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Arte e propaganda: a identidade
do regime nas mostras de arte
no exterior, 1935-1937

Chiara Fabi

0 sistema das exposicoes no exterior

Os anos de 1935 a 1937 representaram, no ambito da organizacao no
exterior das mostras de arte italiana, uma conjuntura significativa. Entre a
montagem da mostra de Paris em 1935, a exposicao de escultura realizada
naquele mesmo ano em Viena, a participacao na Exposicao Universal de Paris
e a presenca em Berlim em 1937, o sistema das mostras italianas no exterior
recebeu um impulso determinante. Mas sobretudo os anos de 1935 a 1937
representaram uma conjuntura significativa do ponto de vista estrutural, pois
viram o deslocamento progressivo da ordenagao de tais eventos sob a égide do
Subsecretariado de Estado para a Imprensa e a Propaganda, que depois passou
a chamar-se Ministério da Cultura Popular.

No final dos anos 1920 a tarefa institucional de presidir a realizagdo de
tais eventos coubera, em parte, a Margherita Sarfatti, sustentadora no exterior
do Grupo do Novecento.! Todavia, a visdo estratégica de tais exposicoes, elo
final do sistema hierarquico de promogao da arte nacional que das selecoes
das sindicais conduzia a Biennale di Venezia, tinha tornado a gestdo particu-
larmente ambicionada, determinando um prolongado choque entre personali-
dades e instituicdes diversas, com a finalidade de ganhar o controle exclusivo
dessas manifestacdes.? Em particular, os atores principais dessa competicao
foram, de um lado o Sindicato Nacional Fascista de Belas Artes, fundado em
1927, érgao fundamental na direcao das exposicoes de artistas vivos, e do
outro o Ministério da Educacao Nacional, junto ao qual, nos anos de 1931 a
1933, foi formada uma comissao especial para estudar o problema da organi-
zagao das exposicoes no exterior.?

Em 1932, falhando a centralidade da Sarfatti,* a organizacao de tais eventos
entrou no raio de interesses de Antonio Maraini, Secretario-geral da Biennale di
Venezia e Comissario do Sindicato Nacional Fascista de Belas Artes. Sabe-se
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bem como sob sua direcao a Bienal fora transformada em um instrumento de
diplomacia artistica, impondo-se como instituto mais idoneo para gerir a orga-
nizacdo das exposicdes no exterior.®> Entretanto, foi s6 em 1934 que Maraini
tentou tornar seu interesse oficial. Em um lembrete enderecado a Mussolini em
setembro daquele ano, ele sublinhara a necessidade de distinguir claramente
as competéncias do Ministério da Educacao Nacional do Sindicato Nacional
de Belas Artes, “pois com frequéncia - precisava - se encontram no mesmo
terreno”. E aduzira: “Se me permito relembrar isso € a propédsito das exposicoes
de arte italiana no exterior. Mostras para as quais as nacoes estrangeiras se
direcionam para este sindicato, que tem os 6rgaos adequados e competentes
para implementa-las.”®

Portanto, se aquela altura a contenda em torno das exposicoes no exte-
rior parecia se voltar a favor de uma afirmacao de Maraini e, por consequ-
éncia, do Sindicato e da Biennale di Venezia, a criacao, em setembro de 1934,
da Subsecretaria de Estado para a Imprensa e a Propaganda veio modificar
0 quadro institucional de referéncia. De fato, com sua fundagao iniciou-se o
processo que gradualmente conduziria as exposi¢cées supranacionais, sob a
orientacao do Ministério das Relacdes Exteriores e do proprio Subsecretariado
que, mais tarde, em 1935, passou a chamar-se Ministério para a Imprensa e
Propaganda e, em 1937, Ministério da Cultura Popular.

