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« LA QUETE D’IDENTITE DE LA PHOTOGRAPHIE
ITALIENNE  APRES LA SECONDE GUERRE
MONDIALE »

En Italie, comme André Bazin I'a fait remarquer, « largeian’est
pas ressentie comme une parenthése mais comme une conelugipres
des années de fascisme et face aux désastres de la, dadribération
permet en effet a I'ltalie d’ouvrir une nouvelle page de soriniset de
s’engager dans une longue période de reconstruction économique, politique
mais également culturelle. Le climat d'effervescenceducell inédit qui
caractérise ces années d’apres-guerre, marqué pandiaeat du cinéma
néoréaliste, a longtemps conduit I'historiographie italienne &mpdiline
« renaissance » de la photographie, censurée par le régsuoistd, en
insistant sur son caractere spontané. De nombreuses étuslgesédendent
aujourd’hui a remettre en cause ce schéma d'interprétation, metatma
these que développe Enrica Vigano a travers une exposition quiieueu
récemment dans le cadre de PHotoEspafacelle-ci fait remonter les
origines de la photographie réaliste d’apres-guerre aux productaiestes
sous le régime fasciste.

Si ce terme de renaissance parait en effet trop fdayilnéanmoins
reconnaitre que ces années sont marguées par une importante gelonté
rupture et le désir affirmé par les acteurs eux-mémesimetédble rase de
leur passé. Plus que d’'une renaissance, ces années senandttécelles
de la « naissance », au sens figuré, de la photographigliemlii, dans ces
années deécisives, va progressivement sortir de son autheiperd petit a
petit son caractére provincial, ce qu’ltalo Zannier désigneste titre
comme un «ghetto périphériqué,»pour enfin acquérir une légitimité

internationale dans les années 1960.



La richesse et surtout la complexité de ce moment exceptioanel d
I'histoire de la photographie italienne ont longtemps posé et poseotee
aujourd’hui de nombreux problémes d’analyse. Depuis quelques années,
cette période connait un regain d'intérét certain et faibjdt d'une
redécouverte qui se manifeste par une tres riche actudii@rige et
événementielle. Les recherches menées autour de cettelepélapres-
guerre empruntent généralement deux voies : tout d’abord cellétulde
monographique de grandes personnalités comme Mario Giacomelli ou
Gianni Berengo Gardin dont la fortune critique peut s’expliquerdesr
motifs d’ordre générationnel. Ces photographes qui oeuvrent au lemdemai
de la guerre appartiennent & une méme génération née dansdes 1920
et 1930 et sont aujourd’hui en fin de carriére ou déja dispaeugli motive
la réalisation de rétrospectives sur leur trawdiis surtout, I'approche de
cette période est dominée par la curiosité et la tentagogudstionner la
photographie sous I'angle de ses rapports avec le cinéma neterélie
s'inscrit dans une volonté de relecture critique d’une histoiagsée par

cinquante ans de mythologie historiographique.

Une quéte d’identité historiographique

Mais si le cinéma néoréaliste a indéniablement eu undimga le
climat culturel et artistique de I'apres-guerre, existettAie photographie
néoréaliste ? L’absence de prise de position explicite ttédrisation de la
part des photographes et des critiques nous amene aujourd’hui a nous
interroger sur la légitimité et la pertinence d’appliqueat @lotographie un
concept forgé par et pour le cinéma. De nombreuses étudesnte s
néanmoins risquées a éclairer cette histoire opaque etildiffe la
circonscrire dans le temps et I'espace en établissant de&mmasouvent
arbitraire des corpus de photogragh&sce a cette impasse, d'autres études,
a défaut de pouvoir clairement identifier cette pratique, siss®nt
aujourd’hui avant tout de donner des clés de lecture et de trdeseoutils
et méthodes d’analy3e

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

repenser cette histoire sous lI'angle d’'une problématique qui tralserse



photographie italienne d’aprés-guerre : celle d’'une quéte d'tdeelle-ci
s’opere a différents niveaux : une quéte de lidentité stylistidaes la
sphere de la photographie dite formaliste ; une quéte d’idehétéatique
qui innerve la photographie réaliste ; quéte didentité qui $eue
également dans la tentative méme d’'analyse de cettedpéé laquelle
s’attache I'historiographie contemporaine.

