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Este texto é uma reflexao sobre o papel da arte mural
na formacdo de um imagindrio nacional, na Italia e no
Brasil dos anos 1930, a partir do estudo das obras de
Mario Sironi e Candido Portinari e das relagées entre
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O meu objetivo com esse artigo é discutir acerca das
relagdes entre arte, politica e Estado, sobretudo em torno
do papel social da arte mural na fabricacdo de um ima-
ginario nacional, durante os anos 1930, no Brasil e na Italia.
Os estudos mais recentes sobre a cultura fascista e as suas
relagdes com a arte, a literatura e a arquitetura demons-
traram que o totalitarismo tentou criar uma correspondén-
cia perfeita entre ideologia, arte e formas ritualizantes.
Inspirando-se nas teorias de “estetizacdo da politica”, de
Walter Benjamin, esses estudos sobre os mass media o-
bservam que, além de vincular uma crenca, os meios de
propaganda foram elementos capazes de determinar os
conteldos e a identidade do préprio fascismo. O ponto
axial desse discurso baseava-se na ideia de totalitarismo
da politica estética, i.e., 0 modo como o fascismo atuava
para impor um estilo de vida totalizante. Na verdade, o
problema do estilo como um dos veiculos de propaganda
e da ideologia fascista foi quase sempre ignorado em prol
dos estudos das individualidades artisticas ou do objeto
estético, e somente nas Ultimas décadas os pesquisadores
realizaram um exame cuidadoso da politica cultural desse
periodo, analisando criticamente os projetos institucio-
nais, os incentivos econdémicos, as exposicoes, os estilos
e o papel dos gestores na administracdo do Estado e na
construcao do consenso.

De fato, em janeiro de 1999, por ocasido da mostra mu-
ralista no Museo della Permanente, na Italia, Gino Ban-
terla questionou com respeito ao movimento em defesa
da arte mural propalado por Mario Sironi' (1885-1961) na
década de 1930, se nele teria prevalecido apenas o exer-
cicio estético e artistico ou se este teria sido mera obra
propagandistica do regime fascista. O autor indaga, no
artigo publicado pela revista Arte (1999, p.27), qual seria
o valor artistico dessas obras e como seria possivel con-
ciliar a liberdade do artista com o condicionamento im-
posto pelo regime de Mussolini. A interrogacao revive a
velha contenda acerca das relacdes entre politica cultural,
arte e Estado, além de indagar se o muralismo dos anos
1930 teria sido apenas uma forma de expressdo plastica
daquele espirito epocal ou uma escolha ideolégica e/ou
de conteldos. Muitos artistas, encorajados e influencia-
dos pelo poder, teriam como objetivo difundir, em curto
periodo de tempo, com as suas obras de grande dimensao,
uma filosofia, um ideal, um epos e um ethos a um nimero
maior de pessoas.

Desde as pinturas murais de Pompeia até os afrescos nas
igrejas medievais ou os ciclos decorativos renascentistas, o
muralismo, além de veicular a comunicacdo, suscitava tam-
bém outros problemas relativos ao espaco, as formas, as
expressoes, ao contelido épico, lirico ou dramatico que se
resumiam na ideia de algo monumental, e, como expressao
artistica popular, o monumento, palavra que provém de
“moneo”, “amonire”, “monere” era também sinénimo de
ensinar e recordar através da arte. Tal significado remete
a um futuro que reinvoca o passado através da visao pre-
sente do monumento e da mensagem que esse veincula.
Nesse sentido, para além do cruzamento das dimensdes
temporais, cristalizam-se no monumento, cuja natureza é
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publica, politica e social, as mensagens politico-ideologi-
cas através das quais se podem ler os conceitos histéricos
fundamentais de uma época. Portanto, era de se esperar
que, em regimes totalitarios, essa pratica fosse recuperada
e viesse a constituir uma das vias de divulgacao dos ideais
nacionalistas. De fato uma das formulacdes do manifesto
da pintura mural, de Mario Sironi, baseava-se exatamente
na necessidade de uma arte comum/popular e militante,
a servico de um ideal moral e livre do egocentrismo do
artista que deveria subordinar a prépria individualidade a
obra coletiva.

