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En Italie, comme André Bazin l’a fait remarquer, « la guerre n’est 

pas ressentie comme une parenthèse mais comme une conclusion »1. Après 

des années de fascisme et face aux désastres de la guerre, la Libération 

permet en effet à l’Italie d’ouvrir une nouvelle page de son histoire et de 

s’engager dans une longue période de reconstruction économique, politique 

mais également culturelle. Le climat d’effervescence culturel inédit qui 

caractérise ces années d’après-guerre, marqué par l’avènement du cinéma 

néoréaliste, a longtemps conduit l’historiographie italienne à parler d’une 

« renaissance » de la photographie, censurée par le régime fasciste, en 

insistant sur son caractère spontané. De nombreuses études récentes tendent 

aujourd’hui à remettre en cause ce schéma d’interprétation, notamment la 

thèse que développe Enrica Vigano à travers une exposition qui a eu lieu 

récemment dans le cadre de PHotoEspaña2 où celle-ci fait remonter les 

origines de la photographie réaliste d’après-guerre aux productions réalisées 

sous le régime fasciste.  

Si ce terme de renaissance parait en effet trop fort, il faut néanmoins 

reconnaître que ces années sont marquées par une importante volonté de 

rupture et le désir affirmé par les acteurs eux-mêmes de faire table rase de 

leur passé. Plus que d’une renaissance, ces années semblent bien être celles 

de la « naissance », au sens figuré, de la photographie en Italie qui, dans ces 

années décisives, va progressivement sortir de son autarcie. Elle perd petit à 

petit son caractère provincial, ce qu’Italo Zannier désigne à juste titre 

comme un « ghetto périphérique »3 , pour enfin acquérir une légitimité 

internationale dans les années 1960.  
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La richesse et surtout la complexité de ce moment exceptionnel de 

l’histoire de la photographie italienne ont longtemps posé et posent encore 

aujourd’hui de nombreux problèmes d’analyse. Depuis quelques années, 

cette période connaît un regain d’intérêt certain et fait l’objet d’une 

redécouverte qui se manifeste par une très riche actualité éditoriale et 

événementielle. Les recherches menées autour de cette période d’après-

guerre empruntent généralement deux voies : tout d’abord celle de l’étude 

monographique de grandes personnalités comme Mario Giacomelli ou 

Gianni Berengo Gardin dont la fortune critique peut s’expliquer par des 

motifs d’ordre générationnel. Ces photographes qui oeuvrent au lendemain 

de la guerre appartiennent à une même génération née dans les années 1920 

et 1930 et sont aujourd’hui en fin de carrière ou déjà disparus, ce qui motive 

la réalisation de rétrospectives sur leur travail. Mais surtout, l’approche de 

cette période est dominée par la curiosité et la tentation de questionner la 

photographie sous l’angle de ses rapports avec le cinéma néoréaliste. Elle 

s’inscrit dans une volonté de relecture critique d’une histoire biaisée par 

cinquante ans de mythologie historiographique. 

 

Une quête d’identité historiographique 

 

Mais si le cinéma néoréaliste a indéniablement eu un impact sur le 

climat culturel et artistique de l’après-guerre, existe-t-il une photographie 

néoréaliste ? L’absence de prise de position explicite et de théorisation de la 

part des photographes et des critiques nous amène aujourd’hui à nous 

interroger sur la légitimité et la pertinence d’appliquer à la photographie un 

concept forgé par et pour le cinéma. De nombreuses études se sont 

néanmoins risquées à éclairer cette histoire opaque et difficile, à la 

circonscrire dans le temps et l’espace en établissant de manière souvent 

arbitraire des corpus de photographes4. Face à cette impasse, d’autres études, 

à défaut de pouvoir clairement identifier cette pratique, choisissent 

aujourd’hui avant tout de donner des clés de lecture et de trouver des outils 

et méthodes d’analyse5.  

Au regard de ces questions d’actualité, il parait important de 

repenser cette histoire sous l’angle d’une problématique qui traverse la 
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photographie italienne d’après-guerre : celle d’une quête d’identité. Celle-ci 

s’opère à différents niveaux : une quête de l’identité stylistique dans la 

sphère de la photographie dite formaliste ; une quête d’identité thématique 

qui innerve la photographie réaliste ; quête d’identité qui se retrouve 

également dans la tentative même d’analyse de cette période à laquelle 

s’attache l’historiographie contemporaine. 

