Do Novecento Italiano ao
MACUSP: ArturoTosiea
diplomacia cultural italiana

Dunia Roquetti

Como citar:

ROQUETTI, Dunia. Do Novecento Italiano ao MAC USP: Arturo Tosi
e a diplomacia cultural italiana. MODOS: Revista de Histéria da
Arte, Campinas, SP, v. 9, n. 3, p. 177-207, set.2025. 10.20396/modos.
v9i3.8681964. Disponivel em: https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/
index.php/mod/article/view/8681964.

Imagem [modificada]: Arturo Tosi, Paisagem, 1940, 6leo sobre tela, 100,3 x
120,7 cm. Acervo do MAC USP. Fonte: acervo da autora.

MoDoS

MODOS

revista de histéria da arte
volume 9 | ndmero 3
setembro - dezembro 2025
ISSN: 2526-2963



Do Novecento Italiano ao MAC USP:
Arturo Tosi e a diplomacia cultural italiana

From Novecento Italiano to MAC USP: Arturo Tosi and Italian
Cultural Diplomacy

Del Novecento Italiano al MAC USP: Arturo Tosi y la diplomacia
cultural italiana

Dunia Roquetti*

RESUMO

Este artigo analisa o processo de aquisigéo das cinco obras de Arturo Tosi (1871-1956)
pertencentes ao acervo do Museu de Arte Contemporinea da Universidade de Sdo
Paulo, situando-as no contexto de diplomacia cultural italiana entre o periodo fascista
e o pés-guerra. Examina-se a centralidade de Tosi no Novecento Italiano, a atuagio de
Margherita Sarfatti como agente cultural paraestatal, a posterior institucionalizaco
das praticas diplomaticas pela Bienal de Veneza e sua reconfiguracéo pluralizante no
pds-guerra. Argumenta-se que as obras de Tosi funcionam como vestigios materiais de
um paradigma estético-politico previamente consolidado.
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ABSTRACT

This article analyzes the process of acquisition of five works by Arturo Tosi (1871-1956) belonging
to the collection of the Museum of Contemporary Art of the University of Sdo Paulo, situating
them within the context of Italian cultural diplomacy between the Fascist period and the postwar
era. It examines Tosi’s centrality within the Novecento Italiano, the role of Margherita Sarfatti

as a para-state cultural agent, the subsequent institutionalization of diplomatic practices by the
Venice Biennale, and their pluralizing reconfiguration in the postwar period. It argues that Tosi’s
works function as material traces of a previously consolidated aesthetic-political paradigm.
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RESUMEN

Este articulo analiza el proceso de adquisicién de cinco obras de Arturo Tosi (1871-1956)
pertenecientes al acervo del Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de S&o Paulo,
situdndolas en el contexto de la diplomacia cultural italiana entre el perfodo fascista y la posguerra.
Se examina la centralidad de Tosi en el Novecento Italiano, la actuacién de Margherita Sarfatti como
agente cultural paraestatal, la posterior institucionalizacién de las practicas diplomaticas por la
Bienal de Venecia y su reconfiguracién pluralizante en la posguerra. Se sostiene que las obras de Tosi
funcionan como vestigios materiales de un paradigma estético-politico previamente consolidado.
PALABRAS CLAVE

Arturo Tosi. Novecento Italiano. Diplomacia cultural. MAC USP. Coleccionismo. Fascismo.

Introdugao

Debater a trajetéria de artistas cuja consagracio esteve profundamente
vinculada a regimes autoritirios implica enfrentar nfo apenas os
limites éticos e politicos desses contextos, mas também os mecanismos
historiograficos que, posteriormente, operaram sua neutralizacdo. No
caso italiano, as experimentacdes associadas ao Novecento Italiano, e de
modo exemplar a obra de Arturo Tosi, constituem um terreno privilegiado
para observar como projetos estéticos articulados ao fascismo foram
progressivamente despolitizados, dissociando forma e histéria.

Este artigo parte do pressuposto de que a circulacéo internacional
das obras de Arturo Tosi ultrapassa a légica do simples deslocamento de
objetos previamente legitimados, configurando-se como efeito de escolhas
conscientes do campo artistico brasileiro em um momento em que a

linguagem novecentista ji se encontrava sob tensao critica.
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No pés-guerra’, a obra de Arturo Tosi conheceu um incisivo processo
de marginalizagdo critica, explicado em parte por sua associacdo direta
a Margherita Sarfatti*> e ao Novecento Italiano, ou ainda pela sua fortuna
critica ter sido sustentada por figuras que operavam no interior do para-
digma cultural do fascismo, como Waldemar George?. Tal aferi¢éo, contudo,
mostra-se insuficiente diante do fato de que a linguagem pictérica de Tosi foi
igualmente legitimada por criticos e historiadores de orientacéo antifascista,
como Lionello Venturi, Roberto Longhi e, sobretudo, Giulio Carlo Argan.

Ciente dessa polissemia interpretativa, este artigo propde analisar
o processo de aquisicdo das cinco pinturas de Arturo Tosi pertencentes
hoje ao acervo do MAC USP, adquiridas entre 1946 e 1947, no contexto da
formacdo do nucleo inicial do antigo Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo. O objetivo ndo é recuperar ou idealizar o prestigio do artista nem
tampouco reinscrevé-lo em uma narrativa canénica, mas compreender o
estatuto histdrico e simbélico dessas obras a luz dos diferentes modelos de
diplomacia cultural italiana entre os entreguerras e o pds-guerra.

O campo da diplomacia cultural, consolidado a partir das
contribuicGes de estudiosos como Jessica Gienow-Hecht e Joseph Nye, tem
demonstrado a necessidade de diferenciar praticas estatais intencionais de
circulacdo simbdlica de processos mais difusos de hegemonia cultural ou
das dindmicas préprias do mercado das artes.

Neste estudo, entende-se por diplomacia cultural o conjunto
de praticas estatais voltadas a mediacdo simbdlica entre dois paises,
caracterizadas por intencionalidade politica evidente. Conforme argumenta
Gienow-Hecht (2010: 3-10), a diplomacia cultural distingue-se da propaganda
direta por operar preferencialmente por meios indiretos, apostando
na legitimacéo estética, na circulacdo institucional e na construgéo de
afinidades culturais durdveis. Joseph Nye (2004: 11-22) descreveu esse
mecanismo como parte das estratégias de soft power, nas quais a persuasio
se constréi menos pela imposicéo e mais pela atracdo e pela naturalizacio de

certos valores, simbolos e hierarquias.
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No caso italiano, a diplomacia cultural fascista assumiu configuracdes
distintas ao longo do tempo: uma fase inicial, mais personalizada e associada
a atuacdo de Margherita Sarfatti e & promocdo do Novecento Italiano; e
uma fase posterior, progressivamente burocratizada, centralizada em
instituicGes como a Bienal de Veneza, que passou a desempenhar papel
decisivo na circulacdo internacional da arte italiana.