Uma das principais chaves de leitura da arte mural dos
anos 1930 na Itdlia é a sustentacdo de uma poética de
integracdo das artes, funcionando como um amplo pro-
grama de gestdo da estética de massa do regime, como
doutrina e ensinamento, e como figuras representantes da
nova nacao industrializada. O fenébmeno pode ser o-bser-
vado sob dois angulos. O primeiro é analisado segundo
o desenvolvimento da cultura decorativa, sobretudo na
Italia, ou seja, uma espécie de continuidade referente: 1)
a evolucdo do objeto de arte; 2) ao frequente relaciona-
mento entre arte, arquitetura e urbanismo; 3) as renova-
das formulagdes da arte sacra; e, sobretudo, apds os anos
1930, 4) a realizacido de aparatos expositivos, proprios da
propaganda, capazes de envolver um publico cada vez mais
vasto, compartilhando ideias e crencas. O segundo motivo
volta-se para a construcao, na Italia e também no Brasil,
de uma nova imagem do pais, mais adequada as propostas
do Estado, e de uma nova ideia de classe. E importante su-
blinhar que a funcao educadora da pintura mural, na Italia,
baseava-se, sobretudo, em uma questao de estilo, por isso
é mediante a sugestdo do ambiente e do estilo que a arte
conseguird formar uma imagem nova a alma popular. Por
essa via, o ressurgimento dos afrescos na Itdlia também
provinha de outras razées. O “futurismo de imagens” havia
evoluido para um futurismo ambiental, ou um futurismo
que se teria tornado um movimento cenografico, fazendo
das estruturas pictéricas e plasticas, dos enunciados poé-
ticos e do espaco publico um andlogo do palco cénico e
do aerodinamismo de F. T. Marinetti e de Fortunato De-
pero (1925, p. 3), ou uma “reconstrucao futurista do uni-
verso”. Tratava-se, a principio, de uma experiéncia global
de integracdo das artes e dos principios fundamentais que
correspondiam a “atmosfera scenica futurista”. Este con-
ceito criado por F. T. Marinetti e E. Prampolini relacionava-
se a composicdo cénica, ou cenografia, cujos elementos
eram scenosintesi, scenoplastica e scenodinamica. A este
propésito, Giacomo Balla, em Bal Tik e tak (1921), ja havia
decorado uma sala de danca, enquanto Fortunato Depero
apresentava, em Cabaret del Diavolo (1921-22), em Roma,
a sua obra mais inquietante, baseada na Divina comédia.
Depero projetou os mdveis e desenhou seus grandes mu-
rais, entre eles as trés salas denominadas Paradiso, Purga-
torio e Inferno. Tanto a obra de Depero quanto a de Balla
sao exemplos de decoracdes de interiores cujas caracteris-
ticas principais eram as sugestdes hipnéticas dos motivos
decorativos e cromaticos e as potencialidades evocativas
do ambiente. Essas mesmas ideias de intervencao e intera-
tividade faziam parte de uma proposta de reforma urbana,
cujas bases se assentavam numa ideologia que compreen-
dia o espaco da cidade como lugar de transformacao e de
energia, como uma nova paisagem artificial construida
com a beleza dos novos materiais, do ferro e do cristal, e
que se contrapunham e se integravam, no final das contas,



aos monumentos histdricos e a nostalgia passadista do re-
gime. Isto &, a dinamicidade do presente era composta dos
signos articulados no passado, isto porque a narrativa na-
cional deveria ser construida na interacao entre os signos
repetidos da tradicdo e a resignificacao destes no presente.
Homi Bhabha (1998) chamou estes diferentes tempos da
nacao de pedagdgico (passado) e performéatico (presente).
E nesse clima de ambiguidade, entre o performativo e o
pedagdgico que (re)nasce o movimento muralista na Italia.

