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La storia delle tipografie clandestine della Resistenza italiana è 
un argomento poco approfondito, a maggior ragione se indagato dal pun-
to di vista di chi diede forma ai messaggi della contro-propaganda antifa-
scista. Le vicende degli stampatori, i motivi delle loro scelte tipografiche, 
le difficoltà che furono costretti ad affrontare hanno difficilmente trova-
to il giusto spazio. A livello generale, questa ricerca può essere conside-
rata un piccolo contributo nel tentativo di estendere il campo di indagine 
della storia del graphic design, discostandosi da una narrazione canonica 
e comprendendo metodi e strumenti propri di altre discipline. Dopo aver 
analizzato alcune questioni generali inerenti la produzione della stampa 
clandestina, fornendo il dovuto background storico, in questo contributo 
presenterò il caso studio di Lerici. Credo che tale esempio possa infatti 
essere considerato dimostrativo di cosa significasse organizzare una 
tipografia in clandestinità durante l’occupazione nazifascista.

—	 Lo studio della stampa clandestina dalla prospettiva  
	 del design: questioni storiografiche

Studiare le vicende delle tipografie che operarono clandestina-
mente a supporto della Resistenza rappresenta un piccolo passo nel tenta-
tivo di ampliare il campo d’indagine della storia della grafica. Qualsiasi 
discussione storiografica contemporanea, difatti, non può che evidenzia-
re l’esigenza di nuovi punti di vista in antitesi a una narrazione canonica.

Già negli anni novanta, agli albori della disciplina, la possibile 
presenza di un canone nella storia del graphic design era un tema centrale 
per la comunità scientifica, come espressamente sottolineato dall’articolo 

—	 La stampa clandestina 
	 nella Resistenza. 
	 Il caso studio di Lerici.

Andrea Vendetti — Università La Sapienza di Roma
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di Martha Scotford [1] e dal dibattito che questo ha generato [2] Nonostan-
te il tempo trascorso, e le molteplici azioni volte ad ampliare il campo 
d’indagine storiografico, la questione riveste ancora un ruolo importante: 
Breuer afferma che «Over time, the narration of design history has been 
continuously implemented and modified. However, these modifications 
have not had a significant effect upon the mainstream narrative: there is 
still a canon to which the telling of the history of design adheres» [3].

Per quanto abbia mantenuto alcune peculiarità, indubbiamente 
il fenomeno della stampa clandestina avversa al regime nazista ha avuto 
dei punti in comune in ogni nazione invasa e sottoposta al controllo delle 
autorità tedesche. Come evidenziato da Yildiz [4], oltre che in Francia – la 
nazione dove probabilmente il fenomeno è stato maggiormente studia-
to anche a livello internazionale, la produzione di stampati clandestini 
coinvolse anche stati meno centrali nel teatro di guerra, come la Slovenia 
e la Serbia. Appare chiaro che proprio in virtù di questi punti in comune 
trasversali alle varie nazioni europee, un’occasione di confronto sulle 
varie forme della stampa clandestina antinazista sarebbe quantomeno 
auspicabile, se non storiograficamente urgente.

In Italia, in un’indagine relativa ad alcune questioni che attende-
vano di essere affrontate o approfondite dalla storiografia, Maddalena 
Dalla Mura [5] individuava, nel 2014, una macro area denominata impe-
gno, utile a ridisegnare i confini della grafica italiana. Uno degli argo-
menti specifici che urgeva riconsiderare era proprio la grafica della Resi-
stenza, e prendeva la mia tesi triennale come unico riferimento sul tema 
– cosa alquanto piacevole, ma che di fatto metteva in evidenza l’assoluta 
mancanza di approfondimento dell’argomento da parte della comuni-
tà scientifica. A questo proposito, approfondire lo studio della stampa 
clandestina dal punto di vista del graphic design implica un particolare 
approccio storiografico.