L’histoire de la photographie italienne dans les années d’après-

guerre a été construite autour d’une vision très manichéenne et repose 

souvent sur des bases scientifiques et philologiques discutables. Par facilité 

ou par commodité, la complexité et la diversité des pratiques 

photographiques des années 1940 et 1950 ont été réduites à une vision 

bipolaire opposant des photographes « formalistes » d’une part et des 

photographes « néoréalistes » de l’autre. La fortune du terme néoréaliste 

s’est ainsi cristallisée dans la constitution d’un débat plus mythique 

qu’historique et la survivance de ce terme s’explique en partie par la qualité 

des commentateurs eux-mêmes. Les deux figures, qui ont fait autorité 

jusqu’ici, sont Giuseppe Turroni, critique de cinéma et de photographie et 

Italo Zannier, fondateur de l’histoire de la photographie italienne. Ce dernier 

a fait ses premiers pas comme critique à la fin des années 1940 mais 

également comme photographe. Partisan d’une photographie calquée sur les 

préceptes du cinéma néoréaliste et à défaut d’avoir fédéré autour de ses 

idées les photographes de sa génération, c’est en fait davantage à travers son 

activité de critique qu’il a stigmatisé ce débat, opposant une photographie 

réaliste à une photographie créative développée par les partisans de la forme.  

L’histoire de la photographie italienne telle qu’elle fut pensée par la 

critique semble donc avoir souffert d’un manque de recul et de prise de 

distance par rapport à des convictions personnelles et des conflits d’intérêt. 

Elle a ainsi contribué à forger le mythe d’une photographie néoréaliste 

pensée comme une donnée acquise mais sans jamais en expliciter les termes. 

Mais surtout, cette histoire bicéphale tend en fait à masquer une réalité 

historique plus complexe qui semble habiter ces années d’après-guerre. 

Cette volonté de classification et d’identification claire d’une photographie 

typiquement italienne paraît répondre au désir de rivaliser avec la 

photographie subjective allemande ou la photographie humaniste française. 



 4 

Ceci expliquerait ce choix d’utiliser l’étiquette néoréaliste dont le succès et 

la reconnaissance internationale à travers le cinéma garantissaient une 

identification claire et une assimilation avantageuse. 

 

La « naissance » de la photographie en Italie 

 

Cependant, si cette quête d’identité italienne a profondément marqué 

l’historiographie, c’est surtout parce qu’elle semble avoir été une 

préoccupation majeure de la photographie elle-même durant ces années 

d’après-guerre.  

Il est intéressant de remarquer que malgré des tendances très diverses, 

tous les acteurs se réunissent autour d’un même déni du passé et de la 

tradition photographique nationale. En effet, jusqu’au lendemain de la 

guerre, la photographie en Italie était encore dominée par le pictorialisme. 

Ce mouvement international majeur qui apparaît au tournant du XXe siècle 

a souffert en Italie d’une récupération esthétique de la part des 

professionnels et s’est enlisé dans une pratique amateur, mettant ainsi en 

échec la constitution d’une avant-garde photographique. S’engage alors en 

Italie une nouvelle réflexion sur la nature même du medium, son histoire et 

son avenir, et surtout sur le nouveau rôle que la photographie va jouer dans 

ce vaste chantier de reconstruction.  

Dans cette époque marquée par une volonté de changement et de 

renouvellement, une nouvelle géographie des principaux foyers de 

recherche photographique se dessine en Italie dont Milan, Venise et la 

région du Frioul sont les principaux centres. De nombreuses associations se 

créent, relayées par de nombreuses revues dont la principale est la revue 

Ferrania 6  (Fig. 1). Parallèlement à l’intensification des réseaux de 

photographie amateurs, les années 1940 sont également marquées par 

l’avènement du photojournalisme et par l’essor de la presse illustrée. De 

nombreux journaux vont ainsi naître ou renaître après la censure fasciste 

parmi lesquels Tempo7, créé sur le modèle du Life américain, ou encore 

Epoca8 . Ils participent également à ce renouvellement du langage 

photographique en attribuant à l’image un rôle nouveau et en l’émancipant 

progressivement de la tutelle des textes (Fig. 2). 

Fig. 1 : Couverture de 
Ferrania, n°9, septembre 
1954, photographie de 
Paolo Monti 

Fig. 2 : Reportage de 
Federico Patellani sur les 
mineurs de Carbonia 
publié dans Tempo, le 5 
février 1950 
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Identité stylistique ou thématique ? 

 

Cependant, c’est davantage dans les milieux amateurs que s’engage 

cette nouvelle réflexion sur le medium photographique : une quête d’identité 

stylistique pour les uns, thématiques pour les autres.  Se pose en effet la 

double question des sources d’inspiration : que représenter et de quelle 

manière ?  Les deux tendances principales, qui ont animé les recherches 

photographiques de cette période, se sont chacune attachées à répondre de 

manière distincte à l’une ou l’autre question : la question d’un style 

photographique ou la question du sujet. 