A circulacdo artistica, em sintese, é entendida como o deslocamento
material e simbdlico de obras, artistas e exposi¢des entre diferentes
contextos nacionais, mediado por galerias, colecionadores, agentes
culturais, museus e mercados de arte. Instrumentalizadas por manobras
de diplomacia cultural com fins politicos, elas sdo capazes de promover a
hegemonia cultural de forma indireta e difusa.

Mobilizado em didlogo com as leituras do historiador Pierre Milza
(1983), para quem o fascismo néo pode ser plenamente compreendido apenas
a partir do seu desenvolvimento na Italia, sendo necessario considerar
suas especificacBes no exterior, o conceito de hegemonia cultural refere-se
aqui a processos de longa duracdo pelos quais determinados paradigmas
estéticos, narrativas historiograficas e critérios de valor se consolidam
como referéncias normativas transnacionais, independentemente da
continuidade de a¢des diplomdticas formais.

Distinta da diplomacia cultural, a hegemonia cultural ndo pressupde
agentes prontamente identificaveis ou estratégias de circulacio ativas,
operando antes na perpetuacéo de valores comunitdrios capazes de forjar
mentalidades e manipular o sentimento coletivo por meio de simbolos,
rituais, agindo muitas vezes de forma obliqua, sutil (Milza, 1983: 420-452).

A luz dessas distincdes conceituais, argumenta-se que o processo
de aquisicdo dessas obras e, de modo mais amplo, da colecéo de arte
moderna italiana reunida por Francisco Matarazzo Sobrinho, aponta
para a persisténcia de uma hegemonia cultural previamente estabelecida,
independente de a¢des diplomaticas ativas, capaz de orientar a formacéo de

uma colecdo mesmo apds o colapso do regime que lhe deu origem.
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Arturo Tosi, trajetoria artistica e os problemas historiograficos

E possivel reconhecer, com relativa nitidez visual, trés grandes fases na
producdo de Arturo Tosi. A primeira, conhecida como periodo alcodlico,
desenvolve-se aproximadamente entre 1895 e 1915, englobando talvez as
obras mais auténticas do ponto de vista plastico [Fig.1]. Com pincelada
veloz e paleta soturna, o artista, em alguns momentos beira & abstracéo,
aproximando-se de raizes expressionistas. A segunda fase, situada entre
1920 e 1950, tem como marco no didlogo com Paul Cézanne, na busca
pelo figurativismo simultaneamente moderno e cldssico [Fig.2]. Neste
periodo, Tosi abandona as experimentacGes e espontaneidades iniciais,
direcionando-se a composi¢do volumétrica, a solidez das formas e ao
protagonismo do desenho. Essa foi a linguagem que projetou o artista na

era fascista, em razdo da visibilidade proporcionada pelo Novecento Italiano.

FIG. 1. Arturo Tosi, Ultima Ceia, c.1900, 6leo sobre tela, 40,5 x 80,5 cm. Fonte: (Passarelli, 2012: 117).

A terceira fase, por fim, estende-se de 1950 a 1956 e caracteriza-se pelo

abandono quase total da linguagem figurativa, do desenho, da linha e da
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perspectiva, em direcdio a planificaciio e ao abstracionismo tardio [Fig.3],

distante, contudo, da originalidade lirica da primeira fase.

FIG. 3. Arturo Tosi, Venezia. La Salute e la Punta della Dogana, 1953, 6leo sobre tela, 32 x 40 cm. Fonte: (Pacciarotti, 2006: 38).
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As cinco obras do artista pertencentes a Colegdo Francisco Matarazzo
Sobrinho, atualmente no acervo do MAC USP, situam-se integralmente na
segunda fase de sua producéo, periodo de inser¢édo no Novecento Italiano.
Trata-se de uma natureza-morta e quatro paisagens, realizadas entre 1920
e 1946. Em seu conjunto, as pinturas reverberam a coeréncia formal e a
adesfo ao paradigma estético responsavel por sua fortuna critica (Rusconi,
2006: 44-46): Natureza-morta com pdo e uva, 1920 [Fig.4]; Ponte de Zoagli,
1937 [Fig.5]; Paisagem de Val Seriana, c.1940 [Fig.6]; Paisagem, 1940 [Fig.7];
Paisagem - Oliveiras no Lago dIseo, 1946 [Fig.8].

FIG. 4. Arturo Tosi, Natureza-morta com péo e uva, 1920, 6leo sobre tela, 70,2 x 96 cm; acervo do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de S3o Paulo. Fonte: arquivo da autora.
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FIG. 5. Arturo Tosi, Ponte de
Zoagli, 1937, 6leo sobre tela,
70 x 90 cm; acervo do Museu
de Arte Contemporénea da
Universidade de S3o Paulo.
Fonte: arquivo da autora.

FIG. 6. Arturo Tosi, Paisagem de Val Seriana, c.1940, 6leo sobre tela, 49,4 x 59,6; acervo do Museu de Arte
Contemporénea da Universidade de S3o Paulo. Fonte: arquivo da autora.
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FIG. 7. Arturo Tosi, Paisagem,
1940, 6leo sobre tela, 100,3
X 120,7 cm; acervo do Museu
de Arte Contemporanea da
Universidade de S3o Paulo.
Fonte: arquivo da autora.

FIG. 8. Arturo Tosi, Paisagem - Oliveiras no Lago d I'seo, 1946, 6leo sobre tela, 70,1 x 90,3; acervo do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de S3o Paulo. Fonte: arquivo da autora.
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Giulio Carlo Argan, na monografia Tosi, publicada em 19424, interpretou
esse periodo novecentista por meio de um texto denso, aproximando-se de
dimensdes filoséficas ao afirmar que tanto a dicotomia entre roméantico
e classico quanto a separacdo entre sujeito e objeto, conflitos basilares da
arte moderna ocidental, permaneciam imperceptiveis para o pintor. Nessa
leitura, Tosi é apresentado como uma superacio da crise da pintura italiana.

Nos primeiros anos da década de 1940, Tosi e Argan mantiveram uma
série de interlocugdes, algumas marcadas por um tom de informalidade
cordial, outras voltadas a debates plasticos e filoséficos, que evidenciavam
o lugar ocupado pelo artista no pensamento critico do historiador. Em
uma dessas cartas, Argan discorre explicitamente sobre a superficialidade
de monografias como a de Waldemar George, assumindo para si a

responsabilidade de enfrentar o que denomina o “problema Tosi”:

A seu respeito tem-se inexplicavelmente estudado e escrito muito pouco: o
pequeno volume de Bernasconi® ou aquele, também escasso, de W. George,
apenas poucos artigos ocasionais e poucos catilogos de Mostras enquanto
eu me convengo sempre mais de que o “problema Tosi” é essencial e central
para a histéria da pintura italiana. (Argan. CARTA, 1940, Roma [para] Tosi,
Rovetta.)