L’histoire de la photographie italienne dans les années d’aprés-
guerre a été construite autour d’'une vision tres manichéennepese
souvent sur des bases scientifiques et philologiques discutahids.chité
ou par commodité, la complexité et la diversité des pratiques
photographiques des années 1940 et 1950 ont été réduites a une vision
bipolaire opposant des photographes « formalistes » d'une part et des
photographes « néoréalistes » de l'autre. La fortune du termealisteré
s’est ainsi cristallisée dans la constitution d'un débat phyghique
gu’historique et la survivance de ce terme s’explique en partik ppalité
des commentateurs eux-mémes. Les deux figures, qui ont faitité@ut
jusqu’ici, sont Giuseppe Turroni, critique de cinéma et de phqibgraet
Italo Zannier, fondateur de I'histoire de la photographie italieGeedernier
a fait ses premiers pas comme critique a la fin deseasnd®40 mais
également comme photographe. Partisan d’une photographie calqles sur
préceptes du cinéma néoréaliste et a défaut d’avoir feldodir de ses
idées les photographes de sa génération, c’est en fait dgvantiaavers son
activité de critique qu’il a stigmatisé ce débat, opposaet photographie
réaliste a une photographie créative développée par lesaparts la forme.

L’histoire de la photographie italienne telle qu’elle fut persaela
critigue semble donc avoir souffert d’'un manque de recul et de pe
distance par rapport & des convictions personnelles et desscadiifitérét.

Elle a ainsi contribué a forger le mythe d'une photographie nésigéal
pensée comme une donnée acquise mais sans jamais en expsdeemes.
Mais surtout, cette histoire bicéphale tend en fait & masgoe réalité
historique plus complexe qui semble habiter ces années d’aprés-guer
Cette volonté de classification et d’identification claifane photographie
typiguement italienne parait répondre au désir de rivalisec dae

photographie subjective allemande ou la photographie humanistaif@anc



Ceci expliquerait ce choix d'utiliser I'étiquette néoréaliste dergucces et
la reconnaissance internationale a travers le cinéma gsaetit une

identification claire et une assimilation avantageuse.

La « naissance » de la photographie en Italie

Cependant, si cette quéte d’identité italienne a profondémequénar
I'historiographie, c’est surtout parce qu’elle semble avoié @ne
préoccupation majeure de la photographie elle-méme durant ces années
d’apres-guerre.

Il est intéressant de remarquer que malgré des tendagsebverses,
tous les acteurs se réunissent autour d’'un méme déni du padeéleet
tradition photographique nationale. En effet, jusqu’au lendemairade
guerre, la photographie en Italie était encore dominée paictiarialisme.
Ce mouvement international majeur qui apparait au tournant du ¥xle s
a souffert en Italie d'une récupération esthétique de la pas
professionnels et s’est enlisé dans une pratique amateurntretiai en
échec la constitution d’'une avant-garde photographique. S’engageealor
Italie une nouvelle réflexion sur la nature méme du mediumhisboire et

son avenir, et surtout sur le nouveau réle que la photographie eradans

ce vaste chantier de reconstruction. Fig. 1: Couverture di

. . , Ferrania, n°9, septembre
Dans cette époque marquée par une volonté de changement et dggs4, photographie de

Paolo Monti

renouvellement, une nouvelle géographie des principaux foyers de
recherche photographique se dessine en ltalie dont Milan, Venike et
région du Frioul sont les principaux centres. De hombreusesiatésns se
créent, relayées par de nombreuses revues dont la principdée resue
Ferrania® (Fig. 1) Parallélement & lintensification des réseaux de |
photographie amateurs, les années 1940 sont également marquées |c!
'avenement du photojournalisme et par I'essor de la prelsstréle. De

nombreux journaux vont ainsi naitre ou renaitre aprés la censuistdas

parmi lesquelsTempd, créé sur le modéle diife américain, ou encore LR

Epocag. lls participent également a ce renouvellement du lagag Fig. 2: Reportage de
Federico Patellani sur les

photographique en attribuant & I'image un rdle nouveau et en laipaauh mineurs de Carbonia
. . ublié dansfempole 5
progressivement de la tutelle des textég. 2). féwier 1950 Po



Identité stylistique ou thématique ?