Portanto, entre 1935 e 1937, concretizou-se uma evidente burocratizacao
e consequente centralizagao na gestao das exposi¢des no exterior, que corres-
ponderam a um planejamento mais cuidadoso de sua organizagao. Por outro
lado, se no inicio dos anos 1930, auxiliado pelo vacuo administrativo ilustrado
até agora, Maraini de fato havia sucedido Sarfatti no papel de animador de
tais eventos, o ponto de inflexao que se realizou progressivamente entre 1935
e 1937 também foi intérprete daquela mutacao das condigdes politicas a que
a ltalia assistiu, apés a campanha da Etiépia, empenhada em uma diplomacia
mais prudente e articulada.

“Paris da medo e é preciso andar bem armado”

Uma experiéncia significativa no ambito da gestao e planejamento das expo-
sicoes no exterior foi a mostra parisiense de 1935, inaugurada no més de maio.
Como se sabe a exposicao contou com uma montagem dupla: no Petit Palais,
uma mostra de arte antiga presidida por Ugo Ojetti; no Jeu de Paume, uma
selecdo dedicada a arte italiana dos séculos XIX e XX montada por Maraini’
(Fig. 1). O evento assimilava e reelaborava um projeto surgido em 1932, quando
Ugo Ojetti propusera que a Italia expusesse no Jeu de Paume uma centena de
obras-primas de Masaccio a Michelangelo. Agora, em outubro de 1934, como

consequéncia das boas relagdes entrelagadas com a Franca como apoio indis-

5 A esse proposito, ver: DE SABBATA, 2006, op. cit.
6 ACS, PCM 1934-1936, fasc. 3.3.9.706, Maraini a Mussolini, 7 de setembro de 1934.

7 CAT. EXP. Exposition de I'Art italien: de Cimabue a Tiepolo. Petit Palais. Paris: 1935; CAT. EXP. L’Art Italien des XIX
et XX siecles. Jeu de Paume des Tuilleries. Paris: 1935.
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pensavel na arena internacional, aquele propésito de montar uma exposi¢ao
de arte italiana em Paris “se tornou muito mais interessante”, estendendo-se
também aos artistas vivos.®

Claro que, o fato de que nao tivesse cabido a Ojetti também a montagem
da secao Ottocentesca permite algumas observacoes sobre a incursao pari-
siense. No contexto critico italiano, Ojetti se distinguira desde os anos 1920 por
seu singular interesse em relagdo a producgao artistica oitocentista. Em 1928,
a mostra que tinha curado para a Biennale di Venezia se propusera demons-
trar como a pintura italiana do século XIX tinha aspectos préprios e dignos de
histéria e, em 1929, a publicagdo do volume La pittura italiana dell’Ottocento
assinalara, por sua vez, a clara rejeicao a qualquer dependéncia da pintura
italiana daquela francesa®. No entanto, era impensavel que semelhante tese
pudesse ser acolhida em Paris; pelo contrario, muito mais conveniente era
a abordagem proposta por Maraini para a secao oitocentista, que longe da
vontade de promover uma efetiva reavaliagdo da arte italiana do século XIX,
estava mais direcionada, de acordo com uma légica ja comprovada na Biennale
di Venezia de 1934, valorizando os progressos realizados no campo das artes,
com o advento do fascismo.*®

A mesma inclinagao programatica era encontrada na montagem da secao
dedicada a arte do Novecento. Aqui, a Gltima producao italiana era apresentada,
de tempos em tempos, ou por meio das atividades dos fundadores de escolas
reconhecidos internacionalmente (como Modigliani, com bem onze obras de arte
todas pertencentes a cole¢oes francesas) ou evidenciando os eventuais vinculos
entre a arte italiana e a arte francesa (como na presenca dos Italiens de Paris,
Severini, De Chirico, Campigli, Tozzi, De Pisis), ou, finalmente, legitimando os
resultados em funcéo da conexao declarada com a tradigdo antiga. Este Gltimo
ponto, em particular, merece atengao especial, uma vez que se valia, para a sua
implementacao, da mesma exposicao de arte antiga aberta no Petit Palais. De
fato, era possivel, vindo do Petit Palais e entrando no Jeu de Paume, identificar
a relacdo entre uma obra como a Serenita de Carena e o Concerto campestre
do Louvre, seguir em uma pintura de Ceracchini a persisténcia de um tema de
Piero della Francesca, verificar a inspiracdo classica de pinturas como Vénus
e mae, de Tozzi, ou perceber a evolucdo de um género tdo caro a ltalia como
aquele do retrato. Na pratica, como também sublinhava L'Augustea em um longo
artigo publicado no més de julho, o visitante saia do Jeu de Paume, com a nitida
sensacao de que a Itdlia nao é na arte, “terra dos mortos”, mas de fato reco-
nhece a solucéo de continuidade entre o antigo e 0 moderno.t*