Essa interpretacdo, entretanto, foi revista na década de 1970. Se
anteriormente o discurso de Argan se mostrava rigoroso, passou a assumir
um tom de distanciamento critico, ressaltando a incapacidade do artista
de transcender o préprio regionalismo quando alinhado a mediocridade
pastiche do Novecento Italiano, promovido por Margherita Sarfatti (Argan,
1995: 377).

Na longa e sistematica reflexdo sobre a histéria da arte, para além
de definir o fendmeno da arte moderna ocidental a partir de um prisma
centrado nas vanguardas francesas, Argan (2003) realoca a arte moderna

italiana em uma posicéo periférica. Convém destacar que essa perspectiva
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foi amplamente absorvida e reiterada na escrita da histéria da arte
brasileira. Tal enquadramento contribui, por exemplo, para que, até muito
recentemente, se negligenciasse o fato de que o modernismo brasileiro,
especialmente o paulista, reverberou linguagens, estruturas culturais e
institucionais oriundas de um sistema cultural italiano fascista em fase de
retorno a ordem.

Somente em 1995, Tadeu Chiarelli publicou uma espécie de “primeiro
dossié” sobre essa questdo. No texto, o historiador parte da defini¢do do que
seria o fendmeno do retorno a ordem em termos mais amplos, inscrevendo-o
nas bases do grupo Novecento Italiano. Chiarelli discute as temporaliza¢Ges
e fases do movimento seguindo a légica proposta por Rossana Bossaglia®,
recorda Argan enquanto critico avesso ao grupo e destaca o papel central
de Arturo Tosi nas teoriza¢des propagandistas de Margherita Sarfatti. Por
fim, lanca luz a um capitulo até entdo preterido da histéria do modernismo
nacional, afirmando que toda a producéo modernista brasileira deveria ser
lida a partir do viés do Retorno & Ordem internacional” (Chiarelli, 1995: 120).

Oito anos depois, a frente da exposicdo Novecento Sudamericano: relagbes
artisticas entre Itdlia, Argentina, Brasil e Uruguai, Chiarelli representou
um avanco significativo ao alocar o movimento novecentista no debate
historiografico latino-americano. Na mostra, a obra de Arturo Tosi, e outros
representantes do grupo, sdo dispostas em dialogo, na ala brasileira, com
Candido Portinari, Emiliano Di Cavalcanti, Lasar Segall, Hugo Adami,
Tarsila do Amaral, entre outros.

Ao privilegiar categorias linguisticas como “ressonéncia” e “suspenséo
do tempo”, o discurso catalografico, no entanto, acabou por reiterar um
dos gestos centrais da estética novecentista: a sutil retirada da obra de seu
tempo histérico. A complexidade politica do periodo tratado surge diluida
em uma espécie de “atmosfera”, na qual o fascismo aparece como pano de

fundo quase contingente.

188

MODOS

revista de histéria da arte
volume 9 | niimero 3
setembro - dezembro 2025
ISSN: 2526-2963



A presenca estatal que envolve o catalogo da mostra, marcado por
falas de representantes do Estado italiano e brasileiro, evidencia a atuacéo
de uma diplomacia cultural ativa sob uma perspectiva conciliatéria que
evita tensionar criticamente os vinculos histéricos entre arte, poder e
autoritarismo.

Retornando ao campo de reflexdes em plena comemoracgdo do
centenério da Semana de Arte Moderna, Chiarelli (2022) atualizou o debate
recuperando ainda como Mdrio de Andrade dialogou horizontalmente com
os preceitos de ordem, rigor e figuracdo novecentistas, freando, enquanto
vivo, qualquer manifestacdo abstrata que tentasse se concretizar no Brasil.

A leitura proposta por Chiarelli desloca o debate historiografico
nacional para além da narrativa vanguardista centrada exclusivamente em
uma ruptura formal. Ao enfatizar a circulacéo e protagonismo da linguagem
figurativa, dos valores de ordem e dos critérios de rigor compositivo,
ou ainda, dos discursos identitario nacionalistas até meados de 1945, o
historiador contribui, no minimo, para reavaliar conexdes problematicas
e pouco trabalhadas. Incontornéveis e pioneiras, as reflexdes de Chiarelli
(1995; 2022), sobretudo considerando o contexto ideolégico complexo que
envolve a tematica, permaneceram no plano do reconhecimento tedrico-
artistico das conexdes.

E a partir desse enquadramento que o estudo de Ana Goncalves
Magalhées (2014) assume papel central. Enquanto Chiarelli fornece o dossié
de abertura para a compreensdo do fendmeno do retorno a ordem no Brasil,
Magalh3es materializa essas reflexdes ao investigar sistematicamente a
colecdo italiana do antigo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Seu trabalho
ndo apenas recupera um acervo envolto a tabu e relegado ao esquecimento,
mas evidencia os critérios estéticos, institucionais, ideolégicos e politicos
que orientaram a sua formacdo, permitindo compreender a presenga
de artistas como Arturo Tosi como resultado de multiplas rela¢Ges que

extrapolam aquelas formalistas.
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Do éxito ao exilio: Margherita Sarfatti, o Novecento Italiano
e a personalizacao da diplomacia cultural fascista

O Novecento Italiano constituiu um projeto estético-politico historicamente
situado entre os anos 1920 e 1930, profundamente articulado as primeiras
estratégias de diplomacia cultural fascista e indissociavelmente ligado a
figura de Margherita Sarfatti.

Intelectual, critica de arte, jornalista, com relac¢Ges de proximidade
a Benito Mussolini, Sarfatti encarnou uma forma de mediacéo cultural
paraestatal, atuando entre o regime e os circuitos artisticos nacionais
e internacionais, antes mesmo que se consolidassem os dispositivos
ministeriais para tais fins. Sua atividade consistiu ndo apenas em teorizar a
arte moderna italiana, mas em transforma-la em instrumento de projecéo
exterior do fascismo, articulando estética, moral e identidade nacional.
Através de manobras discursivas, Sarfatti buscou dar conta dos anseios

ideoldgicos da predestinacdo latina, italiana, fascista:

Havia uma Italia unida ideal e, no entanto, verdadeira, no espirito, nas
letras e no génio de nossos poetas muito, mais muito antes de a unidade da
Italia existir na vida e na histéria. A arte foi fascista antes que o fascismo
existisse: ela preparou aquele clima fascista que agora contribui para
desenvolvé-la em determinadas dire¢des (Sarfatti, 1928: 211).

Embora recentemente® interpretada como promotora da aparen-
temente inofensiva “latinita”, o pensamento critico de Sarfatti era
problematico, frequentemente sustentado por ideais racistas e
supremacistas.

Em textos dedicados aos interesses de expansdo mediterrdnea de
Mussolini na Tunisia (Sarfatti, 1923; 1923a), por exemplo, manipulou
argumentos raciais e culturais para justificar a colonizagéo, edificando
a imagem da Itdlia como superior biologicamente e espiritualmente. A

instrumentalizacido do pensamento fascista se aprofundou em Storia della
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pittura moderna (1930), onde a estética novecentista é apresentada como
vocacdo da “nova Italia” ou pivd cultural do fascismo.

