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    introdução




    Nelson Aguilar




    Por que este livro, fruto do simpósio internacional ocorrido em setembro de 2011 na Unicamp e no Masp, denomina-se “Pietro Maria Bardi: Construtor de um novo paradigma cultural”? Nos idos de 1947, num país recém-saído do Estado Novo, onde a cultura era administrada de cima para baixo, Bardi pensou num museu acessível a todos. Os primeiros anos do Masp ofereceram painéis destinados a narrar a história da arte desde as cavernas até a atualidade, instalados em ambiente arrojado tanto no design quanto na iluminação. Não se tratava de iniciação. Recontar a história da arte depois de uma guerra com campos de extermínio e explosões nucleares sobre populações civis exigia uma nova articulação capaz de interessar a humanidade que escapara da sinistra experiência. Alguns nomes que estudiosos de arte respeitam participaram da empreitada: Giulio Carlo Argan, Federico Zeri, o poeta e crítico de arte Emilio Villa, entre outros. Havia também um mostruário que percorria o salão do núcleo inicial do museu de lado a lado, instalado no primeiro andar do edifício em construção na rua 7 de Abril, n. 230, batizado Vitrine das Formas, onde artefatos do neolítico chegavam mediante transformações surpreendentes até um dos produtos mais impactantes da civilização industrial, a máquina de escrever Olivetti, Lettera 22, elaborada por Marcello Nizzoli, um dos exitosos produtores de objetos industriais. Ao lado dessa revolução permanente, as primeiras aquisições de obras-primas no mercado internacional da arte chegavam com notável discernimento. Pietro Maria Bardi formou o que é até nossos dias a maior coleção de arte ocidental do hemisfério sul. Mudou o destino da arte brasileira ao desenvolver o Instituto de Arte Contemporânea (IAC), pioneiro na formação de publicitários, cineastas, fotógrafos, paisagistas, artistas, estilistas, historiadores da arte, humanistas enfim. As exposições temporárias deram densidade e repertório ao público. Sem essas iniciativas, dificilmente desfrutaríamos do patamar artístico que hoje ostentamos.




    Esse percurso traz algo da história de Bardi, que teve princípio na Ligúria. Aluno problemático, é afastado do liceu por repetição redobrada do segundo ano primário e sentiu-se livre do calabouço escolar. Aos 17 anos, publica tradução comentada de ensaio de Jeremy Bentham sobre as desvantagens do regime colonial. A partir de alentado autodidatismo, o campo de interesses se bifurca entre jornalismo e comércio de arte. Investiga a situação política, moral, artística, visando atingir pessoas carentes de orientação, entre as quais o próprio ocupa o primeiro lugar na fila.




    As revistas de arte e arquitetura que dirige nutrem a ambição de formar a comunidade. Belvedere e Quadrante tentam tornar transparente o mercado de arte e lutar por edificações capazes de dar abrigo a todos a partir das conquistas da arquitetura internacional preconizadas por Walter Gropius e Le Corbusier.




    A proposta deste livro é a de aproximar ambos os períodos de Pietro Maria Bardi, o italiano e o brasileiro, e desvendar ao conhecimento os dois rostos de Janus.




    Paolo Rusconi da Universidade de Milão, exímio especialista de Bardi no período italiano, diferentemente de antecessores como Riccardo Mariani e Francesco Tentori, que o abordaram na qualidade de crítico de arquitetura, interlocutor privilegiado de Le Corbusier e defensor ferrenho da implantação das novas vertentes do viver e conviver na cidade, no campo, na malha viária, nos utensílios do dia a dia, tenta responder ao mistério: como alguém com formação precária se alça entre os que tornaram a arte moderna de seu país e do nosso essencial à cultura universal? Bardi, como milhões de italianos, entusiasma-se pelo fascismo como possibilidade de mudar a vida e a arte. Renzo De Felice, historiador da época mussoliana, subintitula o volume dedicado ao período entre 1929-1936 “Os anos do consenso”, justamente quando a carreira do futuro diretor do Masp atinge seu ápice. Depois dessa fase, sua abrangência se torna menos pública e mais pontual. Recorda-se que a etapa subsequente será a do alinhamento ao eixo Berlim-Roma-Tóquio, à inclusão do antissemitismo na política interna, à guerra e à República de Salò.




    O equívoco comum, entre os que apostam na mudança de regime como advento de nova era, lança cientistas, poetas, escritores, artistas, críticos em desilusão devastadora. Basta constatar o caso da “geração que desperdiçou seus poetas” (R. Jakobson) na extinta URSS, além de levar em conta o fim melancólico de Maliévitch, Floriênski, Eisenstein, entre tantos. Talvez o caso mais emblemático, na Itália, acontece na Segunda Mostra de Arquitetura Racional, organizada por Bardi na Galleria d’Arte di Roma, em março de 1931. O centro da mostra, inaugurada pelo Duce em pessoa, residia na apelidada Mesa dos Horrores. Bruno Zevi, arquiteto antifascista, descreve-a como




    uma fotomontagem derrisória da Itália provincial, popularesca, eclética, da falsa monumentalidade na qual estava inserida, em meio a caixas de fósforos, fotografias de 1860, capas de romances, páginas do Correio Sentimental, trechos de novelas, velhos catálogos de moda, braços de acadêmicos engalanados sem tronco nem cabeça e dedos acusatórios, uma série de feiuras arquitetônicas entre as quais compareciam obras de neoclássicos e neobarrocos, como Brasini, Giovannoni, Bazzani, e também construções de Piacentini.1




    Bardi acreditava que o lugar da vanguarda merecia o panteão da pátria. O primeiro número de Quadrante (1933-1936), comandada por ele e Massimo Bontempelli, traz obras do jovem Lucio Fontana, para aludir a um exemplo de acompanhamento ao que se produzia de mais contundente no campo das artes.




    No simpósio da Unicamp, o amigo desaparecido Zeno Birolli (1939-2014) discorreu sobre a relação entre Ezra Pound e Bardi. Antes da palestra, exortou-nos a assistir à entrevista entre Pound e Pasolini, filmada em 1968 pela Radiotelevisione Italiana (RAI). Birolli visou, com isso, abrir horizontes e dirimir preconceitos dualistas. Os dois poetas sofreram com a guerra. O norte-americano, por ter proferido emissões radiofônicas na Itália defendendo o fascismo, escapou à pena capital por traição a seu país permanecendo 13 anos confinado em Washington, em hospital psiquiátrico. O italiano perdeu o irmão Guido, combatente antifascista, de orientação católica e socialista, massacrado com outros 16 companheiros, incluindo uma militante, por guerrilheiros comunistas, num dos mais trágicos e controvertidos eventos da Resistência italiana, no fim da guerra. Pasolini presta homenagem a Pound lendo trechos dos Cantos pisanos, compostos na prisão e no hospício. Birolli mostra o reconhecimento mútuo entre Bardi e Pound, o jornalista e o poeta, que é entrevistado pela revista Belvedere.




    O poeta e ensaísta italiano Emilio Villa (1914-2003) merece dois ensaios, o de Davide Colombo, que prioriza a produção em solo natal, e o de Grazielle dos Santos Silva, que atenta à estada brasileira do colaborador de Bardi. Para entender o contexto, há que se recordar da disputa pelo mercado editorial travada entre empresas jornalísticas: os Diários Associados de Assis Chateaubriand, que apoiaria sem restrições o Masp, e O Estado de S. Paulo da família Mesquita, que opta por defender o MAM, tomando o partido de Ciccillo Matarazzo. A revista Habitat, órgão noticioso do novo Masp, n. 7 (abril-junho de 1952), então dirigido pela arquiteta Lina Bo Bardi, apresenta editorial de autoria de Villa, “Os puristas são enfadonhos e inúteis”, respondendo a “algumas revistas e jornais [que] estão insistindo em dizer que os textos de Habitat talvez não sejam escritos em puríssimo português”. Villa refere-se ao jornal O Estado de S. Paulo e congênere. Um de seus fiéis colaboradores, Luís Martins, publica artigo indignando-se de que um estrangeiro tome a frente de um museu brasileiro.2 A campanha atinge plena virulência contra o Masp ou seu patrono através da revista cultural Anhembi, sob a direção de Paulo Duarte, que já fora redator-chefe do “bravo matutino” entre 1945-1950. Embora o Masp já tenha realizado exposições como a de Max Bill ou a de Le Corbusier, tenha adquirido obras-primas dos maiores mestres da arte ocidental e inaugurado o IAC – onde as personalidades excepcionais, o cineasta Alberto Cavalcanti ou o engenheiro Pier Luigi Nervi lecionaram –, só colheu críticas pelo uso incorreto do português seja na revista, seja em catálogo,3 ou mesmo pela ação internacional de Assis Chateaubriand ao promover a mostra itinerante das obras-primas do Masp no Musée de l’Orangerie4 (a seguir, no Palais des Beaux Arts de Bruxelas, no Centraal Museum de Utrecht, no Kunstmuseum de Berna, na Tate Gallery de Londres, na Kunsthalle de Dusseldorf, no Palazzo Reale de Milão, no Metropolitan Museum de Nova York e no Toledo Museum of Art, em Ohio). O biógrafo de Chateaubriand, Fernando Morais, lembra que o passeio mundial das obras do Masp se deveu a “misteriosas insinuações de que o museu estava comprando na Europa obras falsas como se fossem autênticas. As dúvidas eram levantadas por dois críticos: Mario Pedrosa do Jornal do Brasil e Ciro Mendes de O Estado de S. Paulo”.5