Além disso, havia um outro elemento, ndo desprezivel, ou seja a presenca
na exposicao de um grande grupo de obras de Boccioni. Tratava-se daquele

8  Superintendéncia da Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea (Sopr.GNAM), Fundo Antonio Maraini,
Série 3, Subsérie 2, UA 10.

9 CAT. EXP. XVI Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia. Veneza: 1928, pp. 27-51. OJETTI, Ugo. La
Pittura Italiana dell’Ottocento (Bestetti & Tumminelli). Mildo-Roma 1929.

10 CAT. EXP. XIX Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia. Veneza: 1934, pp. 13-17.

11 “Apoteose de Arte Italiana em Paris”, Augustea, 31 de julho de 1935.



MODERNIDADE LATINA

WC Os Italianos e os Centros do Modernismo Latino-americano

conjunto de pinturas, e da escultura Formas unicas de continuidade no espaco,
doados em 1934 pelo colecionador turinés Ausonio Canavese a Galleria d’Arte
Moderna di Milano. Se na presenca de Boccioni certamente se deve, sem duvida,
reconhecer a intervencao de Marinetti, cuja incidéncia e personalidade, como
se sabe, Maraini teve dificuldade para marginalizar no contexto das Bienais dos
anos 1930*2, é indiscutivel que tal participacao, apresentasse um trago ténue de
vanguardismo juntamente com aquele mais condensado de Prampolini, concor-
dando com a necessidade de nao deixar de lado os aspectos mais modernos da
arte italiana como evidéncia da proximidade com a Franca. A mesma intencao
que transparecia da intervengao de um escultor como Arturo Martini. De fato,
se é verdade que pelo lado plastico o panorama da mostra se revelava princi-
palmente achatado em posi¢des naturalistas, e bastante focado em um género
como o “retrato”, demonstrando a conquista trabalhosa, nos anos 1930, de uma
renovada verdade psicolégica, dimensao serena entre o oficial e o0 doméstico, o
nome de Martini atestava uma estatura completamente diferente.

Martini era proposto ao publico francés como exemplo de originalidade e
de invencgao, de autonomia adquirida em relacao aos desenvolvimentos mais
ordinarios da experiéncia visual. Além da Vittoria Fascista o artista expunha
esculturas ja afirmadas como Donna al sole e o Tobiolo, demonstracoes de
uma pesquisa senhora da matéria, mas também de uma contribuicdo anticon-
vencional ao género da escultura monumental. Além disso, a essas trés obras
se adicionava la Lupa (Fig. 2), cujo tragico potencial, selvagem e popular fora
terreno de debates por ocasiao da mostra pessoal do artista montada em 1932,
em Florenga. Por outro lado, como recomendado pelo préprio Martini a Maraini
em uma carta dos primeiros meses de 1935, “Nao se esqueca de pedir aos
Contini a Donna al sole que, com la Lupa, completaria as quatro coisas que
acredito serem dignas do grande evento. A Franca mete medo e por isso é
preciso ir bem armado”.*3

A propaganda na Austria

Se a presenca parisiense de 1935 demonstrara as potencialidades inerentes
a montagem das mostras no exterior, neste sentido ndo foi menos significa-
tiva a exposicado de Viena. Tratou-se, nesse caso, de uma exposicao dedicada
apenas a escultura, ela também com curadoria de Maraini como representante
do Sindicato e da Biennale di Venezia mas agora, em outubro de 1935, sujeita
ao controle do Subsecretariado para a Imprensa e Propaganda.**