Benito Mussolini esteve presente nas exposi¢Ses inaugurais do
Novecento, em 1923 e 1926, conferindo visibilidade e prestigio imediato
para os discursos ali propagados. Enquanto uma espécie de conselheira
intelectual do Duce, Sarfatti exerceu um papel vital na execugdo das
politicas culturais do regime nos anos 1920, intervindo na organizacio
de exposi¢des, na formulacdo de discursos e na promocgéo internacional
de artistas alinhados ao projeto novecentista. Essa atuacdo extrapolava o
campo artistico, inserindo-se em uma estratégia ampla de projecdo fascista
no exterior.

Como demonstra Federico Finchelstein (2010: 15-35), a América Latina
configurou-se como um laboratério de experimentacéo durante a circulagio
cultural do regime ainda nio regimentada. Para o historiador, o espaco
geopolitico sul-americano longe de atuar como mero receptor passivo da
ideologia fascista, constituiu-se em instincia de coproducio, na medida em
que intelectuais, lideres politicos e agentes culturais, em especial aqueles
vinculados as comunidades dos descendentes italianos, reinterpretaram,
traduziram e ressignificaram o fascismo a partir de matrizes locais.

O historiador sustenta que essa dindmica transatlantica deu origem a
formulac¢des hibridas do fascismo, evidenciando um processo de circulacéo
ideolégica bidirecional, anterior ao enquadramento da diplomacia cultural
institucionalizada e da criacdo do Ministerio della Cultura Popolare, em 1937.

No ambito das comunicag¢des ideolégicas difusas, a escrita de Dux,
biografia de Mussolini publicada em 1925, contribuiu igualmente para
a autoridade de Sarfatti fora da Itdlia. Traduzida em diversas linguas, a
obra reforcou seu lugar simbélico de “intérprete autorizada” do fascismo e
ampliou sua capacidade de penetracéo nos circuitos culturais estrangeiros.

O regime que ela tanto idealizou, contudo, acabou por contribuir

de maneira paradoxal e violenta para a sua prépria queda, ao consolidar
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mecanismo de exclusdo e controle que, em ultima instdncia, a marginali-
zaram politicamente. O endurecimento ideolégico com a aproximacéo do
antissemitismo nazista tornou insustentéavel o transito publico de Sarfatti,
que erajudia.

Até o uso do termo “fascistas” para adjetivar os artistas de seu grupo
gerou tensdes internas, com criticos e politicos da envergadura de Ugo Ojetti,
Filippo Tommaso Marinetti e Roberto Farinacci, pressionando Mussolini
para redefinir o perfil da arte do regime, afastando-o da imagem de Sarfatti
(Ferrari, 2018).

A crescente complexidade de interesses culminou, inclusive, em uma
carta de Mussolini a Sarfatti, na qual o ditador manifesta seu distanciamento

tanto da critica quanto de seu projeto novecentista:

Leio um artigo no qual, mais uma vez, a senhora tece a apologia do
chamado Novecento, usando como 4libi o Fascismo e a minha pessoa. (...)
Essa tentativa de fazer crer que a projecdo artistica do Fascismo seja o
seu Novecento ja é inutil e ndo passa de um truque! (...) Uma vez que a
senhora ainda néo possui o elementar pudor de ndo misturar o meu nome
de homem politico as suas invenc¢des artisticas, ou supostamente tais, no
se surpreenderd se, & primeira ocasifo e de modo explicito, eu precisar a
minha posic¢éo e a do Fascismo diante do chamado Novecento ou daquilo
que resta do antigo Novecento (Mussolini. CARTA, 1929, Roma [para]
Sarfatti, Mil3o.)

Marcados por uma tensdo crescente, os anos de 1926 e 1930 despontam
ao mesmo tempo, segundo Magalhdes (2014: 63), como um dos periodos de
maior circulagdo de Sarfatti, com a organizacédo de itinerdncias europeias
e sul-americanas, todas financiadas pelo Estado fascista. Nesse contexto,
a mostra do Novecento Italiano em Buenos Aires, articulada por Sarfatti ao
longo de anos, representou o zénite da sua trajetéria no regime.

Da anélise do catdlogo expositivo, percebe-se uma tentativa direta de
harmonizar arte e fascismo, apresentando a mostra enquanto vitrine das

exceléncias, dos triunfalismos artisticos e politicos italianos:
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Aos espiritos ansiosos por divina inquietacdo de beleza, queremos mostrar
algum aspecto novo da tradi¢do; algum novo trago da milenar Itdlia, saida
vigosacomodeumsegundonascimentodaconvulsiodaguerraedotrabalho
redentor do fascismo. (...) Desde 1922, um grupo de pintores, escultores,
criticos e amantes da arte reuniu-se para trabalhar separadamente e
militar unidos sob o nome de “Novecento Italiano”. Elevados ao céu da arte,
o Trecento, o Quattrocento e o Cinquecento sdo nomes que nido designam
apenas a cronologia de um século ou de um periodo, mas antes uma
expressdo, um estilo e uma gléria plastica caracteristicamente italianos.
Intitular um movimento artistico de Novecento Italiano, parecia, nos anos
cinzentos do pds-guerra, um auspicio temerdario, tanto pela grandeza da
nossa época quanto pelo primado artistico do nosso pais. Foi criagdo de uma
fé ativa e de uma altiva presciéncia, que reivindicamos orgulhosamente.

(Mostra del Novecento Italiano, 1930: 14-15)

Trazendo a espinha dorsal do grupo e suas reverberagdes, o publico
argentino péde conferir obras de Arturo Tosi, Massimo Campigli, Carlo
Carra, Felice Casorati, Giorgio de Chirico, Filippo de Pisis, Achille Funi, Piero
Marussig, Giorgio Morandi, Gino Severini, Mario Sironi, Ardengo Soffici,
entre outros. N&o é dado de pouca importancia registrar que todos esses
artistas seriam angariados, dezesseis anos depois, para a cole¢do italiana de
Francisco Matarazzo Sobrinho, demonstrando, j4 nesse momento, o impacto
duradouro do discurso novecentista entre os agentes da cultura paulista.

A mostra reforcava a ideia de uma modernidade universal, concebida
para transcender a ambicdo totalitdria por um caminho neutro de exceléncia
italiana. Essa neutralidade, no entanto, era aparente. A supressio deliberada
de obras abertamente celebratérias do regime® ndo diminuiu o interesse
diplomatico da mostra; ao contrario, contribuiu para tornar seu impacto
mais osmético junto ao publico local. O éxito da exposicdo, evidenciado
pela venda de obras e pela incorporacéo de pinturas a acervos publicos
argentinos, confirmou a assertividade de um modelo de difusdo ideolégica

que viria a ser fortemente explorado também no pais vizinho.
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O impacto da diplomacia paraestatal sarfattiana em contexto brasileiro
se deu de maneira assimilativa. Visitas a Rio de Janeiro, Minas Gerais e Sdo
Paulo foram proferidas como iniciativas culturais cosmopolitas, enquanto
sua militincia politica era eclipsada. Conforme aponta Magalhdes (2014:
65-66), Sarfatti integrou um conjunto mais amplo de iniciativas fascistas
que incluiam o financiamento de institutos culturais, escolas italianas
e acdes editoriais voltadas & América do Sul. A arte moderna, naquele
contexto, funcionava como instrumento de aproximacao junto as elites
locais e as comunidades de origem italiana.