De fato, o forte processo de urbanizacio e a intensificacdo
do fenébmeno da Revolucao industrial, no qual se enraiza
em grande parte a concepcao de arte moderna, determi-
naram a promocao de inUmeras licitacdoes para a apresen-
tacdo de projetos de decoracdo e reconstrucao do espaco
publico. O regime fascista, apds a conquista politica, in-
vestiu na construcdo de um espaco urbano monumental,
ocupando-o com os préprios ritos e simbolos. A utopia de
Mario Sironi era, entdo, a de estabelecer um estilo que
pudesse fundar uma nova civilizacdo figurativa adaptada
a tdo esperada ‘civilta italiana’, expressdo que revelava o
desejo de dar uma unidade a cultura de um pais, cuja unifi-
cacao politica era mais uma questdo formal do que uma
realidade. Entretanto, essa unidade também implicava
mobilizar certas variantes do sentimento de vinculo co-
letivo ja existentes que pudessem operar potencialmente
na escala macropolitica, ajustando-as a ideia de nacao e
de Estado moderno. Por isso alguns pintores muralistas
retomavam alguns mitos da pintura italiana, reconstruiam
estdrias, imagens, panoramas, cenarios, eventos historicos,
simbolos e rituais nacionais que simbolizavam ou represen-
tavam as experiéncias partilhadas, as perdas, os triunfos e
os desastres que deram sentido a nacdo. Um dos objetivos
era, portanto, a manutencdo de uma memdria comum
e das tradicdes que davam um sentido de continuidade
histérica, e recriando-as continuamente e atribuindo-lhes
novos significados, foi possivel produzir um sentido de
pertencimento e identidade pari e passu a modernizacao
do pais. E nessa esteira que a fatura plastica muralista vai
se encontrar entre-dois-mitos, representada pela meméria
e pela técnica e progresso: entre os mitos do passado, em
seu culto das tradicdes que garantiam a estabilidade do re-
gime na Itdlia, e o mito do futuro, ambos os mitos susten-
tavam a ideia de progresso e industrializacdo, de verdade
e pureza, de identidade e nacao.

A expressdo ‘muri ai pittori’ foi inicialmente formulada
por Corrado Cagli como titulo de uma nota escrita para
o primeiro nimero da revista Quadrante, coordenada
por Pietro Maria Bardi e Massimo Bontempelli. Atenta
ao desenvolvimento da arquitetura racional, a revista foi
lancada, em Mildo, por ocasido da V Triennale di Milano,
em 1933, onde pintores como Mario Sironi, Carlo Carra
ao lado do préprio Corrado Cagli apresentaram ao publico
milanés a nova pratica pictdrica correspondente aos novos
valores ético-sociais da cultura visual dos anos 1930. As
ideias e formulacdes técnicas sobre a pintura mural pu-
lulavam nos principais jornais da Italia: primeiramente,
no jornal romano e fascista Popolo d'ltalia, em janeiro
de 1932; depois no jornal LArca (1932), em abril, e, em
seguida, na revista Domus (1932-1942) organizada, por
Gio Ponti, em Mildo. Contudo, o “Manifesto della pittura
murale” somente aparecerd em dezembro 1933, na revista
Collona, de Alberto Savinio, também em Milao, assinado

pelo préprio Mario Sironi, Carlo Carra, Massimo Campigli
e Achilli Funi. No texto, registrava-se a novidade sironi-
ana em relacdo ao seu contetdo que, como se evidenciava
no realismo socialista na Unido Soviética, apontava para
o que deveria ser a base do muralismo, ou seja, operar no
imaginario popular e exercitar a sua funcao social de edu-
cacao. A concepcao individualista da arte-pela-arte havia
sido superada, argumentava o pintor, pelo reflorescimento
da pintura mural (incluindo mosaicos e baixo-relevo), e,
sobretudo, pelo afresco, que facilitou a impostacdo do
problema da ‘arte fascista’. Nos seus escritos sobre o mu-
ralismo, o pintor italiano estabelecia uma correspondén-
cia direta entre imperativo moral, arte mural e o estado
ético fascista que subordinava a individualidade a um fim
coletivo. A decoracdo mural era, portanto, uma resposta
a necessidade de uma arte politica que ndo apenas ce-
lebrasse a doutrina fascista através da imagem e da acéo,
mas transformasse as consciéncias a partir dos poderes
miticos da representacdo. A afirmacao da pintura mural
vai significar, portanto, o abandono do individualismo ine-
rente 3 arte-pela-arte e o retorno a tradicdo dos muros
que dialogavam com as massas.