Innanzitutto, appare chiaro che il tema si ponga a metà tra la 
storia dei media e la storia del graphic design, vada inserito all’interno 
di una più ampia guerra di propaganda e coinvolga dei rami dei visual 
studies. Un’importante considerazione riguarda poi la sfera estetica: la 
grafica della Resistenza, di fatto, non risulta particolarmente interessan-
te da un punto di vista strettamente formale. Le specificità della stampa 
antinazista non portarono, infatti, alla creazione di un linguaggio visivo 

Manifesto fascista 
contro le attività 
partigiane.
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innovativo: come vedremo, le motivazioni alla base delle scelte tipografi-
che furono ben altre. Si tratta quindi di una grafica non autoriale, molto 
lontana da ben più note esperienze, anche contemporanee.

Fa poi riflettere il fatto che, nell’elaborazione di una storia 
anti-eroica, vada necessariamente inclusa una vicenda nella quale i 
protagonisti furono eroi per davvero. La grafica della Resistenza fu un 
grande esempio di design anonimo (in tutte le accezioni del termine), 
perpetrato da chi faceva il tipografo di mestiere e che vide nel migliore 
dei casi apparire il proprio nome insieme a tanti altri nei libri sulla storia 
della Resistenza, ma il cui lavoro clandestino non venne comunque mai 
ricordato nelle ricognizioni storiche inerenti il mestiere che esercitò per 
tutta la vita. E probabilmente è giusto che sia così: la storia della stampa 
clandestina è, in gran parte, storia collettiva, come storia collettiva fu 
la storia della Resistenza. Le stesse considerazioni valgono naturalmen-
te anche per chi si improvvisò tipografo per necessità contingenti – del 
resto, nella storia della grafica sono molti gli esempi di persone che si 
trovarono a esprimere le proprie idee attraverso la comunicazione visiva 
nonostante la loro professione fosse un’altra. Ovviamente vi furono delle 
eccezioni – ho già scritto in altra sede [6] delle esperienze di alcuni grafi-
ci che diedero il proprio contributo attivo alla Resistenza italiana, e che 
sono ora ricordati nei libri di storia della grafica.

Tra gli aspetti storiografici, va inoltre tenuto in considerazione 
il ruolo del tipografo in quel dato momento storico. Siamo ancora lonta-
ni – più culturalmente che cronologicamente – dalla nascita della figura 
dell’art director e del marketing pubblicitario: lavorare in una tipografia 
significava saper mettere in pagina nella maniera più chiara possibile 
delle informazioni principalmente testuali; e ciò implicava una mole di 
conoscenza tecnica specifica non indifferente già nella preparazione 
della forma tipografica. Questo sapere artigianale vedeva poi il suo cul-
mine nella fase di stampa. Per questo la componente tecnica è un fattore 
di assoluta rilevanza in questo specifico tema, per comprendere appieno 
sia questioni organizzative e procedurali, che l’estetica di un volantino 
antifascista o lo sforzo produttivo che vi si celava dietro.

Si tratta infine, per le particolari condizioni in cui si sviluppò, 
di un segmento di storia del graphic design che necessita di essere ap-
procciato con strumenti e metodi propri di altre storie, come per esempio 
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quella sociale. In ogni caso, tenere in considerazione il legame con la 
storia della Seconda guerra mondiale e con la storia della politica italiana 
spesso si rivela fondamentale anche solo per una disamina delle fonti.

Iniziata nel 2012 e portata avanti a più riprese, questa ricerca è 
stata condotta principalmente in archivi, pubblici e privati, disseminati sul 
territorio italiano. Naturalmente non si è trattato di archivi relativi alla con-
servazione di ephemera legati direttamente al mondo del graphic design, 
quanto di Archivi di Stato e fondazioni private inerenti la politica italiana.