Entre os efeitos concretos de sua visita estd a produgdo de artigos
e dossiés para a imprensa italiana a partir de material coletado no Brasil.
Magalhies (2014: 69) identifica que a edi¢do especial da Rivista Illustrata del
Popolo d’Italia de dezembro de 1930, dedicada a presenca econdémica e cultural
italiana em S&o Paulo, baseou-se diretamente nas observacgdes e levanta-
mentos realizados por ela durante sua estadia, incluindo o mapeamento de
empresarios, fazendas, jornais em lingua italiana e, ainda, de simbolos nacio-
nais brasileiros, como o Museu Paulista e 0 Monumento a Independéncia.

Sarfatti publicou artigos especificos sobre a arte colonial brasileira
e sobre a comparacdo entre a situacdo politica e social do Brasil e da
Argentina, reforcando leituras que convinham aos interesses do regime
fascista. Alinhado a esse conjunto de a¢Ges, outro impacto importante foi
sua atuacdo direta na circulacgéo das ideias estéticas que fomentaria o debate
de intelectuais brasileiros no projeto curatorial do niicleo italiano do antigo
MAM:

A critica de Sarfatti e de Sérgio Milliet constituiu o nicleo inicial de acervo
para o antigo MAM de S&o Paulo que estava baseado nas experiéncias
plasticas da década de 1930 e no contexto dos ciclos debrucados na
retomada da tradicdo cldssica da pintura, de raiz mediterrinea/italiana,
em que os conceitos de desenho, estilo, escola ainda exprimiam a realidade
desses grupos de artistas. Olhando para a colegdo italiana oriunda da
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doacdio Matarazzo, é essa imagem de pintura moderna que temos: o que
Margherita Sarfatti chamou de “classicita moderna”, e Sérgio Milliet, de
“« . . 4 . . .

classicismo despido”, em livros que os dois autores publicaram naqueles
anos®. (Magalh3es, 2014: 101)

Sarfatti realizou conferéncias para promover suas teorizagdes
novecentistas, participou de eventos oficiais na embaixada italiana no Rio
de Janeiro e na Casa del Fascio em Sdo Paulo, mantendo contato com figuras
centrais da cultura brasileira, como Assis Chateaubriand e dirigentes
da imprensa italo-brasileira. Sua leitura da arte colonial, em especial da
obra de Aleijadinho, inscreveu a produgdo brasileira dentro do repertério
semantico da latinidade e mediterraneidade, sugerindo filia¢des italianas
e contribuindo para a construcéo de aliancas estéticas compativeis com o
ideario figurativo fascista.

Magalhdes (2014: 73) destaca ainda a criagdo da revista Hierarquia, por
Lourival Fontes, figura central da propaganda do Estado Novo varguista,
em 1931, inspirada diretamente na homénima italiana Gerarchia, dirigida
por Sarfatti. Os vinculos estabelecidos com intelectuais e agentes culturais
brasileiros perduraram ao longo dos anos, facilitando sua reinser¢éo no
continente durante o exilio a partir de 1939.

A introducgo do Novecento no contexto brasileiro se deu, portanto, por
meio dessas ac¢des culturais oficiosas, apoiada na rede de prestigio social
e econdmico da intelectual, distante das normativas administrativas e
burocraticas do regime, mas servindo convenientemente a ele.

Ao retornar de sua viagem a América do Sul, a critica depara-se ja
com um ambiente antissemita hostil a tudo aquilo que ela representava.
Gradualmente, vai perdendo espago junto ao regime, assim como as posi¢des
de destaque que anteriormente ocupava no circuito artistico italiano,
processo que culmina, por fim, na sua efetiva estromissione ptblica. Quanto

a isso, Magalhies (2014: 63) recorda:
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Outra grande questdo que demonstra a fragilidade de sua posi¢do ante o
regime é seu distanciamento cada vez maior da comissdo de selecdo da
Bienal de Veneza. A nomeagio do escultor Antonio Maraini como secretario
da Bienal em 1928 significou seu afastamento paulatino da organiza¢éo do
evento, e serd outro critico italiano a exercer seu papel: Ugo Ojetti.

O lugar antes ocupado por Sarfatti e pelo arcabouco novecentista passa
a ser progressivamente assumido pelo Ministero e institui¢Ses culturais,
sobretudo a Bienal de Veneza, sob crescente ingeréncia fascista. A partir
desse momento, tal como veremos, a diplomacia cultural italiana na América

Latina passa a obedecer a critérios mais administrativos e estratégicos.

Centralizagao e institucionalizacao:
a Bienal de Veneza e a diplomacia cultural fascista

A partir do final da década de 1930, observa-se uma mudanca de direcéo
decisiva nas estratégias de diplomacia cultural italiana, marcada pela
progressiva transferéncia de protagonismo de agentes individuais para
instdncias institucionais. Nesse processo, a Bienal de Veneza passa a ocupar
uma posicdo central como ente legitimador e operacional de circulacéo
internacional da arte italiana. A organizacdo da mostra itinerante Mostra
di Bianco e Nero, também designada Mostra d’incisione nellAmerica Centrale,
é um dos primeiros exemplos da nova configuracio diplomética, operando
ndo mais por meio de personaliza¢es ou comités, mas sob a égide dos Servizi
di Propaganda do Ministero della Cultura Popolare, criados em 1937.

A exposicdo, dedicada a gravura italiana contemporanea, percorreu,
de marco a agosto de 1939, um vasto circuito sul-americano, incluindo
Caracas, Bogotd, Quito, San Salvador, Cidade do México, Guatemala, Lima,
La Paz, Havana, Panama, S&o José e Tegucigalpa, evidenciando o alto grau

de coordenacdo acionada pelo regime em suas representacdes diplomaticas
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e estruturas culturais centrais. Nesse modelo, as Regie Legazioni d’Italia
(futuras embaixadas) desempenhavam o papel de intermediérias locais,
comunicando vendas, articulando contatos institucionais e garantindo a
eficicia logistica e financeira do evento.