Tudo isso talvez significasse a nostalgia do império, resu-
mida nos monumentos immutabile das ville-citta-museo,
signos imperiais e mundanos, de um passado glorioso, que
esperavam resgatar. Retomar esse passado era dar a luz a
esse sistema de ruinas, a tradicdo vivente e sobrevivente
de todos os rastros, a partir dos tracos iniciais com que
Romulo conquistou a terra dos sete montes. Tratava-se
da organizacao fluida, mével e temporal da persisténcia
e da eternidade da obra humana, dos seus edificios que
se salvam da morte, mediante a reutilizacdo incessante do
que resta deles por parte de quem continuou a habita-
los como sua prépria cidade (Gnisci, 2002, p. 41). Signo
maximo, capital da Italia, as imagens de Roma passam a
ser o expoente das representacdes plasticas, poéticas
e literérias. Isso porque Roma era o lugar da imagem de
fundacao, vivida pelo império do homem. Um império
feito de tempo, sentido, guerra, ruinas, edificios, estradas,
oriente e ocidente, mediterrdneo, encruzilhada, tempo,
rastros, sobrevivéncia, histérias. Roma torna-se ela mes-
ma o monumento, e, através de suas ruinas, se apropria
de si mesma, identificando-se e tornando-se reconhecivel
ao olhar do outro, do artista que a vé como simbolo iden-
titario, figura. A propriedade das ruinas lhe confere sua
carta de identidade.

Os artistas viam na cidade romana, florentina, veneziana,
um espaco cujas ruinas lhes eram apropriadas (e iner-
entes), i.e., constituiam ruinas do préprio destino e da
prépria histéria que ndo havia ainda terminado. E, ao re-
presentarem plasticamente essas ruinas resgatavam a sua
identidade, a italianidade, a ‘propriedade’ que lhe era sin-
gular. O monumentalismo vai recuperar, portanto, o sen-
tido das ruinas, de eternidade e de império, exatamente
a partir da exposicdo e do espetaculo, tal qual a ‘cidade
ruina’ que hoje se oferece a nds, na forma eterna “da urbs
como sistema de habitacdo cultural e estético” (Gnisci,
2002, p. 41). O conceito de ruina pressupde um jogo entre
continuidade e descontinuidade, o que Mussolini soube
explorar ao conjugar o espetaculo estético/estatico das
ruinas romanas com a apoteose do poder e do progresso,
através da fascistizzazione do espaco urbano, ocupando-
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0 com seus ritos e simbolos, construindo cidades, pracas,
monumentos e avenidas, inspirados nos conceitos de
disciplina, autoridade e hierarquia. Emilio Gentile (2010)
chamou a esse esforco de renovacdo arquitetonica de
“fascismo de pedra”, cujo objetivo era petrificar, materi-
alizar o modelo de uma nova civilizacdo imperial. Um dos
casos mais expressivos foi a construcdo das cinco cidades
do “Agro pontino-romano”% Littoria (hoje denominada
Latina), Sabaudia, Pontinia, Aprilia e Pomezia, cujo estilo
era a materializacdo metafisica das pracas italianas de De
Chirico, através do filtro da experiéncia racionalista.

O muralismo entre-dois-mitos

A tentativa de unido da tradicao as praticas de vanguarda,
dos mitos do passado aos mitos do progresso, criou uma
fissura para o acesso a uma imagem identitaria de to-
talidade nacional, desse modo, o pensamento entrou em
contradicdo com a realidade existente. Todo esforco de
construcdo de uma politica cultual era canalizado para a
construcdo de uma ordem que ainda ndo existia, ou que
estava fora da histéria. Curiosamente o desejo de totali-
dade tornava esse lugar de passagem entre o perfomatico
e o pedagdgico ocupado pela arte mural, um lugar vazio,
ou melhor, marcado pela ambivaléncia.