Como se sabe, a centralidade das relacdes com a Austria fora imposta a Italia
desde o inicio dos anos 1930 em fungao antigermanica. Em 1934 o progresso do
fascismo na Austria obtido pelo chanceler Engelbert Dollfuss e a assinatura dos
Protocolos de Roma pareciam interpretar um passo significativo naquela diregao,
conferindo a Italia um papel de primeiro plano na area danubiano-balcanica.

12 DE SABBATA, 2006, op. cit., pp. 120-121.
13 Martini a Maraini, Sopr. GNAM, Fundo Antonio Maraini, Série 3, Subsérie 2, UA10.

14  CAT. EXP. Austellung Italienischer Plastik der Gegenwart. Viena: 1935.
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Além disso, em agosto de 1934, depois do atentado putsch e do assassi-
nato de Dollfuss, uma nota enderecada ao conde Galeazzo Ciano, registrando
a difusa perda da politica interna austriaca, havia assinalado a necessidade
e a oportunidade de cumprir na Austria um “plano saudavel de propaganda
fascista, demonstrando estarem presentes, muito presentes, através de cartas.
conferéncias, manifestagoes diversas”.'®

Disso derivou uma intensificacao imediata das acdes de propaganda,
seguidas pela assinatura, em fevereiro de 1935, de uma convencgao italo-
-austriaca para os intercambios culturais e artisticos. Contextualmente, o projeto
de fundagao, em Viena, de um Istituto Italiano di Cultura era acelerado e foi inau-
gurado a 21 de margo de 1935 com a presidéncia do senador Francesco Salata
e destinado a desenvolver uma funcao estratégica na Europa central. Esse insti-
tuto organizaria, ao longo de 1935, diversas iniciativas, incluindo, é claro, no
més de novembro, a Esposizione di scultura italiana del nostro tempo (Fig. 3).

Também nesse caso, como no de Paris, o nlcleo da exposicdo se situou
numa tentativa de demonstrar a estreita relacao entre os resultados da arte
italiana contemporanea e a tradicao antiga. Alias, nesse sentido a cidade de
Viena, sede da famosa colecao de bronzes da Renascenca italiana preservada
no Kunsthistorisches Museum, deve ter parecido aos organizadores o local mais
apropriado para acomodar a instalacao de uma exposicao so6 de esculturas.

Todavia, a atencao exclusiva dedicada a escultura subentendia também um
outro objetivo: trazer a luz a primazia alcangada pela escultura italiana com o
advento do fascismo. Nesse sentido € que se optava pela exclusdo do impres-
sionismo “evanescente” de Medardo Rosso0.*® Assim, como sempre, com essa
mesma finalidade que se evitava a exposicao “de certas experimentagoes futu-
ristas em madeira e metal”,*” ou que se definia com base nas diretrizes do
Ministério de Imprensa e Propaganda, o que doar a Austria, que havia pedido
receber uma obra extraordinaria como o Corridore de Martini, dois retratos de
Andreotti e de Messina.'®

E era, enfim, esse mesmo objetivo propagandista a presidir a decisao de
Maraini de concluir a exposicao com uma conferéncia dedicada a ilustrar as
maiores obras monumentais realizadas pelo fascismo que “por razoes 6bvias”
nao se tinham podido transferir para Viena. “Sé por obra do fascismo - teria
explicado Maraini naquela ocasiao - escolas, quarteis, hospitais, (...) se
tornaram edificios nao s6 construidos para serem Uteis mas, no mesmo nivel
(...) das grandes construcoes estatais, foram revestidas de uma dignidade
profundamente sentida pela multiddo”.*°

15 Nota para o Conde Galeazzo Ciano pelos Comités de Acao para a universalidade de Roma (C.A.U.R.), ACS, PCM
1934-1936, fasc. 3.3.9.706.