    Emilio Villa, além de ser conhecedor de línguas arcaicas (sumério, ugarítico, fenício, hebraico, além de grego e latim, tradutor da Bíblia e de Homero), defendia a teoria monogenética de Alfredo Trombetti (1866-1929), de quem o geneticista Luigi Luca Cavalli-Sforza reconhece a pertinência atual de suas teses: “Vale a pena lembrar que, no começo do século XX, o linguista italiano Alfredo Trombetti, excepcional poliglota e renomado acadêmico, publicou livros nos quais propunha uma única origem para todas as línguas, mas foi objeto de zombarias por parte de seus colegas. Agora que essa ideia está ganhando terreno, uma tradução de sua obra para o inglês está sendo planejada”.6 A tese de que a origem das línguas seria advinda de uma única inspirou a poética de vanguarda, contando entre cultores James Joyce e Ezra Pound, para destacar os inventores da nova literatura. Finnegans wake e Os cantos atravessam as fronteiras linguísticas sem passaporte. A evolução das línguas hospedou os intercâmbios ambientais, a imigração, “a contribuição milionária de todos os erros”.7 Discutir gramática nessa situação assemelha-se, para usar uma imagem de Walter Benjamin, “àquela reunião de peritos, que numa fonte chegam, após madura reflexão, a convencer-se de que essa pequena nascente jamais terá forças para impelir turbinas”.8 Os estudiosos de arquitetura ansiavam por cada número de Habitat, no qual as produções de Niemeyer e Artigas eram divulgadas em plantas, cortes e elevações.




    Outra participação internacional coube a Elisa Camesasca, curadora da Associazione per Filippo de Pisis, que trouxe correspondência inédita de Bardi com o pai, o historiador de arte Ettore Camesasca (1922-1995), que dirigiu os Classici dell’Arte Rizzoli, coleção que compendia toda a obra de pintura de cada mestre, tornando acessível ao público o que só pertencia ao conhecimento de eruditos. Cada peça é localizada, medida, comentada e a apresentação do artista é feita por um escritor, além da menção de trechos da fortuna crítica, da biografia e da bibliografia. Enfim, estende-se ao alcance de todos um instrumento de precisão da historiografia artística, em que se elenca cada feito de Vermeer, Uccello, Manet, Hogarth, Velázquez (esse exemplar com Introdução do escritor gualtemalteco, detentor do Nobel de Literatura, Miguel Angel Asturias, e aparato crítico e filológico de Pietro Maria Bardi), ao todo são 111 volumes. A formação de Camesasca em química industrial transparece em Artisti in bottega (Artistas no ateliê) (1966), providencial estudo sobre os fatores extrínsecos à produção da obra de arte, como o número de colaboradores destinados a uma produção artística, o preço combinado, a vontade do executante em se promover a partir da encomenda recebida. O livro parte do Egito antigo, detém-se na Itália e chega até a Pop art norte-americana.




    Quando jovem, entusiasmado por Wilhelm Worringer (até hoje), o especialista trentino me arrefecia asseverando que a arte precisa se libertar do clima metafísico e se agarrar a condições materiais. Como antídoto, administrava a leitura de Organicità e astrazione (Organicidade e abstração) (1956) de Ranuccio Bianchi Bandinelli, para quem a abstração tangenciava o irracional. Todavia a grande contribuição de Camesasca ao Brasil deve-se aos catálogos realizados para a Fondation Pierre Gianadda, em Martigny (Suíça), Trésors du Musée de São Paulo (1988), dividido em dois volumes: 1 – De Raphael à Corot, 2 – De Manet à Picasso. Repete com lente de aumento o que já havia feito na coleção rizzoliana, mas aplicado a cada obra do Masp: biografia do artista, extenso comentário e bibliografia exaustiva sobre a peça em questão. Os catálogos vindouros do museu e as teses redigidas sobre cada obra – o Programa de Pós-Graduação em História da Arte implantado pelo Instituto de Filosofia e Ciências Humanas da Unicamp soma mais de uma dezena de teses defendidas sobre as obras-primas do Masp – pagam tributo tanto a Camesasca quanto ao organizador ou ao orientador de ofício.




    Na contribuição brasileira, a pesquisa de Pedro Ivo Carvalho, inicialmente prevista como Cinema no Masp, centra-se na atividade do diretor Alberto Cavalcanti, indicado por Lina Bo Bardi e Pietro Maria Bardi a Assis Chateaubriand, para lançar o curso de cinema no Masp, ministrando uma série de conferências. Tratava-se de convidar o cineasta brasileiro que se revelou na França e se consagrou na Inglaterra a seu país natal, aplicando, à sua maneira, o que, em psicanálise, se nomeia o retorno do recalcado. Mal avaliariam os Bardis as consequências do reencontro do filho pródigo com a pátria. Pedro refez o percurso de Cavalcanti, entrando em contato com o British Film Institute e descobrindo a versão do diário do cineasta mais completa do que as divulgadas entre nós, além de partilhar sua afeição com Bertrand Tavernier. O diretor francês esclarece que foi Cavalcanti quem iniciou no cinema europeu as “sinfonias urbanas” com o filme Rien que les heures (1926).




    Rodrigo Otávio da Silva Paiva investiga as origens da exposição Max Bill de 1951 no Masp: documentação, reconstituição e reestabelecimento de seu valor e sentido histórico-artístico para a recepção das artes industriais no Brasil. Todos sabemos da importância da mostra do artista suíço como propulsor da arte concreta entre nós. Curiosamente, a bibliografia concernente ao assunto desconhece a própria data em que ocorreu a famosa exposição.9 Mais inquietante e importante ainda: não há um só estudo detalhado sobre a vinda da exposição Max Bill que acontece no Masp, entre março e abril de 1951, e a premiação e o consequente início da consagração internacional do artista a partir da I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo, ocorrida de outubro a dezembro do mesmo ano.




    Rodrigo, depois do mestrado na Unicamp, estabelece-se na Alemanha e realiza doutorado sobre a Escola Superior de Design de Ulm (ativa entre 1953-1968), na Universidade de Arte de Berlim (UdK). Analisa minuciosamente a correspondência dos interessados em alemão, francês e italiano, estuda as leis alfandegárias dos países envolvidos na importação das obras de Bill, entrevista Tomás Maldonado e Almir Mavignier, para compor seu ensaio épico.




    Eugênia Gorini Esmeraldo, tradutora da monografia sobre Bardi de Francesco Tentori,10 discorre sobre a atividade jornalística de Pietro Maria Bardi no Brasil, iniciada logo após sua chegada em 1946, sobretudo os artigos do início da formação do Masp, até 1948. Os artigos mostram sua visão a respeito das funções de um museu como centro propulsor de ideias e, principalmente, seu afã de conquistar os menos favorecidos. Achava que o museu deveria ter o mesmo público que o futebol. Nunca sobrepunha sua impressionante cultura visual sobre os demais, exceto sobre os pedantes, a quem não perdoava. Nada lhe era estranho, dava a mesma densidade a um museu e a um supermercado. Ironizava as falsas hierarquias e as panelinhas da corporação dos críticos de arte. Abriu os olhos do notável Flávio Motta sobre a riqueza do art nouveau. Conhecia a tratadística de arquitetura. Estimulava os mais jovens, como Sérgio Ferro. Não havia escolha: estar ao lado de Bardi aguçava os órgãos de sentido. Alguns não lhe perdoavam a imensa capacidade de discernimento e se tornavam ressentidos com a própria arte.