Riguardo il tema della stampa clandestina antifascista in generale, 
le pubblicazioni che si sono susseguite negli anni si sono quasi sempre con-
centrate sul contenuto degli stampati [7], riportando non le immagini degli 
artefatti ma le trascrizioni, e risultando quindi utili alla mia ricerca solo per 
questioni di contesto. Difficilmente si è scritto delle vicende dei tipografi, 
se non in pochissimi casi specifici e locali o in occasioni di ricorrenze. 

Tra le tante esperienze in cui mi sono imbattuto in questi anni di 
ricerca, la tipografia clandestina di Lerici è uno di quei rari casi in cui la 
storia della stamperia è stata ricostruita in maniera piuttosto fedele [8], 

Ricostruzione foto-
grafica dell’organizza-
zione di una tipografia 
clandestina.



68La stampa clandestina nella Resistenza. Il caso studio di Lerici — Andrea Vendetti 

seppur con delle inevitabili lacune. Per tentare di colmarle, ho intervista-
to alcuni testimoni dell’epoca; inoltre, problematica centrale per la mia 
prospettiva, l’archivio degli stampati era andato perduto, e anche delle 
poche riproduzioni riportate si era persa la fonte originale: quindi l’appa-
rato iconografico andava completamente ricostruito.

—	 L’apporto della stampa clandestina nella guerra di propaganda  
	 al nazifascismo

L’8 settembre 1943, con le truppe naziste ancora sul territorio 
italiano, il capo del governo Pietro Badoglio annunciò alla popolazio-
ne l’entrata in vigore dell’armistizio firmato con gli anglo-americani, 
affermando che ogni atto di ostilità dei militari italiani contro le forze 
anglo-americane dovesse cessare; e che tuttavia esse avrebbero reagito a 
eventuali attacchi da qualsiasi altra provenienza. Le forze armate italia-
ne, lasciate senza precisi ordini in tutti i vari fronti nei quali combatte-
vano, si sbandarono. Dopo poche ore di battaglia l’Italia venne quindi 
occupata militarmente dai tedeschi, ormai ex alleati.

In questo contesto, gli antifascisti si unirono ai militari senza 
direttive e ai renitenti alla leva dando vita alla Resistenza italiana contro 
il nazifascismo. Si trattò di venti mesi di sabotaggi e aperte battaglie, che 
furono strategicamente fondamentali per la liberazione della nazione da 
parte delle truppe americane. La Resistenza riuscì a far combattere insie-
me fazioni politiche anche molto diverse, ma unite negli ideali della liber-
tà e della democrazia. La maggioranza erano comunisti, ma all’interno 
delle formazioni c’erano anche socialisti, liberali, cattolici e monarchici.

Oltre che sul piano militare, la Resistenza diede un contribu-
to fondamentale sul piano della propaganda. Bisogna considerare che 
l’Italia veniva da un ventennio in cui le autorità fasciste proibirono, tra 
le altre cose, la libertà di stampa, e contemporaneamente dedicarono un 
grandissimo sforzo alla propaganda, controllata da un apposito mini-
stero. Gli storici sono concordi nel constatare che fu proprio grazie alla 
macchina della propaganda che il regime di Mussolini riuscì ad avere un 
consenso tanto diffuso.

Tra le diverse aree di appartenenza politica della Resistenza, fu-
rono proprio i comunisti a impegnarsi in maniera maggiore nell’attività di 
contro-propaganda: credevano infatti che la sollevazione popolare avrebbe 
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avuto un ruolo fondamentale a ridosso dell’arrivo degli alleati. Inoltre cre-
devano che il sabotaggio, o almeno un atteggiamento ostile, dovesse parti-
re dalle persone comuni; per questo organizzarono scioperi nelle fabbriche 
e diedero indicazioni ad altre fasce della popolazione sul comportamento 
da seguire. La stampa ebbe in questa attività un ruolo basilare.