O carater exemplar dessa mostra reside ndo apenas em sua extensdo
geografica, mas na sofisticacdo apresentada pelo dispositivo diplomatico
cultural fascista. A Bienal de Veneza centralizava o envio das obras, a selecdo
dos artistas e os critérios de legitimac&o critica da exposicdo, enquanto o
Ministero della Cultura Popolare assegurava, junto as legacdes locais, o repasse
financeiro das vendas das obras diretamente aos artistas, comunicados
individualmente por correspondéncia oficial. Nesse maquinario, a figura
de Carlo Alberto Petrucci assume papel estratégico como mediador
entre a Bienal de Veneza, os 6rgdos ministeriais e os circuitos culturais
latino-americanos. Atuando como comissario nomeado pelo Ministero e
posteriormente integrado a estrutura organizacional da Bienal, Petrucci
exemplifica a transicdo entre duas fases da diplomacia cultural italiana:
de um lado, a militdncia ideolégica direta; de outro, a consolidacéo de
uma autoridade cultural baseada na expertise técnica, na administracéo
institucional e na circulacdo controlada das obras. Essa continuidade
funcional explica, em grande medida, a capacidade da Bienal de Veneza de
manter sua centralidade e neutralidade mesmo apds o colapso do fascismo.

Embora concebida como uma ampla iniciativa de circulagédo
internacional da gravura italiana, a exposicéo aparentemente excluiu dois
dos principais polos culturais e politicos da regido, Brasil e Argentina,
concentrando-se em um circuito que abrangeu paises da América Central e
a porc¢do andina do continente sul-americano.

Uma primeira hipétese para a exclusdo das “irmas latinas” reside na
solidificacdo da influéncia italiana nos dois paises. Ao longo da década de
1930, os dois polos haviam sido amplamente mobilizados pelas iniciativas

italianas, seja por meio de exposicdes, como a Mostra do Novecento Italiano,
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em Buenos Aires, seja pela intensa atuacio de agentes culturais ou
descendentes de italianos, junto as elites e instituicdes, escolas, institutos e
casas de culturas locais.

No caso brasileiro, a presenca italiana ji se encontrava fortemente
acoplada, no que Bertonha (2012) nomeou como “diplomacia paralela”, com
uma rede consolidada de associa¢Ges culturais, iniciativas educacionais e
relacdes diretas entre os sistemas artisticos dos dois paises.

Considerando esse cendrio, a mostra itinerante pode ser entendida
como mobilizagdo de uma estratégia de expansdo para adreas consideradas
periféricas ou menos exploradas. E possivel ainda interpretar a excluséo dos
dois centros como parte de uma segmentacéo deliberada de difuséo estética,
dedicada exclusivamente a gravura, a mostra operava em uma escala
distinta, voltada a difusdo sucinta, reprodutivel e a circula¢io mercantil.

A escolha de um circuito alternativo para validar um estilo artistico
naquele tempo entendido como “menor” permitiria o teste, de maneira
dindmica e menos onerosa, da eficicia do modelo civilizacional fascista

naqueles paises. E o que se subentende pelo catdlogo expositivo:

Das artes figurativas, pintura, escultura e gravura, esta ultima é como
que a irm3 mais nova; menor antes de tudo porque se dirige a um publico
mais restrito de conhecedores; depois porque dispde de meios muito mais
limitados do que a evidéncia da pléstica ou a riqueza da cor; e, por fim,
porque tem hoje na reproducio fotografica uma rival tdo insidiosa quanto
prepotente. E, no entanto, apesar de tudo isso, a gravura continua a tentar
apaixonadamente os artistas e a ser para eles um meio de expresséo e um
veiculo de comunica¢do com os seus semelhantes, tdo singular e eficaz,
que a sua fortuna em nada diminuiu. Uma bela estampa é e serd sempre
um dos mais caros e belos ornamentos que o nosso espirito desejara ter ao
alcance da méo, na intimidade do lar. Entre as obras destinadas a figurar
na presente Exposi¢éo nas Republicas da América Central, encontram-se
representados os mestres da pura gravura em agua-forte (-.r) que mantém

sempre viva a mais genuina tradigéo. (Mostra Di Bianco e Nero, 1939)
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Os mecanismos acionados por esse modelo de diplomacia, ao que tudo
indica, pouco influiriam nas movimentacdes de Matarazzo e seus agentes

no momento decisério para a formacao da colegéo italiana do antigo MAM.

Descentralizacgio institucional: a
diplomacia cultural do pés-guerra

No imediato pés-guerra, a diplomacia cultural italiana passou por um
processo de reconfiguracdo profunda, marcado pelo investimento massivo
em dispositivos institucionais voltados a reconstrucdo simbdlica da
imagem do pais. Nesse contexto, a arte assumiu papel estratégico enquanto
linguagem capaz de operar simultaneamente como vetor de continuidade
cultural e como instrumento de neutralizacdo do passado fascista. A
circulacdo internacional deixou de se apoiar em figuras influentes ou em
programas estéticos unificadores para se estruturar por meio de narrativas
pluralizantes com alcance globalista.

Com itinerdncia entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro*, a mostra Arte Italiana
Contemporédnea (Novos de Mildo), que ocorreu na Galeria Itapetininga, em
1946, sob a organizacdo da Accademia di Brera, e financiamento do governo
italiano, inscreve-se num momento de reconstrucéo imediata, no qual a
retérica curatorial operava uma ruptura direta com o periodo novecentista,
entendido ndo apenas como corrente artistica, mas como sistema cultural
associado a institucionalizacdo autoritaria da arte durante o regime fascista.
Levada adiante por um corpo curatorial e institucional bem diverso da
Bienal de Veneza, a mostra mobiliza um repertério seméntico especifico
para sublinhar o Novecento como um periodo a ser superado:

Numerosos motivos, e entre eles ndo se devem esquecer os de natureza
politica, impediram até agora que a arte contemporinea italiana goze,

no Brasil, do prestigio e da fama que merece sua verdadeira grandeza
(...) O grupo dos chamados “Claros”, e do qual fazem parte, entre outros,
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os pintores Lilloni, De Rocchi e Vernizzi, surgiu, desde suas primeiras
exibi¢cdes publicas, como um movimento de reacdo ao esquematismo
fechado da pl4stica da escola denominada “Novecento” (que dominou a vida
artistica italiana dos tltimos trés lastros) e com a finalidade de restituir ao
sentimento e a poesia, que brotam no artista ao contacto com a natureza,
importincia fundamental como valores essenciais da obra de arte. (Arte

Italiana Contemporanea (Os novos de Mildo), 1946)

Grupos como Corrente e os Chiaristi sdo apresentados como respostas
éticas e estéticas a um passado percebido como coercitivo, afirmando uma
pintura marcada pelo “retorno a humildade” por parte do artista, a emogéo,
aleveza e a alegria.

Essa retérica de negacdo, contudo, ndo elimina por completo as
continuidades estruturais. A presenca de artistas como Mario Sironi ou
Aldo Carpi revela uma ambiguidade fundamental do projeto, ao mesmo
tempo em que o Novecento é afastado, seus protagonistas sido reinscritos
como “mestres”, deslocados para um registro de autoridade artistica
aparentemente desvinculado de seu invélucro ideolégico anterior.