    Luna Lobão disserta acerca da missão artística dos primeiros anos do Masp, na rua 7 de Abril. Pretende entender a concepção de museu de seu fundador, situando suas ideias no contexto internacional, bem como o pensamento sobre arte e educação e o papel das instituições culturais. A análise crítica de artigos, cartas e textos permite a coleta de dados e informações que possibilita entender a estrutura e a organização do Masp, com destaque para sua parte pedagógica e a criação do IAC. Por fim, o trabalho trata dos acontecimentos que abalaram a estrutura inicial do museu, como o acordo com a Fundação Armando Alvares Penteado (Faap), e quais foram os desdobramentos. Sua tese de mestrado encontra-se disponível no site da Unicamp.11 Outra contribuição, igualmente importante, é a de Stela Politano, Exposição Didática e Vitrine das Formas: A didática do Museu de Arte de São Paulo, IFCH-Unicamp, 2010.




    Por sua vez, o organizador do encontro internacional debruça-se sobre os paralelos Carrà-Soffici, Portinari-Segall. O ensaio trata da principal monografia sobre artistas que Pietro Maria Bardi realizou no período italiano, Carrà e Soffici, produzido pela editora Belvedere em 1930. Revela-se o crítico de arte que tenta compor um discurso em nome do regime fascista, visto como responsável por uma vanguarda internacional e combatente da arte burguesa acadêmica. Nessa ocasião, pela vizinhança do intelectual católico Edoardo Persico, Bardi acompanha a estética neotomista proposta pelo pensador Jacques Maritain, sobretudo em Arte e escolástica. A ascendência de São Tomás de Aquino prenuncia o nome da revista que projeta em São Paulo para relatar as atividades do Museu de Arte de São Paulo (Masp) e seu entorno. O vocábulo habitat provém da noção de habitus cunhada pelo Doctor Angelicus. Resplandece a definição de Dante acerca do artista: “que a arte conheça, mas a mão lhe trema”.12 Contrapomos Carrà e Soffici a Segall e Portinari, estes tratados pelo conservador do novo museu, o primeiro em monografia e o segundo em texto introdutório à mostra.




    Embora a noção de habitat tenha sido fluente no segundo pós-guerra, tema preferencial da arquitetura a ponto de o penúltimo Congresso Internacional de Arquitetura Moderna (Ciam) de 1953 tê-la como emblema, a revista dos Bardis tomou-a como palavra de ordem em outubro de 1950. Há que se atentar à correlação profícua entre o Pietro Maria Bardi italiano e o “brasileiro”. Por vezes, a própria história da arquitetura produz continuidades inesperadas, como a aludida pelo historiador de arquitetura Reyner Banham, entre o Instituto Marchiondi de Milão (1959) de autoria de Vittoriano Viganò e o Sanatório de Legnano do Grupo BBPR (Banfi, Belgiojoso, Peressutti e Rogers) e o Asilo Sant’Elia de Giuseppe Terragni, ambos de 1937, e referências da arquitetura racionalista.13 A aproximação das três obras rompeu com o estilo New Liberty que predominava sobre as edificações italianas ao lado das especulações imobiliárias tão bem registradas pelo cineasta Francesco Rosi em Le mani sulla città (As mãos sobre a cidade) de 1963.




    A obra de Pietro Maria Bardi enfrenta críticas em nossos dias, uma capciosa em seu país natal, outra oriunda do desconhecimento histórico dos próprios dirigentes atuais da instituição que ajudou a fundar. Estamos distantes da época em que havia gratidão e reconhecimento ao professor Bardi testemunhados pela atribuição do título doutor honoris causa pela Unicamp em 1989, graças à sugestão de seu então assessor no Masp, Fábio Magalhães, quem iria sucedê-lo, ao vice-reitor da Unicamp, Carlos Vogt, e acatada pelo Conselho Diretor.




    A que vem de fora diz respeito ao verbete de um dicionário do fascismo compilado por dois historiadores e muitos colaboradores,14 um dos quais foi Angelo D’Orsi, que, a partir de uma série de reportagens sobre os italianos exilados em Paris redigida por Pietro Maria Bardi para o jornal milanês L’Ambrosiano, em setembro de 1932, de que resultará o livro 15 giorni a Parigi fra i fuorusciti (15 dias em Paris entre os foragidos do fascismo), apresenta o autor como espião a saldo da Ovra.15 Já tínhamos ouvido a mesma acusação a respeito do poeta italiano Giuseppe Ungaretti, quando esteve em São Paulo, lecionando na USP (1937-1942). Essas ilações têm nome nos dias de hoje: fake news. O modelo de jornalismo de Bardi vem do célebre repórter da época, Albert Londres (1884-1932), que começa por cobrir as atividades parlamentares em Le Matin até setembro de 1914, quando, por conta própria, dirige-se de bicicleta até Reims para testemunhar o incêndio causado pelo bombardeio da catedral, transformando-se no primeiro correspondente de guerra francês. Depois do conflito, percorre o mundo em busca de reportagens para jornais ou revistas. Na Rússia dos sovietes (1920), relata a situação do país após três anos de revolução: fome nas cidades, revolta nos campos e advento de uma burocracia impenetrável às massas. Nas galeras, viaja à Guiana Francesa e descreve a subvida dos condenados que vegetam entre a ilha do Diabo e a ilha da Salvação. Entre os loucos (1925), para romper a barreira entre os hospícios e os “normais”, encarna o papel de insano e interna-se no hospital Sainte-Anne em Paris e no asilo Saint-Georges em Bourg-en-Bresse, comentando o deplorável tratamento dos doentes. O caminho para Buenos Aires (1927) lida com o tráfico de brancas entre a Europa e a América do Sul. Graças a contatos com a colônia francesa na cidade portenha, entrevista proxenetas e moças. Morre ao regressar da China, onde descobre a realidade da guerra permeada por tráfico de drogas e de armas, estupros, pilhagens, chefetes e transgressões de toda ordem. O navio que embarca naufraga em incêndio cuja origem aparenta ser criminosa.16




    Bardi perfilharia o mesmo caminho. Em 2 de dezembro de 1926, publica no jornal Il Secolo de Milão, antes de todos os outros, a notícia do rompimento da barragem do Gleno, que inunda a região do vale de Scalve, na Lombardia. O jornalista alcança o lugar do sinistro e entrevista engenheiros e vítimas. Quanto a 15 giorni fra i fuorusciti, pratica o mesmo método de Londres, assumindo outra identidade para entrar em contato com barbeiros, mecânicos, zeladores, a fim de detectar os motivos do exílio e questioná-los. Outra experiência jornalística de Bardi que resultará em livro, Un fascista al paese dei soviet, um conjunto de observações de sua viagem à Rússia, graças ao convite da revista francesa L’Architecture d’Aujourd’hui, que reúne um grupo de arquitetos, urbanistas e afins, sai igualmente no mesmo órgão de imprensa. O parentesco entre os jornalistas Londres e Bardi não poderia ser mais estreito.




    A leitura do ensaio de Paolo Rusconi, “Invenção de um personagem: Iconografia e sina de Pietro Maria Bardi nos primeiros anos 1930”, permite conferir a fragilidade da hipótese de D’Orsi. Ao contrário de espião, Bardi é espionado pela Ovra. Se o “poder” dedutivo de D’Orsi se resumisse a tal verbete, seria menos grave de que sua atuação no seminário internacional Modernidade Latina: Os Italianos e os Centros do Modernismo Latino-Americano, coordenado por Ana Gonçalves Magalhães, no MAC-USP, entre 9 e 11 de abril de 2013. O visitante, após ouvir as conferências destacando o papel de Bardi na arte brasileira, não se conteve e repetiu a difamação, no que foi rebatido por Rusconi. Seria interessante aos estudiosos da repercussão da cultura italiana no exterior que o MAC-USP complementasse as publicações das palestras on-line com os debates ocorridos após cada painel.