16 Considerado nao correspondente “ ao enderego da escultura moderna da Italia". Leo Planiscig do Instituto
Italiano de Cultura em Viena, 6 de Julho de 1935. Sopr. GNAM, Fundo Antonio Maraini, Série 3, Subsérie 2, UAG.

17  Ibid.
18 Francesco Salata a Maraini, 3 de dezembro de 1935. Sopr. GNAM, Fundo Antonio Maraini, Série 3, Subsérie 2, UA6.

19 O discurso pronunciado por Maraini € mantido na Superintendéncia da Galleria Nazionale d’Arte Moderna,
Fundo Antonio Maraini, Série 3, Subsérie 2, UAG.
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As artes a servico da arquitetura

A participacdo da Italia na exposicao de Paris assinalou um verdadeiro
divisor de aguas na organizacao das exposicdes no exterior. Aqui nao somente
prevaleceram, a despeito do carater heterogéneo do encontro parisiense de
1935, o que teria sido a nova imagem imperial da Italia, mas foi cumprida,
a diferenca da mostra de Viena, a possibilidade de empalidecer do plano de
apresentacdo programatico ao da realizacdo concreta.?’ Mais precisamente,
conforme estabelecido pelos organizadores em um documento orgamentario, a
tarefa de classificar a se¢ao italiana nao foi limitada a

ilustrar (...) as ideias, as premissas, as grandes fagcanhas e os sacrificios do
Fascismo, mas sim de ressaltar, de forma sintética, clara e convincente quanto hoje

ja foi realizado, aplicado e testado: em suma, quanto ja se aproveitou do fascismo.?*

Dai derivou a realizacdo de um Pavilhdo declinado, em ambito figurativo, na
exaltacao da participacao de todas as artes a um principio superior encarnado
pela arquitetura do edificio, projetado para a ocasido por Marcello Piacentini. E
natural que tal programa se refletisse nos tons de uma virada substancialmente
autoritaria, espelho da transicao que via, agora, a Italia ostentar o novo titulo
imperial. Assim como nao € por acaso que se registre uma queda da escultura
para mera funcao decorativa. Em um intenso intercambio epistolar entretido
com os artistas a quem foi confiada a execucao dos esbocos das esculturas
projetadas para coroacao do Pavilhdo que representava a ltalia, o fascismo e
as 22 corporacoes, Maraini, em nome de Piacentini, deu varias vezes prova
de preferir, em relacdo a originalidade de cada composicao, a expressao de
uma postura adequada para fins decorativos que as obras individuais foram
chamadas a desempenhar?’. Assim, o modelo apresentado por Luciano
Minguzzi para a Corporagao espetaculo foi acusado de “excesso de realismo”:
aconselharam-no a modificar “a pequena tlnica, que mais parece uma camisa
amarrada com né na cintura, com um barbante”, enquanto a Carlo Conte, pela
Corporacao Produtos Téxteis, pediram que desenvolvesse o assunto revestindo
com roupagens a figura nua.?®

Nesse sentido, também foi emblematico o caso do escultor Marcello
Mascherini, a que foi atribuida a execucao da estatua que representava Il
Fascismo. Ele tinha apresentado duas possiveis solucoes: Il Cittadino soldato
“que respondia melhor aos ideais da Italia fascista” e Il Legionario romano
“talvez mais pessoal e mais classicizante”. Entre os dois esbocos a escolha
recaiu, naturalmente, sobre a mais classica e simbdlica representacao do
Legionario romano (Fig. 4).%

20 CAT. EXP. Guida del Padiglione Italiano all'Esposizione Internazionale di Parigi. Mildo: 1937.
21 Superintendéncia GNAM, Fundo Antonio Maraini, Série 3, Subsérie 2, UA18.