Erano diversi i modi di provvedere a questa necessità di stampa-
ti. Alcune tipografie commerciali, che magari di giorno lavoravano anche 
per le autorità fasciste, di notte erano animate da pochi fidati operatori 
che stampavano clandestinamente per la Resistenza. Un’altra modalità 
vedeva le formazioni partigiane (soprattutto quelle di montagna) utilizza-
re le tipografie dei paesi che incontravano nei loro continui spostamenti. 
Tuttavia il mio lavoro di ricerca si è concentrato sulle tipografie allestite 
clandestinamente nelle città della provincia italiana.

Per la scarsità dei mezzi a disposizione e per le condizioni in cui 
i tipografi della Resistenza si trovarono a operare, si trattava di produzio-
ni molto semplici, che avevano un duplice scopo: occuparsi del bisogno di 
informare le varie fasce della popolazione rispetto alle azioni partigiane 
e più in generale all’evolversi della guerra, e proporre una visione politica 
opposta a quella del regime.

Dato il contesto, le scelte grafiche erano dettate non da filosofie 
né da vezzi, ma da esigenze che potevano significare la sopravvivenza 
stessa delle persone. La selezione dei caratteri era dettata esclusivamen-
te dal fatto che questi non dovessero essere rintracciati dai nazifascisti. 
Questo colloca tale esperienza in maniera particolare rispetto alla storia 
della tipografia convenzionale. 
Altre tecnologie più semplici avrebbero potuto permettere ai partigiani 
di condividere le informazioni e comunicare alla popolazione; tuttavia 
spesso si decise di usare delle tipografie, chiaramente più lente, pesan-
ti e difficili da nascondere che, per esempio, un ciclostile. La ragione 
di questa scelta era il bisogno di autorità degli antifascisti manifestata 
attraverso il layout grafico, che comunicava non solo le informazioni, ma 
sottendeva un’organizzazione strutturata di cui potersi fidare.

—	 Il caso studio della tipografia clandestina di Lerici
Il caso studio qui presentato è quello della tipografia di Lerici, 

una piccola città in provincia di La Spezia, proprio a ridosso delle Cinque 
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Terre. Aveva – e ha tuttora – una tradizione antifascista molto forte, tanto 
che già nel 1929, quattordici anni prima dell’inizio della Resistenza, un 
nucleo di oppositori al regime diede vita a una prima tipografia clande-
stina, durata cinque anni. 

Nel 1943, con l’Italia occupata dai nazisti, i nuclei di Resistenza 
della provincia di La Spezia iniziarono a organizzare alcuni punti per la 
produzione della stampa clandestina, in cui venivano adoperati dei mezzi 
molto semplici: i volantini erano infatti scritti su carta-riso, battuti a 
macchina da scrivere o ciclostilati. Questi non potevano essere sufficienti 
a organizzare un sistema di propaganda coordinato in maniera capillare 
e sistematica. Si avvertiva il bisogno di una vera e propria tipografia, che 
attraverso l’impatto visivo mostrasse chiaramente la serietà e l’organiz-
zazione delle forze antifasciste, e che già a un primo sguardo infondesse 
fiducia nella popolazione.

Il Partito Comunista individuò in Tommaso Lupi, protagonista 
della precedente esperienza della stampa clandestina e fuggito dal confi-
no nel sud Italia a cui era stato condannato, il responsabile a cui affidare 
la delicata attività [9]. I motivi che portarono alla scelta di Lerici furono 
invece la posizione geografica strategica e la mancanza di fabbriche, il 
che poteva far supporre ai nazisti una minore presenza della classe ope-
raia. In particolare, si optò per una villa di fine Ottocento disabitata, sita 
in un bosco sui monti subito sopra la città. 

Venne quindi recuperata una pedalina, acquistata al peso come 
ferro da fondere e riutilizzare; e in seguito vennero acquistati due set 
di caratteri tipografici (uno completo e uno, di pochi punti più grande, 
fornito delle sole maiuscole). Si decise di fare questo acquisto a Pistoia, 
una città in Toscana, stando attenti al fatto che i caratteri non fossero 
mai stati utilizzati prima: questo per non lasciare indizi alle autorità na-
zifasciste, che avrebbero potuto individuare altri stampati con gli stessi 
caratteri confrontando eventuali difetti delle singole lettere, e quindi 
risalire ai compratori degli stessi.