    Professor de história do pensamento político na Universidade de Turim, D’Orsi publicou recentemente uma biografia de Gramsci (Gramsci: Una nuova biografia, Milano, Feltrinelli, 2017). Sintomaticamente, duas resenhas sobre o livro atribuem ao biógrafo insuficiência de pesquisa (Nunzio Dell’Erba, “Gli studi gli scritti di Gramsci tra fanatismo e pregiudizi storici”, Avanti, em 8 de maio de 2017; e Giorgio Fabre, “Gramsci il rivoluzionario ridotto a pedagogo”, Il Manifesto, em 19 de junho de 2017). Não somos especialistas em ciências sociais, deixamos registrados os reparos. Contudo o detrator se pronuncia sobre um assunto do qual temos competência no livro que publicou sobre o Brasil (Alfabeto brasileiro, Roma, Ediesse, 2013). Comete conclusões bizarras, quando, na página 47, atribui a noção de “homem cordial” a Machado de Assis, do qual Sérgio Buarque de Holanda teria sido tributário, fruto de “tresleitura” de Veneno remédio de José Miguel Wisnik, quem, por sua vez, menciona a interpretação de crônica do grande escritor praticada pelo crítico literário John Gledson, quando é o machadiano britânico quem deduz a relação entre a falta de seriedade no trabalho (Machado) e a disfunção entre o público e o privado que nortearia nosso ethos (Holanda). Na página 66, muda o sexo do antropólogo maranhense Raimundo Nina Rodrigues. Na página 124, escreve: “Se um autor dos anos 1930, Renato de [sic] Mendonça, definia o samba como ‘dança dos negros’, 40 anos mais tarde [sic], o grande escritor Mário de Andrade observava que com ‘samba’ se designavam todas as danças noturnas”. Tudo isso diverte, mas, na página 72, volta a encarnar o papel do inspetor Javert: “Junto a Matarazzo, recorda-se ao menos um outro italiano, expoente da intelectualidade fascista, Pietro Maria Bardi, interessante (e um pouco inquietante) figura de aventureiro, aportado no Brasil, mais ou menos quando se preparava a atividade do museu de Matarazzo, em 1947”. Aqui desfila uma série de equívocos: Pietro Maria Bardi e sua esposa chegam ao Brasil em 17 de outubro de 1946, o Masp abre sob sua direção em 2 de outubro de 1947 e o MAM de Ciccillo Matarazzo é registrado como sociedade civil em 8 de julho de 1948, e abriga uma mostra provisória numa das dependências da Metalúrgica Matarazzo no Brás, para ser inaugurado apenas em 8 de março de 1949 nas dependências dos Diários Associados, graças à intervenção da musa de Assis Chateaubriand, Yolanda Penteado, então esposa de Ciccillo, com a mostra Do Figurativismo ao Abstracionismo. O MAM abre no 3º andar do mesmo edifício, de onde temos a célebre tirada: “Lá há dois museus, o museu do bar (o MAM) e o Museu do Bardi (sem bar)”. Será que, com tantos amigos brasileiros e um informante conterrâneo hoje radicado em São Paulo, homenageados nos agradecimentos, não encontrou uma boa alma para evitar tantos desacertos?




    Já Adriano Pedrosa, o atual conservador-chefe do Masp, declarou à Folha de S. Paulo que Pietro Maria Bardi, “homem com firmes interesses na arte do século 19, e Lina, uma mulher moderna, configuram tese e antítese, e o MASP seria assim uma síntese de duas visões, sempre em fricção”.17 Vez por outra, conviria ao dirigente encaminhar-se à Biblioteca e ao Centro de Documentação do museu para se inteirar da carreira do eminente antecessor. Se Bardi fosse afeito ao século XIX, quem adquiriu Picasso, Matisse, Modigliani, Marcel Duchamp, organizou memoráveis exposições de Calder, Bonnard, Giacometti, Francis Bacon, entre tantas, e revelou Agostinho de Freitas e Maria Auxiliadora, para pinçar alguns entre os tantos que celebrou e promoveu? Circula lenda urbana que Lina Bo Bardi teria rompido com o Masp, por discordar da gestão do marido durante a ditadura militar. Para isso, a correspondência entre ambos, depositada no ILBPMB, atestando a extrema confiança e o carinho de um pelo outro, teria de ser preterida e os testemunhos de amigos remanescentes, invalidados.




    Pode-se aventar aqui um comportamento cultural do novo dirigente com forte pendor psicanalítico. Em busca de autonomia na direção artística de um museu cuja união do casal fundador aparenta-se complexa, o diretor em exercício promove a mãe, aproveitando os corifeus da arquitetura contemporânea à cata de precursores, em detrimento do pai. Primeiro ato: ignorar o papel desempenhado por Pietro Maria Bardi tanto na Itália quanto no Brasil, justificando seu parecer através de jornalismo opinativo, tese com deficit de informação e depoimento de artista siderado por Lina Bo Bardi e retraído a Pietro Maria Bardi: “Um era o Sol e outra era a Lua”.18 Em raras ocasiões, a desvinculação da parceria foi tão astronomicamente expressa.19




    A volta dos cavaletes de vidro e a reconstituição da exposição de Lina Bo Bardi, A Mão do Povo Brasileiro, em 2016, ocorrida originalmente em 1969, sob contexto político e artístico peculiar, propiciam parcial familiaridade institucional ao conservador. O novo (?) Masp traz em seu bojo o viés historicista. A museografia dos cavaletes se erige em dogma. O mesmo ocorre com a reencenação de A Mão do Povo Brasileiro, inevitavelmente datada a partir dos trabalhos de Emanoel Araújo, desde A Mão Afro-Brasileira (1988) na Pinacoteca de São Paulo, Negro de Corpo e Alma e Arte Popular (2000) na Mostra do Redescobrimento, além de tudo o que antecede e sucede, na Pinacoteca do Estado e especialmente no Museu Afro-Brasil desde sua abertura em 2004, próximo da arte e longe de qualquer ideário de cunho étnico. A passagem de Lina Bo Bardi pela Bahia trouxe muita informação à intelectualidade local, por vezes confundindo até ícones futuros na divulgação da obra de Gramsci no Brasil. Na página 65 do catálogo A Mão do Povo Brasileiro, lê-se: “Segundo Carlos Nelson Coutinho (1943-2012), ela foi a primeira, em conversas na Bahia com jovens artistas e intelectuais, a mencionar o nome de Gramsci no Brasil”.20 Se bem que a Bahia é o Brasil, a primazia coube ao artista Waldemar Cordeiro (1925-1973), como está explicitado na tese de Fabrício Vaz Nunes.21 Se valesse a pena reiterar de maneira produtiva, e não reprodutiva, uma mostra realizada pelo Masp, não há dúvida de que a de Max Bill, em 1951, mereceria a oportunidade pelo impulso dado à arte e ao design brasileiros.




    A importância que o casal Bardi emprestava à permanência dos cavaletes de vidro temperado pude averiguar pessoalmente através de Pintura Francesa – Da Origem à Atualidade na Coleção do Masp, mostra organizada entre 1º de outubro e 1º de dezembro de 1991, prolongada até fim de março do ano seguinte por sucesso de público. Assumi a curadoria e o arquiteto Haron Cohen assinou a concepção espacial da primeira exposição a prescindir dos cavaletes de vidro e a usar paredes de gesso. O passeio museográfico lembra o das ruas do centro de uma cidade que desemboca na praça cujo eixo está ocupado pela obra de Patrick Raynaud, pertencente à série “in situ/transportável”, Inside tower (1990), em que as noções de alegoria e de símbolo se entrecruzam. Lina Bo Bardi não deu importância à retirada dos cavaletes22 e Pietro Maria Bardi protestou pela ausência do resto do acervo, sobretudo dos artistas italianos, e pela falta de explicações sobre as obras.23 O catálogo cumpriria essa missão ao comentar obra por obra, mas a edição patrocinada pelo antigo Banco Francês e Brasileiro visou mais aos clientes que ao grande público. Nem Lina Bo Bardi nem Pietro Maria Bardi protestaram pela remoção temporária dos cavaletes, não tinham veleidades de direitos autorais inalienáveis. Os cavaletes de vidro de qualquer forma retornaram, ao menos, na gestão de Fábio Magalhães.
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    invenção de um personagem: iconografia e sina de pietro maria bardi nos primeiros anos 1930*




    Paolo Rusconi




    Gostaria de dedicar este texto a um aspecto das atividades multiformes de Pietro Maria Bardi. O aspecto é aquele relativo à sua primeira notoriedade pública, o período está mais ou menos circunscrito entre 1928 e 1934, quando Bardi estava no auge de sua atividade de comerciante de arte e galerista, em Milão e Roma.




    Gostaria sobretudo de evidenciar como ele foi o artífice da própria imagem pública especialmente através do instrumento da comunicação jornalística. Reivindicava de modo inacreditavelmente moderno não só um papel bem definido no complexo sistema das artes na abertura da quarta década, mas também a consciência de poder jogar com os gêneros e os meios tradicionais do papel impresso. As revistas e os diários, de fato, tornam-se para Bardi academia e lugares de estratégia promocional da própria figura mormente para conquistar uma fisionomia reconhecível de homem fascista e de representante das mais modernas tendências artísticas.