22 Ibid.

23 Ibid.

24 Marcello Mascherini a Maraini, 10 de dezembro de 1936. Ibid.
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Dessa impostacao geral nao se afastou o caso que presidiu a realizacao da
escultura monumental com cavalo e cavaleiro diante do rio Sena. Para a sua
execucao foi anunciado, em 1936, o concurso adequado. A obra monumental,
com altura total de sete metros que representava o Genio del Fascismo, deveria
exprimir o “sentimento vitorioso da civilizacado fascista levando em conta o espi-
rito da nossa grande tradicao”. Além disso, a presenca da estatua fora projetada
para declarar visivelmente, desde a parte externa, a dependéncia ao regime de
cada uma das atividades corporativas representadas no interior do pavilhao.

A comissao encarregada da selegao das obras se reuniu em Mildao, em 17
de dezembro de 1936, para o exame dos 92 esbogos recebidos.?® Entre eles foi
escolhido, por unanimidade, o esboco apresentado pelo escultor Giorgio Gori,
residente na Franca e formado na Accademia di Belle Arti di Firenze. Segundo
o que foi registrado na ata da comissao, o esbogo de Gori foi preferido pelas
qualidades de “equilibrio e harmonia do movimento”, além da “viril dignidade
de atitude que liga cavalo e cavaleiro em uma expressao de forca calma e
dominante”,?® mas é evidente como a estatua, reelaborando os modelos de
Marco Aurélio e de Gattamelata, se exprimia em sintonia com aquela vontade
de exaltar a heranca do antigo da Italia fascista repetidamente confirmada e
fundamentada pelas exposicdes no exterior com curadoria de Maraini.?’

Depois da conclusao dos trabalhos na Universita La Sapienza di Roma, o
Pavilhao italiano se tornava, portanto, a oportunidade para colocar a prova as
forgas artisticas italianas em um contexto que ja via perfilar-se no horizonte a
realizagédo do E 42.28

Em semelhante cenario a participacao de Martini também sofreu um contra-
golpe. Forte pelo sucesso obtido em Paris em 1935, ele avancara a proposta de
montar uma exposicao propria pessoal. Todavia, o lugar de honra fora confiado
a Romano Romanelli, académico da Italia desde 1930 e campedo do gosto
heroico e estatuario apreciado pela oficialidade do regime. E claramente ndo
€ um caso em que a escultura I'ltalia trasvolatrice de Martini encontrasse resi-
déncia no interior do Saldo de Honra montado por Giuseppe Pagano.?® De fato,
era exatamente a Pagano que se devia uma das interpretacdes mais originais
dos propoésitos da exposicdo. Diante da pretensdo de Maraini de privilegiar as
esculturas de Romanelli no interior do Salao de Honra, Pagano se sentira no
dever de reivindicar a autonomia de suas proprias decisdes, concedendo o
papel principal a Martini e, quando menos, descartando o estorvador Giano e a
Vergine de Romanelli. Uma escolha que na perfeita integracao da escultura com
0s ambientes internos da sala se exprimia em sintonia com a experiéncia da

25 AComissao, presidida pelo Senador Pier Ruggero Piccio, era composta por Marcello Piacentini, Giulio Barella, presidente
da Trienalle di Milano, por Antonio Maraini e por Aldo Carpi representando o Sindicato Nacional Fascista das Belas Artes.

26 Superintendéncia GNAM, Fundo Antonio Maraini, Série 3, Subsérie 2, UA18.

27 Cavallo e cavaliere foram realizados em gesso pelo proprio Gori e depois traduzidos em uma liga de aluminio,
magnésio, cobre (anticorrosivo) cuja utilizagdo, no contexto da exposicdo, possuia um significado bem preciso:
declarar a autossuficiéncia italiana seguida pelas san¢des econémicas.

28 E importante relembrar como isso ocorria em um clima internacional que, em Paris, por um lado via defrontar-se os
monumentais pavilhdes russo e alemao e, pelo outro, a Espanha fazer-se de porta-voz da dramética dentincia de Guernica.