Arecepcdo daexposicdo no contextolocal ainda ndo foisuficientemente
documentada em periédicos ou arquivos institucionais, o que limita uma
avaliaco precisa de sua influéncia sobre artistas e publico. Esse aparente
siléncio, porém, ndo compromete a solidez dos preceitos novecentistas;
ao contrario, indica que sua circulagdo ndo dependia da visibilidade ou
aprovacdo imediata, mas efetivava por mecanismos de hegemonia cultural

transnacional, como atestaremos adiante.

Da Italia ao Brasil: a historia material das
obras de Arturo Tosi no MACUSP

As cinco pinturas de Arturo Tosi chegaram ao Brasil no contexto das

aquisicOes realizadas entre 1946 e 1947 por iniciativa de Francisco Matarazzo

Sobrinho e Yolanda Penteado, com o objetivo de estruturar o nicleo inicial
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do antigo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, fundado em 1948. Esse
conjunto integrou, a partir de 1962, o acervo doado a Universidade de Séo
Paulo, dando origem, no ano seguinte, ao MAC USP.

A época da doacio, o acervo encontrava-se organizado em trés lotes
distintos: a Cole¢do Francisco Matarazzo Sobrinho, composta por 429
obras de artistas brasileiros e estrangeiros; a Cole¢do Francisco Matarazzo
Sobrinho e Yolanda Penteado, com 19 obras de artistas estrangeiros; e
a Colecdo MAM SP, formada por 1.243 obras de procedéncias diversas
(Magalhdes, 2010: 44).

Ahistoriografia brasileira interpretou a presenca dessas obras italianas
no antigo MAM como resultado de um gosto conservador de Matarazzo ou
de um aproveitamento oportunista de um mercado europeu fragilizado no
imediato pds-guerra. Nos ultimos dez anos, novas abordagens, em especial
as conduzidas por Ana Gongalves Magalhdes (2014: 22-34), demonstraram
que as aquisi¢des obedeceram a uma politica de acervo coerente, estruturada
em trés frentes, francesa, brasileira e italiana, orientadas para constituicéo
de um acervo cosmopolita de arte moderna em S&o Paulo.

No caso do nucleo italiano, ainda que Sarfatti néo tenha participado
diretamente das aquisi¢Ges, sua mediacgo intelectual do exilio na Argentina
e sua rede de relagdes permaneceram ativas no pés-guerra, operando
de maneira indireta, porém decisiva. Segundo Ana Magalhdes (2014:
47-49), Sarfatti articulou, entre 1946 e 1947, uma série de contatos com
artistas, galerias e intermediarios ligados a familia, orientando tanto a
escolha estética das obras quanto influenciando os aspectos mercantis das
aquisicdes.

Entre os exemplos concretos documentados, destacam-se as cartas de
artistas como Felice Casorati, Mario Sironi e Achille Funi, que negociaram
diretamente com Livio Gaetani, genro de Sarfatti, para a venda de obras a
Matarazzo por valores reduzidos, explicitamente em atencdo a mediacdo da

critica italiana.
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Casorati, por exemplo, vendeu a obra Testa nell'armatura (1946)
enquanto Sironi vendeu Invocazione (1946) e Paesaggio (1946), a precos
muito abaixo do comercial de mercado, ressaltando em correspondéncia
que se tratava de “condicGes especiais” para Sarfatti. Esses documentos
comprovam sua atuac¢do ndo apenas como consultora estética, mas como
garantidora de condi¢Ges comerciais favoraveis a aquisicéo.

No caso de Arturo Tosi, a atuacdo da critica aparece igualmente
detalhada. As correspondéncias entre Tosi e o galerista Carlo Cardazzo,
trocadas entre agosto e setembro de 1946, demonstram que Sarfatti solicitou
aintermediacfo de Livio Gaetani para escolher as obras do artista destinadas
ao acervo Matarazzo. Tosi confirma a atencdo especial dispensada a essas
aquisi¢des em virtude de Sarfatti, coordenando a reserva e envio das obras
por meio de galerias italianas como Il Milione e Il Cavallino.

A documentacdo preservada no arquivo histérico do MAC USP
permite reconstruir a proveniéncia e os valores que Matarazzo investiu
nessas pinturas. Ponte de Zoagli e Paisagem - Oliveiras no Lago dIseo foram
adquiridas em 1946 junto a Galleria Il Milione, pertencente aos irm&os
Ghiringhelli, pelo valor de £ 90.000 cada. Natureza-morta com pdo e uva foi
comprada no mesmo ano na Galleria Gussoni por £ 115.000. Uma quarta
obra, intitulada simplesmente Paisagem, também adquirida por intermédio
de Gaetani, consta como comprada em Roma, embora a documentagédo néo
permita identificar com precisio a galeria ou o vendedor. A quinta pintura,
Paisagem de Val Seriana, a mais valorizada do conjunto, foi adquirida em 1946
por £ 120.000 junto a Carlo Cardazzo, por meio de sua recém-inaugurada
Galleria Il Naviglio, em Mil3o.

As proveniéncias sdo altamente significativas. Carlo Cardazzo figurava,
aquela altura, como um dos mais influentes promotores da arte moderna
italiana. Em 1941, foi contemplado com men¢&o honrosa do Ministro da
Educacdo Nacional, Giuseppe Bottai, no programa estatal de incentivo as
colegdes privadas, e expds cerca de cem obras de seu acervo na Galeria de

Arte de Roma.
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Paisagem de Val Seriana, hoje no MAC USP, integrou esse conjunto e
circulou em contextos expositivos de alta visibilidade institucional antes de
sua transferéncia ao Brasil, o que reforca seu estatuto de obra amplamente
legitimada no mercado e no sistema artistico italianos.

De modo semelhante, a aquisicdo de Natureza-morta com pdo e uva
na Galleria Gussoni remete diretamente ao circuito de consagracdo do
Novecento Italiano. A obra fora apresentada na sala especial dedicada
a Tosi na I Quadriennale di Roma, ocasido em que o artista foi premiado,
e exemplifica de maneira particularmente clara a leitura cézanniana
valorizada pela critica sarfattiana (Magalh3es, 2014: 56). N&o por acaso,
registros recentemente encontrados® indicam que sua datacdo original,
1920, foi posteriormente ajustada para 1930, alinhando-a simbolicamente ao
periodo de maior prestigio do artista no interior do Novecento e ampliando
seu valor mercantil. Esse deslocamento cronolégico evidencia como a obra
foi reconfigurada discursivamente para melhor se adequar as hierarquias
historiograficas consolidadas.

A analise conjunta dessas trajetdrias revela que as obras de Tosi ndo
eram apenas pinturas disponiveis em um mercado fragilizado, mas objetos
portadores de uma densa sedimentacio de valores simbdlicos, institucionais
e criticos. Elas haviam sido previamente legitimadas em exposic¢Ges oficiais,
integradas a cole¢des de prestigio, intermediadas por agentes centrais do
sistema artistico italiano e inscritas em uma narrativa historiografica
especifica, forjada no interior da “diplomacia sarfattiana”.