    Este capítulo está dividido em quatro partes: um preâmbulo, um epílogo e dois capítulos. O material utilizado é proveniente, sobretudo, de arquivos públicos e particulares, como o Arquivo do Estado, em Roma, o Arquivo Histórico Cívico, em Milão e em Florença, o Arquivo do Século XX, em Rovereto, o Arquivo da Câmara de Comércio de Milão, o Arquivo da Associação Secco Suardo, em Bérgamo, e o Arquivo do Instituto Bardi, em São Paulo. As questões que eu gostaria de tentar responder são as seguintes: quem é Bardi segundo seus contemporâneos? O que nos transmite sua imagem nos jornais e nas revistas da época?




    1. preâmbulo – um retrato singular de bardi: um relatório minucioso da polícia política fascista




    Retrocedendo às numerosas páginas dedicadas à figura de Bardi, encontra-se nos anos 1930 uma primeira ocorrência sob o sinal de uma fama instável que parte do verbete conciso do Dizionario degli italiani d’oggi1 e chega à ficha redigida por Samek Lodovici2 em 1946. Nesse leque cronológico, sua reputação de comerciante de arte, jornalista, proprietário de uma galeria de arte e representante da cultura de vanguarda de um complexo sistema de notícias e relações.




    Em muitos escritos a ele destinados, um singular retrato literário deve-se à Polícia Política fascista; um perfil biográfico secreto, constelado por invenções e calúnias, mas não isento de sugestões.




    É hoje sabido que Bardi, como muitos dirigentes e intelectuais do regime, foi posto sob vigilância confidencial nos anos 1930. A ele, de fato, foi atribuído um dossiê conservado em Roma, Arquivo Central do Estado, Ministério do Interior, Direção Geral de Segurança Pública, Divisão da Polícia Política, Dossiês Pessoais.3




    Melhor ser prudente antes de dar crédito aos autos de pessoas da Divisão da Polícia Política; revelam, frequentemente, informações pouco fidedignas, muitas vezes fruto de boatos e maledicências usadas para fins pessoais. Pietro Maria Bardi também caiu na rede de dados de Arturo Bocchini, diretor-geral da segurança pública, por causa de uma carta, naturalmente anônima, enviada em setembro de 1934 ao secretário do Partido Nacional Fascista, Achille Starace.4 Bardi é acusado de ser um intrigante antifascista e ter vida desregrada:




    Ele tem amante evidente […], a qual habita no mesmo apartamento luxuoso que, até mais ou menos poucos meses, habitava o próprio Bardi […]; leva um gênero de vida de grão-senhor […], mora num apartamento luxuoso […]. É proprietário de dois automóveis de luxo da marca Fiat. É propenso à vida amorosa. Não foi possível entender de onde Bardi tira os recursos para levar sua vida de ócio e luxo. Bardi é visto nos ambientes jornalísticos como um eterno descontente e intrigante; no entanto, nada foi levantado de positivo sobre casos de falta de respeito a seus superiores hierárquicos. Ao contrário, Bardi costuma vangloriar-se de créditos na consideração de muitos políticos e isso, naturalmente, reenvia a seu modo pouco claro de vida.5




    Os boatos e as bisbilhotices dos informantes fascistas parecem codificados no estilo das novelas picantes, publicadas nas revistas populares ilustradas e muitas vezes adaptadas aos roteiros cinematográficos. Os ingredientes da trama de um romance como “Tarde de um sábado inglês” de Flavia Stefano são os mesmos do relatório policial: o automóvel como objeto de desejo, a secretária amante, enfim, a casa luxuosa e a vida amorosa.6




    O relatório de 25 de março de 1935 reconstitui as mesmas escandalosas informações sobre a vida dissipada e desordenada de Bardi,7 concluindo com uma pincelada impressionista sobre o temperamento e a personalidade do objeto:




    Bardi é de caráter impulsivo e sua rotina privada é desregrada […]. Espírito aventureiro, vivo, de temperamento vaidoso, Bardi mostra uma inteligência pouco equilibrada, por isso recai facilmente em ressentimentos injustificados, que o levam a muitas inimizades e antipatias.8




    O informante, nessa descrição, relaciona vários dados interessantes sobre a vida profissional de Bardi: toda a atividade jornalística a partir de 1917, todo o exercício de galerista, em Roma, numa galeria comandada e financiada diretamente por Mussolini; traça ainda uma biografia repleta de inimizades e de iniciativas que, muitas vezes, denunciam o caráter aventureiro de seu propulsor. Em parte, isso explica a procura laboriosa de relações influentes, que possam avalizar e assegurar seu trabalho, numa situação nacional que parece muito escorregadia no nível social. Contudo, no relatório não consta qualquer referência à profissão de Bardi a partir de 1927, aquela de comerciante de arte.




    2. a rápida ascensão social do comerciante de arte e sua primeira notoriedade pública




    Surgem neste ponto algumas questões a serem colocadas em relação ao substrato cultural e profissional, a partir do qual o jovem Bardi está prestes a se tornar homem de confiança de Mussolini para dirigir uma galeria de arte, financiada diretamente pelo próprio chefe do governo.




    Antes de 1930, temos uma carteira de identidade pessoal um tanto caótica, em que a profissão assinalada é instável, fazendo parecer que Bardi havia mudado de trabalho várias vezes, impulsionado por uma predisposição natural à aventura: servente, jornalista esportivo, repórter, cronista, comerciante de madeira. Ele mesmo é reticente ao contar sobre esse período e seus biógrafos são muitas vezes apressados.9




    Pode-se deduzir algumas informações, sem a ambição de alcançar uma restituição articulada da história de Bardi nesse período, através da documentação de arquivo. Um trajeto muito sintético deveria apresentar ao menos estas informações: a partir de agosto de 1923, como escreve Mariani, Bardi trabalha como correspondente, em Bérgamo, do jornal Il Secolo,10 do qual se tornou noticiarista-chefe a partir de 24 de março de 1925.11 A amizade com Giuseppe Bevione,12 diretor do jornal e senador do Reino, foi certamente importante para a carreira jornalística de Bardi, uma familiaridade que se estende pelos anos sucessivos.




    Bardi, por outro lado, travou relações “perigosas”, tendo contato com o “tratante” Giorgio Berlutti, editor que viveu à sombra do fascismo,13 fundador e diretor da Libreria del Littorio, editora oficial do fascismo, que, no início dos anos 1930, mergulhou em insolvência financeira, bancarrota e falência. Uma quebra na qual o próprio Bardi, também membro do Conselho Administrativo da editora, se viu envolvido.14




    Desses anos não restam contribuições iconográficas relevantes, todavia a feliz inserção na comunidade bergamasca está testemunhada seja pela fotografia em La Rivista di Bergamo por ocasião do matrimonio com Gemma Tortarolo,15 seja pelo constante zelo de seus sucessos profissionais da parte da imprensa local.16 Em março de 1926,17 deixa a profissão de noticiarista de Il Secolo e, depois de uma brevíssima experiência no Corriere della Sera,18 Bardi se convence a empreender a carreira no âmbito do nascente mercado artístico.




    A partir de 1926 é possível, então, especificar sua nova profissão, que lhe conduziu a empreender uma rápida ascensão social. A experiência de uma primeira galeria aberta na via Brera, n. 7, durou o tempo de duas mostras,19 enquanto o encontro com o moveleiro de Lecco, Ugo Micheli, do homônimo espaço expositivo, teve maior sucesso. Bardi esteve envolvido nessa iniciativa comercial desde o início de 1927 até o verão de 1928. As estratégias mercantis dessa galeria foram anfíbias: nenhuma linha artística expositiva, aluguel dos locais para exposições, leilões de arte oitocentista.