29 Aobra era a mesma que fora vista na mostra da aeronautica comissionada por Pagano, em Mildo, em 1934.
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Triennale de 1936, declarando sua prépria alteridade em relagao a dimensao
heroica, celebrativa, monumental declarada pelo conjunto do Pavilhdo0.%°

Uma exposicao “muito pouco fascista”

No final de 1937 o caminho ja estava aberto para uma forte instrumenta-
lizagdo dos fatos artisticos. Mas se tratava de um caminho bem pouco linear
e bem dificil de percorrer, como dentro de poucos meses teria demonstrado a
mostra de arte italiana inaugurada em Berlim no més de outubro na Academia
Prussiana das Artes Figurativas (Fig. 5). Também neste caso € necessario regis-
trar o peso diplomatico do evento. A exposicao seria inaugurada depois da visita
crucial de Mussolini a Berlim, demonstrando a alianca ocorrida entre Italia e
Alemanha, exatamente no més de novembro, sancionada pela adesao da Italia
ao pacto anti-Comintern.

Claro, do ponto de vista institucional o sistema das exposicoes italianas no
exterior ja poderia reivindicar ser executado e controlado pelo Ministério da
Cultura Popular, para a ocasiao empenhado na subveng¢ao de numerosos jornais
estrangeiros, também foi mensurado na decisdo de montar antecipadamente a
exibicao na Biennale di Venezia, a fim de testar plenamente os resultados. Além
disso, da mesma forma também era testado o plano da especulagao ideolégica:
0 projeto da mostra nao diferia dos propdsitos analisados até agora, e também
neste caso Maraini colocou em campo uma montagem que, por meio de uma
digressao dedicada ao século XIX e a apresentacao da producao artistica do
século XX, documentasse a passagem de uma arte puramente dividida em
escolas regionais para uma arte de sabor nacional, exaltando o papel unificador

realizado pelo fascismo.

Todavia a exposigao, independentemente da cuidadosa preparacao, consti-
tuiu uma tarefa espinhosa. Os problemas se delinearam desde o inicio, em parti-
cular em relacdo a uma nacao, a Alemanha que, em relacdo a arte moderna,
tinha assumido posicoes fortemente reacionarias. Tanto mais que, exatamente
naquele ano, os postulados do Reich eram explicitamente declarados na
montagem, em Mdnaco, ao mesmo tempo que a mostra de arte italiana, da
exposicao sobre a arte degenerada.®*

Nesse sentido, havia precedentes significativos. Desde 1934 a critica
italiana se demonstrara pouco inclinada a apreciar as exclusdes feitas pela
Alemanha na montagem de seu préprio Pavilhdo na Biennale di Venezia. Haviam
se erguido vozes dissonantes generalizadas e era impensavel que, de repente,
diante da nova alianca feita com a Alemanha, a Italia se conformasse com as

posicoes alemas.®?

30 Guia do Pavilhdo Italiano & Exposi¢do Internacional de Paris de 1937, op. cit., s. p.

31 A mostra de arte ‘degenerada’ fechava-se em Mdnaco a 31 de novembro. A propésito referimo-nos a: CAT. EXP.
Abstracta. Austria Germania Italia 1919-1939. Die Andere "Entartete Kunst". L'altra "Arte Degenerata". Bolzano-
Innsbruck-Trento. Mildo: 1997.

32 DE SABBATA, 2006, op. cit., p. 245.
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Nesse sentido, o0 n6 mais problematico se consistiu, mais uma vez, na parti-
cipacao dos futuristas. Se a sua auséncia em uma exposicao dedicada exclu-
sivamente a escultura, como tinha sido a de Viena, de alguma forma poderia
justificar-se, em uma exposicao como a que fora feita em Berlim teria sido indes-
culpavel. O problema, como especificava Maraini, era ndo excluir da exposicao
as figuras mais significativas da arte italiana contemporanea, de modo que nao
se dissesse “ter culpa de ter renunciado, em parte, a nés mesmos”.3?