Il problema successivo, probabilmente il più grande, fu il trasferi-
mento della pedalina, il cui peso era di circa otto quintali, nel luogo indi-
viduato. Si decise di non utilizzare le strade principali, e quindi la macchi-
na venne completamente smontata e caricata su un carretto trainato da un 
cavallo lungo impervie strade di montagna e durante una fitta nevicata.
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Il primo volantino uscì dalla tipografia clandestina di Lerici alla 
fine di novembre del 1944: si trattava di un appello alle popolazioni e ai la-
voratori che contrapponevano alla vuota retorica della propaganda nazifa-
scista la realtà dei fatti. A questo, negli otto mesi in cui la tipografia clan-
destina di Lerici fu attiva, se ne aggiunsero moltissimi altri. Inoltre si riuscì 
a stampare un numero de l’Unità, il giornale del Partito comunista. Fu 
indubbiamente uno dei punti più alti di quell’organizzazione clandestina.

La vita della tipografia era caratterizzata da una rigorosa disci-
plina: riguardo alla sicurezza, la regola era di farsi vedere il meno pos-
sibile anche dai contadini delle zone limitrofe. Orari e ruoli erano molto 
ben definiti, anche in un’ottica di ottimizzazione dei tempi e di riuscita 
del lavoro. La stampa veniva effettuata quasi esclusivamente nelle ore del 
coprifuoco per limitare al massimo la possibilità di transito di passanti 
nel vicino sentiero, e quando questo non poteva accadere per la mole di 
stampati richiesti, la produzione veniva bloccata alle prime avvisaglie 
di presenza di persone nelle vicinanze. Queste accortezze si rendevano 
necessarie a causa del rumore molto forte e caratteristico della macchina. 
Dopo varie prove si pensò inoltre di spostare la pedalina nella grande ci-

La villa dove venne 
collocata la tipografia 
clandestina di Lerici.
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sterna vuota sottostante l’aia lastricata: quando l’imboccatura era chiusa, 
all’esterno non si percepiva quasi nessun rumore. Si decise così di murare 
quest’ultima e di scavare, a colpi di scalpello, una galleria nel muro e nel 
terreno fino al bosco, ottimo nascondiglio nel caso gli stampatori clan-
destini fossero stati scoperti. I lavori durarono parecchi giorni, anche 
perché per essere calata attraverso l’imboccatura, la macchina dovette 
essere smontata e rimontata per la seconda volta. L’apporto della tipogra-
fia di Lerici fu fondamentale anche nell’organizzazione degli scioperi del 
marzo 1944 [10]. Tutte le fabbriche della provincia spezzina erano infatti 
state fatte destinatarie dei volantini clandestini.

Dopo questo periodo di intensissima produzione le autorità nazi-
fasciste, che in cinque mesi non erano ancora riuscite nemmeno ad avvi-
cinarsi al fulcro dell’organizzazione, decisero di intensificare le indagini 
e inasprire ancora le misure repressive, consapevoli dell’importanza che 
la stampa clandestina stava progressivamente assumendo. Dopo varie 
vicissitudini, che portarono per un periodo allo spostamento della tipo-
grafia nonché all’arresto e all’uccisione di alcune persone coinvolte nella 
rete clandestina della stampa antifascista, accadde un fatto inaspettato: 
i nazisti decisero di utilizzare i monti sopra Lerici, dove era sita anche la 
tipografia, per costruire delle batterie contraeree.

