosso della delicatissima fase degli “accordi di amicizia”; eppure 
sembrano ormai stabilizzarsi un format, strutture narrative e topoi che 
non lasciano più spazio ad ambiguità o inquietudini e che esprimono 
la sfrontata sicurezza razzista di un occupante che intende magnifi care 
la sua superiorità. 
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