Cependant, c’est davantage dans les milieux amateurs qumagse
cette nouvelle réflexion sur le medium photographique : une quéendté
stylistique pour les uns, thématiques pour les autres. Se postetela e
double question des sources d'inspiration: que représenter gquedle
maniere ? Les deux tendances principales, qui ont animédesrches
photographiques de cette période, se sont chacune attachées a rédpondre
maniere distincte a l'une ou lautre question: la questiam style
photographigue ou la question du sujet.

Dans les années 1940, 'urgence mise en évidence par certains
amateurs est de rattraper un certain retard de la phplograalienne et
surtout de réfléchir aux possibilités artistiques du mediunm&re sans
passer par le truchement de la retouche pictorialiste!l'dhsence de
géneéalogie artistique nationale, il est intéressant de quar cette entrée
dans la modernité de la photographie italienne a été nourrie par
'assimilation d’'une tradition photographique étrangere. L’histodphie
italienne a longtemps véhiculé 'idée selon laquelle la photogrgmemdant
le régime a été coupée du monde et privée de tout dialoguelesec
expériences photographiqgues menées a I'étranger. Il est pourtdantévi
aujourd’hui qu’il y a eu pendant le régime fasciste une ciiomaties
modeles étrangers de I'avant-garde. Nourris par les rd@®rmenées par
la nouvelle vision ou le surréalisme des années 1930, lesgrertde la
forme les plus engagés se sont regroupés autour de la persodealité
Giuseppe Cavalli au sein de La Bussola, groupe milanais erré&947,
reprenant ainsi la défense d’une photographie créative.

Toutefois, cette assimilation par la photographie créatalierine ne
semble avoir été qu’'une source formelle et technique. En &fféément
influencés par I'esthétique développée par le philosophe itBesedetto
Croce, les partisans de la forme affirment ainsi : r’est pas le contenu
des images qui nous intéresse mais la forme photographiqueaguetd

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

Fig. 3: Giusepp
profit du traitement formel, et les photographies de ce groupsose Cavalli,La bambola
. ) } ) ) cieca (La poupée
progressivement débarrassées de tout contenu symbolique coftusgd’i aveugle) 1938



La bambola ciecgFig. 3) de Giuseppe Cavalli, ceuvre manifeste de cette

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

de ce groupe ont été fortement influencés par les rechatendsan Ray et

notamment par ses techniques photographiques. Ainsi des les anngées 193

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

De méme Mario FinazzfFig. 5 et 6)a également exploré les effets de

surréalité produits par la technique de la solarisation québaptisée « hot

line ». Fig. 4: Luigi Veronesi,
Néanmoins, si les exemples étrangers ont permis aux asiateur f;‘ggh‘am (cullere).

d’engager une nouvelle réflexion sur la forme, I'urgence dansceges

d'immédiat aprés-guerre est avant tout celle de donner unéédeationale

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

stylistique nationale développée par les photographes pict@satisins les

années 1910, Giuseppe Cavalli, le théoricien de La Bussalasiadés les

années 1940 nourri lillusion de créer une photographie italienne

reconnaissable par son identité tonale. A travers la technigtiagtekey,

Fig. 5: Mario Finazzi,
La bambola rotta (La

seulement un moyen plastique pour jouer sur les formes dighes et poupée cassee)947

Cavalli, et a sa suite les membres de La Bussola, ost @ouvé non

atténuer la réalité de I'objet mais également de a&niaet par la lumiere
une photographie typiqguement italienne. Cette photographie fondéessur d
valeurs claires pouvait ainsi devenir le symbole d'une Iluminosité

méditerranéenne et par extension italiefiig. 7).

Une photographie néoréaliste ?

_ o o Fig. 6: Mario Finazzi,
Parallelement a cette recherche identitaire stylistigeenombreux Studio su due triangoli
. . . (étude sur deux
photographes amateurs et professionnels voient dans le mediumyiangles) 1952
photographique le moyen privilégié pour partir & la découverte d'un pays
dévasté par son histoire et dont les traditions sont menguseda
reconstruction. Cette approche réaliste se développe darifage lu
cinéma au début des années 1950, au moment méme ou le mouvement
cinématographique s’épuise. Cette production que I'on préféoairaiijui
qualifier de « parcours néoréalist® eu de « go(it néoréalisté'pse définit