Dans les années 1940, l’urgence mise en évidence par certains 

amateurs est de rattraper un certain retard de la photographie italienne et 

surtout de réfléchir aux possibilités artistiques du medium lui-même sans 

passer par le truchement de la retouche pictorialiste. En l’absence de 

généalogie artistique nationale, il est intéressant de voir que cette entrée 

dans la modernité de la photographie italienne a été nourrie par 

l’assimilation d’une tradition photographique étrangère. L’historiographie 

italienne a longtemps véhiculé l’idée selon laquelle la photographie pendant 

le régime a été coupée du monde et privée de tout dialogue avec les 

expériences photographiques menées à l’étranger. Il est pourtant évident 

aujourd’hui qu’il y a eu pendant le régime fasciste une circulation des 

modèles étrangers de l’avant-garde. Nourris par les recherches menées par 

la nouvelle vision ou le surréalisme des années 1930, les partisans de la 

forme les plus engagés se sont regroupés autour de la personnalité de 

Giuseppe Cavalli au sein de La Bussola, groupe milanais créé en 1947, 

reprenant ainsi la défense d’une photographie créative.  

Toutefois, cette assimilation par la photographie créative italienne ne 

semble avoir été qu’une source formelle et technique. En effet, fortement 

influencés par l’esthétique développée par le philosophe italien Benedetto  

Croce, les partisans de la forme affirment ainsi : « ce n’est pas le contenu 

des images qui nous intéresse mais la forme photographique avec laquelle 

elles sont réalisées »9. Le sujet devenu prétexte devait donc s’effacer au 

profit du traitement formel, et les photographies de ce groupe se sont 

progressivement débarrassées de tout contenu symbolique comme l’illustre 

Fig. 3 : Giuseppe 
Cavalli, La bambola 
cieca (La poupée 
aveugle), 1938 
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La bambola cieca (Fig. 3) de Giuseppe Cavalli, œuvre manifeste de cette 

esthétique. D’autre part, il est intéressant de voir que de nombreux membres 

de ce groupe ont été fortement influencés par les recherches de Man Ray et 

notamment par ses techniques photographiques. Ainsi dès les années 1930, 

Luigi Veronesi (Fig. 4) avait importé en Italie la technique du photogramme. 

De même Mario Finazzi (Fig. 5 et 6) a également exploré les effets de 

surréalité produits par la technique de la solarisation qu’il a rebaptisée « hot 

line ».  

Néanmoins, si les exemples étrangers ont permis aux amateurs 

d’engager une nouvelle réflexion sur la forme, l’urgence dans ces années 

d’immédiat après-guerre est avant tout celle de donner une identité nationale 

à la photographie italienne. Reprenant la volonté de former une école 

stylistique nationale développée par les photographes pictorialistes dans les 

années 1910, Giuseppe Cavalli, le théoricien de La Bussola, a ainsi dès les 

années 1940 nourri l’illusion de créer une photographie italienne 

reconnaissable par son identité tonale. A travers la technique de l’high key, 

Cavalli, et à sa suite les membres de La Bussola, ont ainsi trouvé non 

seulement un moyen plastique pour jouer sur les formes et les lignes et 

atténuer la réalité de l’objet mais également de caractériser par la lumière 

une photographie typiquement italienne. Cette photographie fondée sur des 

valeurs claires pouvait ainsi devenir le symbole d’une luminosité 

méditerranéenne et par extension italienne (Fig. 7).  

 

Une photographie néoréaliste ? 

 

Parallèlement à cette recherche identitaire stylistique, de nombreux 

photographes amateurs et professionnels voient dans le medium 

photographique le moyen privilégié pour partir à la découverte d’un pays 

dévasté par son histoire et dont les traditions sont menacées par la 

reconstruction. Cette approche réaliste se développe dans le sillage du 

cinéma au début des années 1950, au moment même où le mouvement 

cinématographique s’épuise. Cette production que l’on préfère aujourd’hui 

qualifier de « parcours néoréaliste »10 ou de « goût néoréaliste »11, se définit 

Fig. 4 : Luigi Veronesi, 
Cucchiaio (cuillère), 
1950 

Fig. 5 : Mario Finazzi, 
La bambola rotta (La 
poupée cassée), 1947 

Fig. 6 : Mario Finazzi, 
Studio su due triangoli 
(étude sur deux 
triangles), 1952 

Fig. 7 : Giuseppe 
Cavalli, Sans titre, 1940 
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selon les mots d’Italo Calvino, comme « un ensemble de voix qui décrivent 

les différentes Italie jusque là inconnues »12. 