    Os nomes dos artistas expositores, inicialmente, pertenciam à realidade geográfica da proveniência de Bardi: a Ligúria e Bérgamo durante o período de aprendizado jornalístico.20




    Ao lado da atividade de porta-voz da galeria, Bardi era representante da firma do irmão Giulio Bardi, que se ocupava da produção de molduras.21




    A grande reviravolta se dá com o nascimento da Galeria Bardi S/A, em 1928, tendo como razão social o comércio de objetos e obras de arte, eventos artísticos em geral e iniciativas afins, com o capital de 10 mil liras.22 A proposta de liquidação antecipada foi pauta da assembleia do dia 30 de julho de 1930.23




    Bardi a caracterizou diferentemente de outras galerias, pois queria dar formato singular e dimensão nacional à iniciativa. A localização no bairro da “vida artística”, via Brera, n. 16, era o cenário para uma fachada inovadora, combinada com três grandes vitrines, que faziam antever as intimidades das exposições: um veículo promocional, segundo Bardi, de grande importância. O interesse específico pelas disposições dos quadros e pelos ambientes iluminados em diversas condições representava um elemento novo de se conceber o comércio de arte dentro dos critérios modernos. O ambiente da via Brera era “amplo e elegante” com cinco salas iluminadas à luz natural por meio de vastas claraboias. No interior das salas eram utilizados forros manobráveis e paredes móveis, enquanto os quadros eram apresentados dispostos sobre o cavalete. Uma “vista” publicada no Bolletino d’Arte da galeria propunha possíveis soluções expositivas dos ambientes.24




    Outra novidade consistia na abolição do catálogo pela publicação de um boletim com a atividade expositiva, dados do mercado, informações sindicais segundo condutas habituais de algumas galerias europeias.25 Tal periódico foi um poderoso instrumento de promoção para o galerista, nele podia exprimir as próprias opiniões, privilegiando a crônica, as questões de mercado e ancorando a própria intervenção aos fatos da atualidade.




    Bardi exortava nos jornais realçando que “a nossa não é uma nova galeria de arte, mas uma organização de mercado artístico”, vale dizer que a atividade concernia tanto à arte antiga quanto à moderna: compra e venda de obras com os olhos atentos ao mercado, exposições abertas aos jovens artistas e ao movimento do Novecento.26 Quanto à arte antiga, era o sócio majoritário Mauro Pellicioli a ter a incumbência de douta mediação entre os bastidores dos restauradores e a expertise, apresentando o dado mais emblemático e enigmático da biografia de Bardi: a presença de uma constante gestão do comércio de obras antigas ao lado da promoção da pintura e da arquitetura modernas.




    Tão interessante é também a constatação da presença dos artistas expositores nas salas da galeria. Um documento excepcional e extremamente explicativo é o inventário do dia 30 de setembro de 1929, referente às mercadorias conservadas em depósito.27 Aqui se observa que o comércio da galeria era, sobretudo, de molduras e de certo número de quadros de artistas moderadamente atualizados à linguagem do Novecento, à exceção de um desenho de Giorgio Morandi, um de Arturo Tosi e um de Tullio Garbari. Esse inventário não é muito encorajador e demonstra, do ponto de vista financeiro, a extrema fragilidade das empresas dedicadas à arte contemporânea, ao mesmo tempo, pressupõe uma desconfiança na possibilidade de comercializar e promover a arte moderna italiana.




    A partir da metade de 1929, acontece uma guinada no gosto do comerciante: no outono italiano, a galeria abre as portas ao grupo dos seis pintores de Torino, a Carlo Carrà, a Ardengo Soffici e a Tullio Garbari. As ligações com o movimento de jovens artistas, tomando o partido de atualização com a escola francesa moderna e com os “mestres” modernos da arte italiana, tornaram-se motivo para um programa específico de polêmica para a renovação da cultura artística nacional, apoiado por uma nova revista, Belvedere, que, a partir de maio de 1929, associou-se ao Bolletino d’Arte com outras ambições e propostas.28




    Um documento notável das fórmulas comerciais adotadas pela Galeria Bardi S/A é o “Relatório do Conselho Administrativo”, por ocasião da assembleia extraordinária de 31 de março de 1930. Aí são indicados os dados da situação dos empreendimentos após a Crise de 1929, bem como as modalidades contratuais entre a galeria e os artistas expositores.




    A atividade distribui-se em cinco ramos: compra e venda de objetos de arte, venda de quadros de terceiros confiados em depósito e com receita de ganho por percentual de comissão, aluguel a artistas dos espaços da empresa para fins de exposição e venda de obras com percentual de comissão, aluguel dos espaços para leilões, publicação da revista Belvedere. Os primeiros dois ramos, como constam do relatório, “demonstraram-se notavelmente ativos nos primeiros sete meses de gestão, ou seja, até fins de maio de 1929; mas depois, com o acometimento da crise econômica geral, os negócios diminuíram sensivelmente”.29




    Os ganhos sobre as exposições de arte eram, assim, oriundos dos contratos de aluguel aos artistas e dos percentuais sobre a venda dos produtos, sem que a galeria se sobrecarregasse com o endosso de despesas relativas à propriedade da obra. Um sistema ágil que, em parte, explica a natureza heterogênea das opções expositivas, assim como o inventário tão pobre de mercadorias.30




    A progressiva transposição para uma arte mais atualizada não resultou em maior lucro, especificamente, “as vendas irrisórias” e a falta de negócios levaram a sociedade a optar pela dissolução antecipada. A mais importante exposição da temporada milanesa, dedicada a Carrà e Soffici, em janeiro de 1930, “terminou em perda para a sociedade”. Foi, no entanto, o trampolim seguro para seu lançamento à cidade dos ministérios. Teve sucesso de público notável devido ao número de recensões jornalísticas e ao prestígio do próprio Bardi.31




    Assim, os anos milaneses, anteriores à transferência para Roma, configuraram, para Bardi, um treinamento fundamental à gestão de uma nova forma de pensar o mercado de arte moderna. A galeria homônima de Milão, na verdade, pode ser considerada, apesar de toda ambiguidade e de um programa muito pouco inovador, um modelo exemplar de uma galeria de arte nova na Itália.




    Em abril de 1930, recebe a convocação do Duce para ir a Roma e dirigir uma galeria diretamente subvencionada pelo chefe do governo. Era um experimento insólito: uma intervenção pública dirigida a um empreendimento cultural de cunho empresarial particular.




    Em março do mesmo ano, a popularidade de Bardi foi confirmada com uma fotografia publicada em L’Illustrazione Fascista32 (Figura 1), revista ilustrada dirigida pelo irmão de Benito Mussolini, Arnaldo, enquanto Sandro Volta o alçava ao nível dos grandes comerciantes de arte europeus.33
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      Figura 1 – “Nel mondo intellettuale”, L’Illustrazione Fascista, 2/3/1930. Pietro Maria Bardi está no canto superior à direita.


    




    A fotografia era acompanhada por uma legenda que relatava os recentes sucessos editoriais do galerista: a fundação de uma revista anticonformista e militante, Belvedere, e a publicação de um livro dedicado à pintura de Carlo Carrà e Ardengo Soffici, na realidade um vivo panfleto para a renovação da cultura artística italiana. Publicado em duas edições, ele representa um documento exemplar do período de passagem à nova década, um momento no qual se evidenciavam as diversas posições relativas às dinâmicas da política artística do regime.34




    Todavia, o sucesso da primeira imagem pública de Bardi contrasta com a notícia que aparece em Il Popolo di Lombardia, jornal da Federação Fascista de Milão, do dia 1º de março.35 O título não deixa espaço a dúvidas: o escrito sobre Bardi vem apresentado como “Um lastimável vanilóquio”.




    Bardi para a revista da Federação Fascista milanesa era um agitador subversivo, que contestava as condições atuais de vida na Itália.




    É nesse clima de hostilidade que se interpreta a inserção de seu retrato no interior de uma grande composição pictórica destinada à Bienal de Veneza (1930). A obra, de autoria de Arnaldo Carpanetti, intitulada Incipit novus ordo, ganhou 40 mil liras no concurso promovido para o quadro histórico, concurso, no evento veneziano, que deveria cantar pictoricamente a nova época fascista.36 (Figuras 2, 3 e 4). A encorajar esse tipo de pintura estavam os mesmos que haviam atacado violentamente Bardi na revista da Federação Fascista provincial milanesa.
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      Figura 2 – Arnaldo Carpanetti, Incipit novus ordo, 1930, localização desconhecida.
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      Figura 3 – Arnaldo Carpanetti, Incipit novus ordo, 1930, localização desconhecida. Detalhe. No centro, com a mão levantada, Pietro Maria Bardi.
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      Figura 4 – “Nel mondo intellettuale”, L’Illustrazione Fascista, 2/3/1930. Detalhe.


    




    Carpanetti pintou uma composição, ou melhor, uma alegoria da ascensão fascista ao poder. Camicie Nere, batizados pela guerra avançam numa marcha disciplinada e implacável, comandada por Benito Mussolini, criador da nova ordem italiana. Avançavam sobre os escombros do passado enquanto os danados, os réprobos se contorcem na parte inferior da tela.