A explicacdo para esse “entre-lugar” reside no contraste
que se estabelece entre o mito de origem e o mito do
futuro, que atravessam o monumento. O primeiro situa-
se em um passado remoto, considerado como a génese
dos grupos humanos; e o segundo refere-se aos mitos
escatoldgicos correspondentes ao momento moderno
que faz do futuro um principio de sentido. Koselleck o-
bserva que a combinacdo dessas dimensbes temporais
pertinentes a pratica muralista promove um deslizamento
semantico, recarregando periodicamente a arte mural de
novos significados politico-ideolédgicos. Esse lugar vazio
e ambivalente passa a ser preenchido com uma politica
de imagem que constréi e coloniza o imaginario do povo.
Trata-se de representacdes politico-culturais que tém
como objetivo repensar as regras formais que permitem a
reelaboracdo dos mitos e dos ritos, que sdo sempre rein-
vestidos durante os regimes totalitarios.

As imagens exercem, entdo, a funcao de controle do ima-
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gindrio e é facil identificar suas funcbdes pedagdgicas quan-
do se analisa, por exemplo, a penetracdo do cristianismo
na cultura americana, sobretudo em relacdo a conversao
dos indios as imagens cristds e ao controle e a reorien-
tacdo dos efeitos provocados pelo embate entre o ima-
gindrio amerindio e o europeu. Esse processo revela, entre
outras coisas, a capacidade desses sujeitos de reinterpre-
tar as imagens provenientes da cultura europeia, e reinte-
gra-las as suas préprias culturas. Isso representava para os
europeus a adesao, por exemplo, dos amerindios a religiao
dos vencedores. Para isso, a Igreja procurou sensibilizar a
populacdo autéctone, expondo-a aos canones da cultura
europeia, i.e., a verossimilhanca, a perspectiva, as imagens
das paredes dos monastérios franciscanos, ao teatro etc.
Essa atitude tinha como objetivo, no dizer de Marc Augé
(1998), colonizar o imaginario dessas pessoas exatamente
a partir do terreno da visdo, arregimentando a experiéncia
“visionaria” da populacdo local, ensinando-lhe o oficio da
pintura, da escultura, da incisdo e substituindo as pictogra-
fias da regido pelas figuras da pintura crista.

A reinterpretacdo de imagens, provenientes da cultura
europeia, também pode ser observada nos murais ilustra-
dos por pintores mexicanos, como David Alfaro Siqueiros,
Diego Rivera e Orozco, no inicio do século XX. As obras
desses pintores constituem um dos casos curiosos de
paralelismos entre imagens de um passado e de um por-
vir, em uma sintese iconografica da identidade nacional.
A mescla de elementos ndo é um anacronismo, mas uma
resposta possivel da modernidade mexicana, que somente
existia em nivel de potencialidade e possibilidade, canali-
zado pela acdo do Estado na busca de uma identidade
nacional. De fato, isso também ocorreu na sociedade bra-
sileira para qual a arte moderna e os movimentos culturais
e politicos europeus constituiram um acervo de propostas
percebidas de modo descontinuo pelos artistas nacionais
que se apoderam, em parte, de sua materialidade estética,
de algumas faturas e conteldos, para construir uma arte
moderna brasileira, cuja representacdo revelava um pais
agrario e atrasado que se contrapunha aos ideais da indus-
trializacdo europeia. Candido Portinari, que nesse periodo
regressara de uma viagem de estudos a Europa e tinha
tido contato com as teorias e os movimentos artisticos na
Franca e na Italia, sabia quais eram os novos rumos das ar-
tes e da arquitetura, revelando-se uma forca ativa em prol
de uma arte coletiva e a servico dos trabalhadores, dos
pobres, da gente simples e humilde. Embora o seu obje-
tivo nao fosse exatamente uma profunda revisdo da obra
de arte, mas um desejo de atualizacdo da materialidade
estética, estilo e vocabulario, o muralismo tornou-se para
o pintor brasileiro, como também para Mario Sironi, um
modo de impor a pintura o seu sentido de massa e revelar
o homem como ser social e nacional.