Foi assim que os futuristas, inclusive o nlcleo de Boccioni, emprestado da
Galleria d’Arte di Milano, se viram segregados na segao do preto e branco. Como
explicava Giannino Marchig, encarregado de montar a exposicao em Berlim, em
uma carta enderecada a Maraini, “Canova e Hayez ja comecaram a suscitar
grande admiragao. Um pouco menos os contemporaneos.” “Claro, eu faco o
que posso para explicar, tanto quanto possivel, certos entendimentos (...) mas a
questdo mais dificil € e sera a de Boccioni. Eles (...) afirmaram que o quadro de
Boccioni estraga a sala e ndo pode ficar 18”.3*

Portanto, emergia, nessa trama, a ambigua identidade do fascismo. Aquela
ambiguidade que podia ser encontrada na presenca de la Lupa de Martini em
Paris em 1935, ou na convivéncia, em Viena, de pecas de propaganda como O
Balilla de Tony Lucarda com os audazes bronzes do Ciclo di Blevio de Martini.
Mas os tempos estavam mudando rapidamente e o conteldo “muito pouco
fascista” da mostra de Berlim nao passava despercebido, encontrando em
Ojetti, nas paginas do Corriere della Sera, o adverséario mais feroz:

A serena e ordenada exposicao de arte italiana de Canova a Canonica, de Appiani
a Carena se abre em Berlim, em pleno clamor de batalha entre o velho e o novo,
entre o bom e o mau, entre o cosmopolita e a Alemanha, no mesmo dia em que,
em Ménaco, a exposicao de arte degenerada € fechada. Em Médnaco a visitaram,
pagando, um milhdo e oitocentas mil pessoas. Naturalmente, depois dessas
saudaveis novidades, muitos berlinenses, entrando nas belas salas da Academia
de Arte da Pariser Platz, foram imediatamente buscar a face do Duce, episédios
de guerra, vistas de revistas, de paradas e de comicios, atletas em ag¢ao, paisa-
gens italianas famosas pela beleza classica ou idilica, talvez paises africanos que
ficaram famosos pela campanha da Etidpia (...) € ndo os encontraram. Na entrada,
em frente ao retrato do rei, coroado em carvalho, esta o busto do Duce estili-
zado que Wildt modelou ha muitos anos. Soldados? Sim, trés artilheiros a cavalo,
mas de 1860, contra o "Muro branco" de Giovanni Fattori. (...) Confesso que, dada
a importancia da ocasido, se Maraini tivesse escolhido também boas pinturas
criadas da ocasido de amizade entre a Italia e a Alemanha, ou pelo menos da vida
fascista que por 15 anos é uma razdo, e ndo uma ocasiao, estariamos todos mais

felizes, alemaes e italianos.®®

33 Superintendéncia GNAM, Fundo Antonio Maraini, Série 3, Subsérie 2, UA23.

34 Sobre a presenca dos futuristas ver também: ZORZI, Emilio. “La Mostra d'Arte Italiana a Berlino”, Le Tre Venezie,
Nov. 1937, p. 331.

35 OJETTI, Ugo. “Arte Nostra a Berlino”, Corriere della sera, Nov. 2, 1937. A este artigo replicava A Idea Fascista com
um artigo intitulado Fiducia nell'arte nostra: “Fiducia nell'arte nostra”, Idea Fascista, 6 de novembro de 1937.
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Fig. 1 Vista da decorac¢ao
da mostra de arte italiana
no Jeu de Paume. Fotografia
publicada no lllustrazione
Italiana, Dez. 29, 1935.

Fig. 2 La Lupa de
Arturo Martini. llustragao
da monografia dedicada
a Martini publicada por
Hoepliem 1933.

Fig. 3 Vista da
decoragao da mostra
de escultura em Viena.
Fotografia publicada
no lllustrazione
Italiana, Out. 31, 1937.
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Fig. 4 Marcello
Mascherini, a escultura
Il Legionario realizada
para o Pavilhao italiano
na Expo de 1937.

Fig. 5 Capa do Catalogo
da Esposizione d’Arte
Italiana em Berlim, 1937.