En effet, si les partisans de la forme emmenés par le théoricien 

Giuseppe Cavalli s’opposaient farouchement à la photographie 

documentaire et s’étaient regroupés au sein d’un mouvement fort et défini, il 

n’a jamais existé de front néoréaliste regroupé au sein d’une association et 

porteur de déclaration d’intention définie. Cependant, pour répondre à 

l’image forte de La Bussola et aux nombreuses invectives de Cavalli envers 

ces photographes réalistes, l’historiographie a souvent cherché à lui opposer 

un autre cercle de photographie en s’appuyant notamment sur les conflits 

personnels qui opposaient Cavalli à certaines grandes personnalités exerçant 

une influence dans d’autres groupes. Ainsi La Gondola, créée à Venise 

quelques mois après La Bussola, a été longtemps considérée comme un 

contrepoint réaliste au formalisme développé par Cavalli, notamment à 

travers les prises de positions de Paolo Monti qui réagissait régulièrement à 

ces attaques dans les colonnes de la revue Ferrania, sans toutefois jamais 

opposer d’arguments construits autour de la définition d’une esthétique 

néoréaliste. De même, la querelle qui opposait Pietro Donzelli, chef de file 

de l’Unione fotografica milanaise créée en 1950, a souvent servi par 

extension à opposer le groupe à celui de La Bussola. Néanmoins, aucun 

discours critique de la part de ces acteurs n’a jamais été réellement formulé 

par les réalistes à l’encontre du formalisme.  

Un seul groupe a cependant tenté de revendiquer l’influence du  

cinéma et de théoriser leur pratique : le Gruppo Friulano per una Nouva 

Fotografia. Il est intéressant de remarquer que ce groupe a été fondé à une 

date tardive, en 1955, par Italo Zannier. Dans le bref manifeste publié à 

l’occasion de leur première exposition collective13, Zannier fait une allusion 

implicite à ce mouvement de renouvellement culturel sans jamais pour 

autant faire explicitement référence au néoréalisme. Ce groupe, dont 

l’existence fut d’ailleurs très brève puisqu’il se sépare dès 1959, n’a 

cependant jamais clairement défini son programme et la production 

photographique qui en découle fut en fait très hétéroclite.  

En l’absence de prise de position esthétique, le trait commun qui 

pourrait regrouper « ces photographes sans nom et sans style » semble être 

Fig. 8 : Mario Cattaneo, 
Napoli, Vicoli, anni 50’s, 
1952 
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celui des sujets abordés. En effet, à l’instar du cinéma, ces photographes ont 

cherché à montrer l’envers d’un décor créé par la dictature fasciste : les 

banlieues de Naples et de Milan explorées par Mario Cattaneo (Fig. 8 et 9), 

la réalité du travail des ouvriers et des paysans et surtout l’image d’un pays 

contrasté coupé en deux entre un nord industrialisé et un sud oublié et 

appauvri. Ce souci documentaire a ainsi conduit la photographie italienne à 

créer des topoi, des figures rhétoriques comme celle des chômeurs, des 

enfants ou encore des plus défavorisés (Fig. 10 et 11). En l’absence de 

soubassement théorique, les photographes semblent avoir avant tout 

développé un néoréalisme thématique à même de révéler l’identité d’un 

pays.  

 

L’aube d’un renouvellement : le dépassement des conflits  

 

Néanmoins, dès le milieu des années 1950, cette double quête d’une 

identité de la photographie italienne, qu’elle soit thématique ou stylistique, 

semble s’épuiser et s’avère être le symbole même de la sclérose du système 

amateur en Italie. Cet échec met en fait en évidence le divorce qui existe 

entre la pratique amateur et la photographie professionnelle et la culture à 

deux vitesses qui en découle. A cet égard, la déclaration que fait Paolo 

Monti en 1959 lors du Ier congrès international de photographie à Sesto San 

Giovanni est assez révélatrice : « Pour moi, l’unique salut de la 

photographie italienne est ce passage continu d’amateurs au 

professionnalisme jusqu’à ce qu’il y ait de véritables écoles qui formeront 

de vrais photographes »14.  