Il 10 settembre i tedeschi bussarono alla porta della villa ma, 
anche grazie alle precauzioni a cui abbiamo accennato, non si accorse-
ro di nulla. Intimarono solo a chi era presente di lasciarla al più presto, 
perché avrebbero dovuto occuparla per alloggiarvi il comando militare. 
I partigiani lasciarono quindi il loro rifugio, ma non prima di aver messo 
al sicuro gli strumenti più importanti e portato via la documentazione più 
delicata. Si può immaginare che quando i tedeschi occuparono la casa e 
provarono ad aprire l’acqua, ovviamente, questa non funzionò; scesi a 
controllare la cisterna, trovarono la pedalina e la distrussero completa-
mente (a liberazione avvenuta, infatti, questa fu ritrovata in pezzi).

Gli artefici della stampa clandestina provarono a conservare un 
archivio del loro lavoro all’interno di un buco in un muro, ma, come ac-
cennato, a causa di un’infiltrazione d’acqua, i volantini e i giornali che vi 
erano conservati si rovinarono irrimediabilmente. Questo, unito alla pe-
ricolosità insita nel conservare i materiali clandestini distribuiti, ha reso 
molto difficile il reperimento degli stampati originali. Durante gli studi 

Una delle riproduzioni 
da cui si è partiti per 
individuare gli stam-
pati originali della 
tipografia clandestina 
di Lerici conservati 
presso gli archivi.
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di alcuni storici locali negli anni settanta [11], alcuni dei volantini prodotti 
nella tipografia di Lerici vennero alla luce, ma la mancanza di indicazioni 
circa le fonti e la morte degli autori hanno lasciato in eredità solamente 
alcune riproduzioni in bianco e nero senza ulteriori indicazioni.

Uno dei primi risultati della mia ricerca, già nel 2012, fu quello di 
aver ritrovato uno di questi volantini, relativo agli scioperi del 1944, alla 
Fondazione Lelio e Lisli Basso, a Roma. Il riconoscimento era stato possi-
bile dall’analisi comparativa dei caratteri con quelli delle riproduzioni di 
cui sopra. Continuando le ricerche, e dopo aver visitato molti archivi della 
provincia, nel 2018 sono finalmente riuscito a trovare alcuni degli stampa-
ti riprodotti: questi erano stati allegati alle denunce delle autorità relative 
ad azioni di propaganda del materiale. Sono così riuscito a restituire agli 
studiosi le esatte collocazioni delle fonti, e ai lericini degli artefatti che 
testimoniano una parte importante della loro memoria collettiva.

—	 Conclusioni
In conclusione, la mia ricerca si focalizza su un aspetto della 

storia della grafica che finora, dalla prospettiva del design, non era stato 
preso in considerazione. Se infatti moltissimi studi si sono concentrati 
sulla complessità della comunicazione nazifascista, quasi mai è stata 
presa in considerazione la controparte di quella che fu una vera e propria 
guerra di propaganda che, come si è potuto vedere, non ha avuto bisogno 
di maestri o capolavori. Inoltre, in questi anni trascorsi facendo ricerca, 
ho potuto verificare concretamente quanto la conoscenza del contesto 
socio-culturale sia fondamentale quando si intraprende uno studio ine-
rente la storia della grafica; e d’altro canto, quanto questa possa rivelarsi 
uno strumento imprescindibile nell’aggiungere tasselli fondamentali al 
mosaico della storia.
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Volantino clandestino 
stampato nella 
tipografia di Lerici in 
occasione degli scio-
peri del marzo 1944, 
ora conservato alla 
Fondazione Lelio e 
Lisli Basso, a Roma.
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Volantino clandestino 
stampato nella 
tipografia di Lerici e 
indirizzato ai giovani 
soldati e marinai, 
e ora conservato 
all’Archivio di Stato di 
La Spezia.
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Volantino clande-
stino indirizzato agli 
agricoltori, e ora 
conservato all’Ar-
chivio di Stato di La 
Spezia. Dal confronto 
tipografico con gli 
altri volantini si può 
convenire che non sia 
stato stampato nella 
tipografia di Lerici.
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