    Incipit novus ordo é uma obra propagandística, pouco convincente e medíocre. Todavia aos olhos do público da época poderia fornecer um dado que a nós escapa; na massa hostil e desconfiada dos réprobos subjugados pelas milícias fascistas, eram reconhecíveis alguns protagonistas da vida cultural e política italiana. O artista seguira o exemplo de antigos mestres (de Pinturicchio a Michelangelo), inserindo na composição pictórica retratos de pessoas vivas que o público podia identificar. Entre os réprobos caracterizavam-se Nitti, Sturzo, Bonomi, Croce,37 todos antifascistas, mas também Bardi com as mãos elevadas, desolado diante do avanço paramilitar. O porquê da inclusão de sua figura na grande composição exposta na Bienal deixa amplas margens de interpretação, todavia os indícios tomados em consideração levam a deduzir que Carpanetti insere a cabeça de Bardi na grande composição exposta na Bienal motivado pelo artigo de Il Popolo di Lombardia e pelas recentes tomadas de posição contra o movimento de Margherita Sarfatti, o Novecento Italiano, do qual Carpanetti era defensor intransigente.




    Alude-se na forma e no conteúdo ao gênero antigo do Juízo Final. A figura de Mussolini caminha sobre os escombros do passado. Os convertidos arrependem-se, aproximando-se da nova ordem. Dentre os réprobos, Benedetto Croce, à direita, o filósofo que manifestara divergência cultural com o regime, e Bardi, à esquerda, que surge com as mãos levantadas em temor diante do avanço dos esquadrões fascistas.




    Não escapará a fonte, da qual o pintor extrai o modelo do retrato: é a fotografia da Illustrazione Fascista. O primeiro reconhecimento público de Bardi, sua primeira imagem popular foi usada e transfigurada. De jovem e combativo escritor de arte à condenação ao fogo eterno pelo supremo juiz da sociedade italiana, como antifascista.




    3. “bardi, primeiro ator jovem da crítica italiana”: a chegada a roma por mussolini




    Nem um pouco desacreditado pela inclusão no grande quadro de Carpanetti, o rosto de Bardi torna-se mais célebre por conta das fotografias do Instituto Luce no dia da inauguração da Galeria de Arte de Roma, em 14 de junho de 1930, com a grande retrospectiva dedicada a Armando Spadini. Os dois instantâneos oficiais apresentam à direita o deputado Cipriano Efisio Oppo, secretário nacional do Sindicato dos Artistas, em seguida Anna Normandia e ao fundo Giacomo Di Giacomo, presidente da Federação de Profissionais e Artistas, e a figura alta de Enrico Del Debbio, secretário do Sindicato dos Artistas do Lazio. O Duce está no centro, ao lado do menino Lillo, o último dos cinco filhos de Spadini, a mãe Pasqualina Cervone, à esquerda, em primeiro plano, está Pietro Maria Bardi.38




    As fotografias tiveram ampla circulação e foram publicadas em diversos cabeçalhos: em L’Ambrosiano,39 em Il Meridiano di Roma,40 em L’Ora de Palermo.41 Nas legendas, contudo, o nome de Bardi não comparece. Quando a fotografia é publicada em Il Secolo Illustrato,42 procede-se uma redução telescópica da imagem e com o zoom são deixados apenas personagens de relevo, Bardi é cortado da fotografia, provavelmente, porque não possuía ainda uma grande evidência pública.




    Contemporâneo à inauguração da exposição, existe ainda um curtíssima-metragem filmado também pelo Instituto Luce.43 As sequências do documentário mostram a chegada em automóvel do Duce, que desce acompanhado pelo secretário Lando Ferretti, trajado de civil, chefe da imprensa oficial. A recebê-lo estão Bardi, os deputados Giacomo Di Giacomo, Cipriano E. Oppo e o arquiteto Enrico Del Debbio. Mussolini não olha ninguém e faz a saudação fascista. A tomada cinematográfica passa pelo interior, onde as janelas estão abertas e os quadros expostos sobre os cavaletes. Alcança o grupo em primeiro plano de lado, mas um pouco atrás, a senhora Normandia; Mussolini está no centro à esquerda, a esperá-lo lá está Bardi. O Duce olha rapidamente e não se detém em nenhuma obra. Enfim, na última sequência se vê a galeria, o corredor, as cadeiras, os quadros sobre os cavaletes, as paredes, uma lenta retomada das obras do artista. Saem da galeria e, ao lado de Mussolini, estão Oppo, Bardi; mais recuado, Di Giacomo e ainda mais atrás, Anna Normandia e Del Debbio.




    A exposição midiática a que foi exposto Bardi através de fotografias e artigos de jornal explica-se pelo avizinhamento com o mundo político do regime e pela incumbência de dirigir a própria Galleria d’Arte di Roma, instalada no edifício dos sindicatos, na via Veneto, n. 7 (Edifício Coppedè), financiada pelo Duce. A iniciativa aparenta o resultado de um trabalho subterrâneo de contínuos encontros com a direção sindical e com Mussolini, testemunhado por outro lado pela correspondência com Soffici e Pellicioli. Em uma carta a Soffici, Bardi escreve a propósito de um colóquio de julho, no qual sublinha o papel que deve ter a galeria no sistema artístico italiano:




    Conversei demoradamente com Mussolini. Caminhamos bem. Ele não quer que os sindicatos entrem em meus negócios, porque os sindicatos […] reduzem a pó meu tipo de iniciativa. […]. O Duce disse que a “Galeria de Roma” é dele. Disse a Bottai, que, encarregado pelo grupo sindical, interrogava-o. Mussolini é sempre muito cordial comigo; e, se bem compreendi, acredita que alguém da iniciativa privada possa fazer muito pela arte na Itália.44




    Na realidade, a galeria, promovida e subvencionada diretamente por Mussolini, estava submetida aos auspícios do sindicato e a este cabia o controle moral, artístico e administrativo da galeria. A organização da galeria foi confiada a Bardi; a direção, a Anna Normandia. Bardi devia se esforçar para respaldar o trabalho do sindicato, a galeria possuía uma administração independente, mas a gestão contábil e de caixa estava confiada à Confederazione.45




    Os mecanismos de funcionamento da galeria previam a gratuidade das salas, enquanto os custos com catálogo, convites e transporte eram de incumbência dos expositores. Por fim, havia uma porcentagem das vendas que ia para a galeria. A duração média das mostras era de duas semanas. Cinco salas aptas a exporem cerca de 40 obras, todas sobre o cavalete.46




    Todavia é estranho o caráter peculiar da galeria, metade privado e metade público. O financiamento vinha do Estado, no entanto não dependia diretamente de uma organização estatal, mas sim da iniciativa privada. Uma situação híbrida. A regra comum é a da intervenção pública e o emprego do dinheiro público para subvencionar as artes e a indústria cultural. Aqui, contudo, trata-se de um incentivo direcionado a uma empresa cultural que possui características de iniciativa privada: ingresso pago, linha artística escolhida pelo diretor, custos do catálogo e convites de responsabilidade dos expositores, percentual de vendas destinado à galeria. Isso condizia também com as teses de Franco Ciarlantini, deputado e homem público de grande importância no regime: a obra de arte, segundo Ciarlantini, uma vez autorizada pelo artista, devia ser considerada como um produto comercial a se avaliar, valorizar, colocar no patamar do maior rendimento financeiro, assim, a consequência seria a promoção do mercado entre particulares com uma eficiente rede de distribuição e venda.47




    Não é esse o lugar para aprofundar a história e as problemáticas atinentes às vicissitudes da Galleria d’Arte di Roma, senão para se lembrar que serviu a Bardi como ulterior plataforma para promover a própria imagem no mundo artístico nacional. Nesse caso, outro peso teve o viés de que Bardi passou a se ocupar apresentando no mesmo lugar a II Mostra do Racionalismo Italiano. Nessa manifestação, numa famosa fotografia do Instituto Luce, vê-se que Bardi apresenta a Mussolini a Mesa dos Horrores, mostrada numa sala da exposição.48




    O campo de maior retorno de imagem, para Bardi, foi o ambiente da polêmica arquitetônica: as contínuas intromissões no auge do debate sobre monumentos e sobre a arquitetura moderna deram-lhe uma ressonância pública em toda a Itália.




    Em 31 de maio de 1931, publicava em L’Ambrosiano uma espinafração do Arco da Vitória em Gênova,49 inaugurado oficialmente no mesmo dia com a presença de altas autoridades do Estado e da cidade. O monumento, projetado pelo arquiteto Marcello Piacentini, representava para Bardi uma amostra de “mau gosto”, inspirado servilmente no estilo romano imperial, alheio à linha moderna da simplicidade racional de tantos exemplos contemporâneos.