Face à cette impasse de la photographie italienne, un renouvellement 

semble pourtant s’annoncer vers le milieu des années 1950. En effet, en 

1953 trois grands photographes amateurs décident de sauter le pas et de se 

consacrer de manière professionnelle à la photographie : Paolo Monti, 

Fulvio Roiter et Mario De Biasi. La personnalité qui témoigne le mieux de 

ce renouvellement du photojournalisme est certainement celle de Mario De 

Biasi. Photographe engagé, il incarne en Italie le mythe du héros comme 

Robert Capa ou Werner Bishof qui ont marqué la grande photographie 

internationale. Dans ses reportages réalisés pour le journal Epoca (Fig. 12), 

Fig. 9 : Mario Cattaneo, 
Napoli, Vicoli, anni 50’s, 
1952 

Fig. 10 : Enrico Pasquali, 
Banlieue de Comacchio, 
1955 

Fig. 11 : Enrico Pasquali, 
Comacchio, bambino che 
guarda una vetrina di 
giocattoli (enfant qui 
regarde une vitrine de 
jouets), 1955 

Fig. 12: Mario De Biasi, 
Gli italiani si voltano 
(Les Italiens se 
retournent), 1954  
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pour lequel il travailla pendant plus de trente ans, il réussit en effet à 

conjuguer l’efficacité de l’image de presse et la singularité de son regard. Ce 

passage symbolique coïncide en fait avec l’émergence d’une nouvelle 

génération d’amateurs engagés qui travaillent en collaboration avec la 

presse et qui semble concilier les différentes aspirations de la photographie 

italienne.  

Cette troisième voie de la photographie italienne qualifiée par le 

photographe Alfredo Camisa de « réalisme lyrique »15  semble en effet 

dépasser les nombreux conflits qui agitaient la photographie italienne : elle 

réussit à concilier les exigences formelles avec la documentation réaliste de 

la société qui faisait l’objet d’une forte demande de la part des nombreux 

journaux illustrés et elle permit au monde amateur de sortir de son autarcie. 

A cet égard, l’exemple du journal Il Mondo16 est représentatif de ces 

nouvelles relations entre le monde amateur et la photographie de presse. 

Souvent qualifié de meilleure revue de photographie existant en Italie, Il 

Mondo, créé en 1949 à Rome par Mario Pannunzio, offrait une vaste place à 

la photographie, non plus pensée comme un contrepoint visuel des textes 

mais comme le support d’une narration autonome. Les reportages proposés 

par les photographes amateurs comme Alfredo Camisa (Fig.13), Piergiorgio 

Branzi (Fig. 14) ou encore Gianni Berengo Gardin (Fig. 15), 

correspondaient parfaitement à la ligne éditoriale de la revue moins axée sur 

l’actualité brûlante que sur une réflexion de fond sur la réalité du pays. 

L’expérience de cette revue nous montre ainsi comment un certain type de 

culture photo-amateur, consciente des possibilités expressives et du rôle 

social de la photographie réussit malgré les exigences et les contraintes liées 

à la photographie de presse, à proposer des images marquées par la 

singularité de l’auteur.  

Parallèlement à ce renouvellement du photojournalisme, certains 

professionnels choisissent une autre voie, celle du livre de photographie. 

Fulvio Roiter, dès 1953, réalise de nombreux livres pour la Guilde du livre 

de Lausanne et gagnera même le prix Nadar en 1956 pour ses photographies 

parues dans Ombrie Terre de Saint François (Fig. 16 et 17). 

   

 

Fig. 14 : Piergiorgio 
Branzi, Pâques dans 
l’Italie méridionale, 
1955 

Fig. 15 : Gianni Berengo 
Gardin, Paris, 1952 

Fig. 16 : Fulvio Roiter, 
Ombrie, 1956 

Fig. 13 : Alfredo 
Camisa, La falce (la 
faux), 1955 
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Au tournant des années 1960, l’échec de cette utopie d’un 

mouvement italien uni et cohérent met fin à une vision nationaliste au profit 

de la reconnaissance de l’individualité et de la singularité de l’auteur. La 

mise en échec de cette quête identitaire et la mutation du statut du 

photographe coïncident en fait avec l’ouverture et l’intensification des 

échanges avec l’étranger, dont les biennales internationales d’art 

photographique organisées à Venise de 1957 à 1963 à l’initiative de Romeo 

Martinez sont les meilleurs témoins. Elles marquent en effet la consécration 

d’échanges noués tout au long des années 1950. Cette période complexe qui 

marque la naissance de la photographie moderne en Italie joue un rôle de 

passage, une fonction charnière fondamentale. Oscillant entre une tradition 

amateur reçue en héritage et son aspiration vers la modernité, ces années 

ouvrent la voie à la photographie contemporaine qui émergera dans les 

années 1960. 

 

Pauline Lucet 
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