Fig. 7: Giuseppe
Cavalli, Sans titre 1940



selon les mots d’ltalo Calvino, comme « un ensemble de voigéprivent
les différentes Italie jusque 1a inconnués »

En effet, si les partisans de la forme emmenés pahderitien
Giuseppe Cavalli s’opposaient farouchement & la photographie
documentaire et s’étaient regroupés au sein d’un mouvement €éfirg, il
n'a jamais existé de front néoréaliste regroupé au sein dsseciation et
porteur de déclaration d’intention définie. Cependant, pour répondre a
'image forte de La Bussola et aux nombreuses invectivésagalli envers
ces photographes réalistes, I'historiographie a souvent chaicinépposer
un autre cercle de photographie en s’appuyant notamment sur I&ts conf
personnels qui opposaient Cavalli a certaines grandes persanagétéant
une influence dans d'autres groupes. Ainsi La Gondola, crééenge
quelques mois aprés La Bussola, a été longtemps considérée aomme
contrepoint réaliste au formalisme développé par Cavalli, mo@am a
travers les prises de positions de Paolo Monti qui réagrespitierement a
ces attaques dans les colonnes de la réeueania, sans toutefois jamais
opposer d’arguments construits autour de la définition d’'une estbétiqu
néoréaliste. De méme, la querelle qui opposait Pietro Donakdf de file
de I'Unione fotografica milanaise créée en 1950, a souveni parv
extension a opposer le groupe a celui de La Bussola. Néanmoins, aucun
discours critiqgue de la part de ces acteurs n'a jamaigéllément formulé
par les réalistes a I'encontre du formalisme.

Un seul groupe a cependant tenté de revendiquer linfluence du
cinéma et de théoriser leur pratique : le Gruppo Friulano peMNooaa
Fotografia. Il est intéressant de remarquer que ce groupgefanéié a une
date tardive, en 1955, par Italo Zannier. Dans le bref nweifpublié a
I'occasion de leur premiére exposition collectfy@annier fait une allusion
implicite a ce mouvement de renouvellement culturel sansigapur
autant faire explicitement référence au néoréalisme. @epg, dont
'existence fut d’ailleurs trés bréve puisqu’il se sépare #1859, n'a
cependant jamais clairement défini son programme et la producti
photographique qui en découle fut en fait trés hétéroclite.

Fig. 8: Mario Cattanea

En I'absence de prise de position esthétique, le traithuan qui Napoli, Vicoli, anni 50's,
1952
pourrait regrouper « ces photographes sans nom et sans style e 8ambl



celui des sujets abordés. En effet, a l'instar du cinéesmphotographes ont
cherché a montrer I'envers d’'un décor créé par la dictatucistas les
banlieues de Naples et de Milan explorées par Mario Cat{&igeo8 et 9)

la réalité du travail des ouvriers et des paysanartdilg I'image d’'un pays
contrasté coupé en deux entre un nord industrialisé et un sud oublié e
appauvri. Ce souci documentaire a ainsi conduit la photographie itaBenne
créer des topoi, des figures rhétoriques comme celle des chérdears,
enfants ou encore des plus défavorifgg. 10 et 11) En I'absence de

Fig. 9: Mario Cattaneo,

soubassement théorique, les photographes semblent avoir avant touiNapoli, Vicoli, anni 50's
1952
développé un néoréalisme thématiqgue a méme de révéler téderin

pays.

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

Néanmoins, dés le milieu des années 1950, cette double quéte d’'une
identité de la photographie italienne, qu’elle soit thématiqustyistique, Fig. 10: Enrico Pasquali,
semble s’épuiser et s’avere étre le symbole méme déélase du systéme Banlieue de Comacchio

amateur en Italie. Cet échec met en fait en évidencivtece qui existe 1
entre la pratique amateur et la photographie professionndiecetture a

deux vitesses qui en découle. A cet égard, la déclaratiorfaijjuPaolo

Monti en 1959 lors du ler congrés international de photographésta San

Giovanni est assez révélatrice: «Pour moi, l'unique salet la
photographie italienne est ce passage continu damateurs au

professionnalisme jusqu’a ce qu'il y ait de véritables écgléformeront

de vrais photographed® Fig. 11: Enrico Pasquali,
N . Lo Comacchio, bambino che
Face a cette impasse de la photographie italienne, un rersoonest| guarda una vetrina di