    A polêmica contra Piacentini, que com Ugo Ojetti representava naqueles anos o alvo principal dos ataques de Bardi contra o establishment cultural nacional, favoreceu a proliferação de discussões rancorosas, na qual o jornalista-comerciante era bastante hostilizado por suas posições radicais. O caso do Arco da Vitória foi particularmente interessante porque suscitou a irritação dos genoveses e a publicação de algumas caricaturas que o punham na berlinda e o escarneciam.




    Foi a revista satírica Il Successo que, além de publicar uma imitação paródica de L’Ambrosiano, o diário em que Bardi escrevia, saiu em 6 de junho com uma grande ilustração intitulada “Vista da Soberba (Gênova) a voo de pássaro bardi-racionalístico”.50 Trata-se de uma “rabiscada” visão da cidade marítima, na qual os edifícios modernos se caracterizam pela instabilidade, pela provisoriedade, pelas montagens problemáticas e pela ordem inversa das construções pela base estreita e pelo vértice grande. A destacar no panorama urbano estão o arco das vítimas composto por uma estrutura oscilante de tambores de petróleo e o monumento de gratidão a Bardi: uma tábua de cozinha como base, sobre a qual se eleva uma coluna de salame, no ápice da qual está a cabeça do jornalista-comerciante.




    A outra ilustração publicada em 13 de junho, no mesmo jornal, imaginava o encontro entre Bardi e Mario Bruneri, o amnésico de Collegno.51 O caso da dupla identidade Bruneri-Canella do indivíduo misterioso atingido por amnésia aventada na crônica dos jornais e que tinha tido uma relevância nacional: a sentença da Corte de Apelação de Florença no início de maio de 1931 declarava que “a pessoa física detectada […] no manicômio de Collegno, com número 44.170 de matrícula”, não passava de um simulador.52 Poucos dias antes da saída das ilustrações em Successo, o impostor Mario Bruneri fora detido e levado à prisão. Muito alvoroço suscitara o corte da barba do amnésico, elemento que o caracterizava no aspecto físico.




    Na vinheta, Bardi – representado em L’Ambrosiano no bolso e com a barca de brinquedo Vela Latina, referência explícita à revista na qual o comerciante-galerista colaborava – pede a “Canelbruneri” o empréstimo da barba cortada, um expediente para não se tornar reconhecível numa eventual viagem a Gênova.




    Ao lado das caricaturas nos jornais mencionados, Bardi era apresentado como “crítico arguto e controverso”,53 “que se acha o primeiro ator jovem da crítica italiana”:54




    Bardi, em pouco tempo, conquistou no mundo artístico italiano uma posição invejável e temida de homem espirituoso. Mas não há nada pior a um homem espirituoso de se acreditar sempre obrigado a dizer coisas brilhantes, originais, despreconcebidas ou, para usar as palavras de Bardi, ser sempre “descarado e selvagem”.55




    “Contrapõem fatos a fatos e não se melindram de se tornar Le Corbusier da Itália!”, escrevia-se em Corriere Mercantile.56 Em agosto de 1933, por sua vez, havia encontrado o arquiteto suíço durante a viagem a Atenas do Ciam. As fotografias publicadas em Quadrante, a nova revista fundada com Massimo Bontempelli, foram variadas e apresentam as discussões animadas a bordo da embarcação Patris com o próprio Bardi protagonista com camisa branca, Le Corbusier e o grupo de arquitetos italianos na sequência.57




    4. epílogo: notas sobre a fama de bardi no início dos anos 1930




    Levando em conta o apelo de Mussolini a um estilo de vida austero aos homens do regime – nada de automóveis de luxo, nada de vestimentas ostentadoras e locais elegantes –, Bardi atacava os vaidosos e a vaidade, escrevia: “O fascismo é religião, a mais terrível inimiga da vaidade […] também dos vaidosos”.58




    Bardi talvez emitisse opinião exageradamente apaixonada, porque flagrasse um aspecto de seu próprio caráter: a vaidade, como de resto indicado no relatório da Polícia Política fascista. Não se tratava de vaidade mundana, mas sim pela ambição de ter um papel central no palco da arte contemporânea. A partir de 1930, é tomado por uma forte vontade de autopromover-se, demonstrada por uma série de retratos publicados em revistas da época: inicia-se com a escultura de Quirino Ruggieri no lugar da assinatura do artigo,59 ou como um camaleão, camuflado de visitante ordinário na mostra da Revolução Fascista;60 faz-se fotografar no boletim da Galleria del Milione, apoiado numa parede completamente recoberta por cartazes, dominado, como relata a legenda, “por sua nostalgia de impertinente”.61 Ao reivindicar uma identidade provocadora e na contracorrente em relação às modalidades tradicionais da crítica de arte, Bardi, em 1935, no Almanacco Bompiani, apresentou um próprio e insólito autorretrato fotográfico. É uma fotografia feita por um disparador no ato de se fotografar na qual retrata a si próprio e de retomar a torre modernista da colônia marítima de Massa através do reflexo das cromagens do farol de um carro esporte.62 A fotografia de Bardi, por outro lado, inspira-se num modelo modernista indiscutível, ou seja, o “Retrato de um motorista”, de Aleksandr Rodchenko, de 1929.




    Uma outra modalidade diferente de apresentar-se ao público de leitores para fechar a recensão de uma mostra de Cagli, Capogrossi e Cavalli na Galleria d’Arte di Roma, em dezembro de 1934.63 Ele aparece num retrato a lápis de Cagli, no qual está representado no lugar do mítico centauro, emblema do signo zodiacal de Sagitário, com os atributos peculiares do horóscopo, o arco e as estrelas. Entre estas a menção à URSS, referência à viagem na Rússia empreendida por Bardi e organizada pela revista L’Architecture d’Aujourd’hui, que tinha por finalidade a visita às construções modernas soviéticas e aos planos urbanísticos do regime. Na volta da expedição, o jornalista/comerciante publicara um balanço em artigos em L’Ambrosiano,64 depois recolhido no ano seguinte no livro Un fascista al paese dei soviet.65




    Nessa data Bardi está antes desconfiado das possibilidades da pintura como arte e instrumento de comunicação. Dá conta disso na revista L’Italia Vivente: “Se bem que não acredite mais na pintura, todavia, por amor aos jovens, dedica seus cuidados a uma galeria de arte”.66 A situação da galeria romana estava periclitando cada vez mais, uma vez que não navegava ao menos financeiramente em boas águas. Em 5 de fevereiro de 1934, numa carta do comissário Balbino Giuliano é considerado necessário fechá-la definitivamente. Sobre o documento é posto um comentário manuscrito: “Fechar sem dúvida M.”.67 A galeria tinha cessado há algum tempo qualquer atividade e não tinha mais os meios financeiros para arcar com as despesas do dia a dia.68




    Enfim, como numa grande campanha publicitária, a viagem à Argentina – onde é convidado pelo Instituto Italiano de Cultura para apresentar a mostra de arquitetura moderna italiana – transforma-se numa profusão de imagens suas.69 É fotografado enquanto escuta e enquanto fala de tango, ou ao lado do presidente da República, na mostra. Nessa viagem, Bardi levou consigo uma série de fotografias para presentear ou dispor à venda nas editoras argentinas, como aquela do Duce, representado como um astro de cinema, fotografado por Ghitta Carell, fotógrafa dos poderosos e da aristocracia romana.70 Consigo também levou uma fotografia sua, no escritório romano, tirada pela mesma fotógrafa húngara. Bardi autografa essa foto como se fosse um personagem de fama internacional. Na mesma época, num artigo publicado em L’Ambrosiano e dedicado a La Festa del Libro, Bardi propunha abolir as dedicatórias dos escritores nos livros, substituindo-as com uma outra ideia – “Ofereça a fotografia com autógrafo” –, e escrevia: “Queremos incentivar as escritoras jovens e belas evidentemente”. Mas talvez não só estas (Figuras 5 e 6).
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      Figura 5 – “La scena illustrata” [1934], recorte de jornal, Milano, Archivio Storico Civico.
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      Figura 6 – Ghitta Carell, “Mussolini”, Quadrante, n. 4, agosto 1933.


    


  

OEBPS/Images/Imagem_4.jpg






OEBPS/Images/Unicamp.png






OEBPS/Images/Imagem_1.jpg
€
0 DI UNO A

) oo | I @ SorkIcy

N
NICHTSL







OEBPS/Images/Imagem_5.jpg





OEBPS/Images/cover.jpg
s,

o

=<
==
<<
=









OEBPS/Images/Imagem_2.jpg





OEBPS/Images/Imagem_6.jpg





OEBPS/Images/Imagem_3.jpg