Quando confrontadas com outras modalidades de diplomacia cultural
analisadas neste artigo, a diplomacia institucionalizada, centrada na Bienal de
Veneza, e a diplomacia pluralizante do pds-guerra, as trajetdrias das pinturas
de Tosi revelam a adesdo particular ao modelo paraestatal sarfattiano.

O reconhecimento de objetos historicamente situados no fascismo
ndo implica, nestes termos, endossar o regime ou os projetos culturais que
o engendraram. Ao contrario, a andlise rigorosa desses objetos e de suas

trajetérias permite compreender de que modo estruturas de privilégio,
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legitimacdo simbdlica e autoridade cultural se constituem, se naturalizam e
transmutam para além dos contextos que lhes deram origem.

Longe de um exercicio de julgamento retrospectivo, trata-se de
afirmar a andlise critica como alternativa ao silenciamento, reconhecendo
que a compreensao histérica dos objetos é condicéo indispensavel para uma
relacdo mais consciente com os legados que continuam a estruturar o campo
artistico contemporaneo.

A escolha de Francisco Matarazzo Sobrinho por obras de Arturo
Tosi, em um momento em que a linguagem novecentista ja se encontrava
criticamente problematizada, como demonstra a exposicdo em curso
naquele mesmo instante em S3o Paulo, ndo deve ser interpretada como
atraso curatorial ou oportunismo de mercado. Ao optar por Tosi, Matarazzo
privilegiou uma modernidade compativel com o projeto paulista: moderno,

mas pouco disruptivo.
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https://orcid.org/0000-0003-4342-2222.

1 Com a queda de Mussolini, Tosi foi um dos artistas que mais recebeu retaliacdes. Na noite de 19
de junho de 1944, o seu estidio foi queimado. No incéndio foram destruidos 260 quadros, além de
milhares de desenhos. Sobre esse fato, Aldo Carpi, escreveu no Diario di Gusen, em 1971, que a agdo
dos partigiani foi equivocada, na medida em que atacaram um homem que, em meio ao fascismo, “ndo
se filiou a nada para além da pintura”.

2 Proveniente de familia judia veneziana, Sarfatti trabalhou no jornal LAvanti e, em 1922, passou a
dirigir a revista Gerarchia, consolidando-se como uma das principais articuladoras da politica cultural
fascista. Promotora do grupo Novecento Italiano, girou pelo exterior como representante da “nova
Italia”. Ironicamente, com as politicas raciais e a associagdo de Mussolini a Hitler, Sarfatti vé-se
progressivamente excluida da cena publica, sendo obrigada a fugir da Italia em 1938. Exila-se na
Argentina e no Uruguai, retornando a Italia apenas em 1947. Ainda assim mediou, como veremos nesse
artigo, grande parte da aquisicdo das obras italianas para a cole¢do de Francisco Matarazzo Sobrinho,
entre 1946 e 1947.

3 Critico de arte de origem polonesa, mas radicado em Paris, Waldemar George, antes Jerzy Waldemar
Jarocinki, era uma das maiores vozes devotas ao fascismo fora da Italia, atuando como porta-voz do
grupo lItalianos de Paris. Em 1933, publica a curta monografia Arturo Tosi, peintre classique et peintre
rustique.

4 Nesse mesmo ano Tosi recebeu o Prémio Mussolini, por uma pintura concebida como pura, moderna e
classica: “Tosi com a sua pintura defende espontaneamente e exalta os valores permanentes de uma
lingua, de um estilo enquanto outros pretendem ressuscita-los através de esforcos de erudigo. Tosi,
sem imitar ninguém, reencontra fatalmente o sentido e o ritmo classico. A sua técnica, que é de pintor
moderno, tem a sua origem nos antiquissimos afrescos romanos” (Tosi, 2006: 144, tradugo nossa).

5 Argan faz referéncia a monografia Arturo Tosi, de Ugo Bernasconi, publicada pela editora Ulrico Hoepli,
em 1925.

6 A historiadora da arte italiana Rosana Bossaglia (1979) é autora de uma extensa obra sobre o grupo,
consolidando uma referéncia seminal para o estudo do Novecento Italiano.

7 Einteressante datar este primeiro dossier. Tomado em perspectiva totalizante, oblitera-se dissensos
regionais e experiéncias modernistas ndo alinhadas aos certames de Sdo Paulo, reduzindo o
modernismo brasileiro a uma matriz mambembe italiana. Essa nogédo perde o sentido se estendida
para do fora do método historiografico ja amplamente problematizado: aquele que apreende o
modernismo a partir da acdo de poucos artistas e mediadores culturais que, no por acaso, ocuparam
posi¢des estratégicas ao converter hegemonias culturais em categorias analiticas.
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8 Ver a mostra Margherita Sarfatti. Il Novecento Italiano nel mondo, realizada no Museo di Arte Moderna
e Contemporanea di Trento e Rovereto, entre 2018 e 2019, que reconstruiu e divulgou aspectos da
vida e da atuagdo de Sarfatti no contexto artistico do Novecento Italiano. A mostra, enfatizando uma
contribuicdo intelectual, minimiza e descontextualiza o compromisso com as dimensdes racistas
presente em seu pensamento critico e engajamento politico.

9 Havia apenas duas obras explicitamente propagadoras de uma imagem fascista. Uma era o retrato
de Mussolini, pintado por Massimo Campigli, e a outra era um busto do ditador realizado por Adolto
Wildt. Esse busto ocupou, todavia o lugar de destaque no catalogo enquanto sendo a dnica escultura
exposta. Sarfatti, quem inclusive o encomendou para o artista, escreve no texto expositivo que o
busto evocava “para os italianos de terras distantes, aimagem do Criador da nova gerago italiana”. No
entanto, embora apresentada com toda essa pompa, segundo Versari (2011: 134-144), tudo indica que
o busto, no final das contas, ndo chegou a ser exposto por decisdo do artista e membro da comissdo
artistica da mostra, o italo-argentino Emilio Pettoruti. Envolta a polémicas e desacordos, vale notar
que até hoje desconhece-se o paradeiro da escultura.

10 Magalhdes articula, em especial, o livro Espejo de la pintura actual, de Margherita Sarfatti, publicado
em Buenos Aires em 1947, e o ensaio Marginalidade da pintura moderna, de Sérgio Milliet, originalmente
publicado em 1942.

11 A exposi¢do também circulou por cidades como Londres, Varsévia, Moscou, Nova York, Estocolmo,
além de S3o Paulo e Rio de Janeiro.

12 Foram encontradas fotografias da reproducéo da obra no Archivio Tosi, em Rovetta. O artista
costumava fotografar suas produgdes e daté-las no verso; com base nessas imagens, a obra do MAC
USP, anteriormente datada como 1930, pode ser corrigida para sua data original, 1920.

Artigo submetido em novembro de 2025. Aprovado em janeiro de 2026.
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