giocattoli (enfant qui
regarde une vitrine de

1953 trois grands photographes amateurs décident de sauter ledpaseet ~ Jouets) 1955

semble pourtant s’annoncer vers le milieu des années 1950. Eneeffe

consacrer de maniere professionnelle a la photographie : Paolt, Mon
Fulvio Roiter et Mario De Biasi. La personnalité qui témoitmenieux de

ce renouvellement du photojournalisme est certainement ceMade De

Biasi. Photographe engagé, il incarne en ltalie le mythe dosedmme
Robert Capa ou Werner Bishof qui ont marqué la grande photographie Fig. 12: Mario De Biasi

internationale. Dans ses reportages réalisés pour le jdEpoab(Fig. 12) Gli italiani si voltano
(Les Italiens se

retournent) 1954



pour lequel il travailla pendant plus de trente ans, il réussieféet a
conjuguer l'efficacité de I'image de presse et la singidlate son regard. Ce
passage symbolique coincide en fait avec I'’émergence d'une Houvel
génération d’amateurs engagés qui travaillent en collaboratiec |a
presse et qui semble concilier les différentes aspiratiohs pleotographie
italienne.

Cette troisieme voie de la photographie italienne qualifiéelg@a

. - : Fig. 13: Alfred
photographe Alfredo Camisa de « réalisme lyrigliesemble en effet C'gmisayLa;;Cz (la

dépasser les nombreux conflits qui agitaient la photographienitei: elle faux) 1955
réussit a concilier les exigences formelles avec la deaotation réaliste de
la société qui faisait I'objet d’'une forte demande de |a gas nombreux
journaux illustrés et elle permit au monde amateur de stertdon autarcie.
A cet égard, I'exemple du journal Mondo®™ est représentatif de ces
nouvelles relations entre le monde amateur et la photographie ske.pre Fig. 14: Piergiorgio
Souvent qualifié de meilleure revue de photographie existantake, It ﬁ:g;‘;'ﬁ;?;ii;zns
Mondq créé en 1949 a Rome par Mario Pannunzio, offrait une vase dla 1955
la photographie, non plus pensée comme un contrepoint visuel des textes
mais comme le support d’'une narration autonome. Les reportaysssps
par les photographes amateurs comme Alfredo Caffrigal3), Piergiorgio
Branzi (Fig. 14) ou encore Gianni Berengo GardifFig. 15)
correspondaient parfaitement a la ligne éditoriale de la nexaiies axée sur
l'actualité brOlante que sur une réflexion de fond sur latéalu pays.
L’expérience de cette revue nous montre ainsi comment unrceype de
culture photo-amateur, consciente des possibilités expresdiviis le

. . . . . . Fig. 15: Gianni Berengo
social de la photographie réussit malgré les exigences eotaraintes liées Gardin,Paris, 1952
a la photographie de presse, a proposer des images marquées par |
singularité de l'auteur.

Parallelement a ce renouvellement du photojournalisme,ircerta

professionnels choisissent une autre voie, celle du livre degraphie.
Fulvio Roiter, dés 1953, réalise de nombreux livres pour la Gdildé/re
de Lausanne et gagnera méme le prix Nadar en 1956 pour ses @blogr

parues dan®mbrie Terre de Saint FrancaiBig. 16 et 17)

Fig. 1€ : Fulvio Roiter,
Ombrie 1956



Au tournant des années 1960, I'échec de cette utopie d'un
mouvement italien uni et cohérent met fin a une vision nat&taadiu profit
de la reconnaissance de l'individualité et de la singularit€adéeur. La
mise en échec de cette quéte identitaire et la mutationstatut du
photographe coincident en fait avec I'ouverture et l'intengiioades
échanges avec I'étranger, dont les biennales internationdles
photographique organisées a Venise de 1957 a 1963 a l'initiatiRerdeo Fig. 17+ Fulvio Roiter
Martinez sont les meilleurs témoins. Elles marquent et Effconsécration Ombrig 1956
d’échanges noués tout au long des années 1950. Cette période cayaplexe
marque la naissance de la photographie moderne en Italie joudeuter
passage, une fonction charniére fondamentale. Oscillant @mgréradition
amateur recue en héritage et son aspiration vers la méjereg années
ouvrent la voie a la photographie contemporaine qui émergera dans le

années 1960.

Pauline Lucet
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