Entre o pedagdgico e o performativo: Mario Sironi e Can-
dido Portinari

O mural Lltalia corporativa, de 1936-37, é uma das obras
mais importantes de Mario Sironi e foi idealizado para




decorar uma das salas do Palazzo dell'Informazione?, em
Mildao. O mosaico revela a poténcia e a forca construtiva
do trabalho e da coletividade que, nas palavras do pintor,
nascem do conjunto de obras de muitos individuos. Ita-
lia costruttrice foi o titulo inicialmente dado pelo artista a
obra; mas depois esta se tornou conhecida com o nome de
Italia fascista, e com o qual foi exibida, pela primeira vez e
ainda incompleta, em um evento comemorativo durante
a Triennale di Milano, em 1936. A composicdo recebeu,
posteriormente, o titulo Lltalia corporativa?, injustamente
segundo os criticos, devido a semelhanca, em funcao da
presenca de algumas analogias iconograficas, a La Carta
del lavoro (A carta do trabalho), vitral do Palazzo delle Cor-
porazioni, também composto por Sironi em homenagem a
organizacao corporativa do Estado fascista e, especifica-
mente, ao homonimo documento promulgado, em 21 de
abril de 1927, pelo regime.

Aestrutura e as figuras que compdem o mural Lltalia corpo-
rativa encontram um curioso paralelo no desenvolvimento
arquitetonico da cidade de Roma. Datada do século VI-V
a. C., a construcao chamada de opus quadratum, segundo
alguns estudiosos, constitui a técnica mais antiga de edifi-
cacao romana e atribui-se a sua introducdo aos Etruscos,
durante a dinastia dos Tarquini. Cada quadrante de Lltalia
corporativa refere-se a um tema diferente, e os varios as-
suntos que sao representados obedecem a um programa
iconografico, baseado na vontade de resumir em chave
didatica os valores sociais e civis: a familia, o trabalho, o
governo. No total, o mural mede oito metros de altura por
doze de comprimento. No centro do painel, encontramos
a figura feminina lItalia in trono (ou Dell'ltalia Romana e
Fascista) em posicido de guia e mestre. Abaixo, Sironi faz
referéncia ao trabalho no campo e na cidade através da
imagem de um construtor, um trabalhador e de um agricul-
tor lavrando a terra. Figuras essenciais a reconstrucdo da
patria e a difusdo da ideia de fundacao da cidade romana
e da “estirpe itdlica”, que, por serem historicas, condensam
e/ou deslocam o sentido das imagens e trazem consigo
os textos e os subtextos que muitas vezes sao oblitera-
dos pela histéria oficial. Assim, ao se repetirem, essas figu-
ras denunciam o que esta latente, o que a linearidade da
histéria ndo conseguiu explicar. Através delas Sironi tenta,
entao, recoser a histéria italiana desde a sua fundacao,
passando pela unificacdo, até a formacdo do Estado to-
talitario. A costura inicia-se com a adequacao da estrutura
do mural ao passado da cidade romana, Roma quadrata,
depois algumas figuras simbdlicas aludem a estirpe itélica
e outras, finalmente, remetem ao regime fascista. Entre-
tanto, a “estirpe italiana”, conceito propalado pela ideolo-
gia do periodo, resume-se na principal figura do mural, i.e.,
a figura feminina Italia in trono, sentada no altar da patria,
numa posicdo de dominio e comando. Ao contrario dos
murais de Portinari, aqui os trabalhadores ocupam planos
secunddarios, porque o que se quer evidenciar é a grandi-
osidade do Império e da nacao.

Esta vocacado imperial torna-se evidente no pavilhdo
italiano da Exposition Internationale des Arts et des
Techniques dans la Vie Moderne, organizada em Paris
(1937), quando o mosaico de Sironi, finalmente conclui-
do, ocupa o papel central no programa decorativo e de
propaganda do regime fascista, como vitrine artistica e
como organizacao didatica para a promocdo da econo-
mia e da cultura italianas. De fato, um dos objetivos do
pavilhao italiano, nesta exposicao, era enfatizar a unidade
italiana e a tradicdo mediterranea, através das formas e
dos materiais modernos. As inflexdes racionalistas de Pia-
centini e o expressionismo de Sironi, com os seus arcais-
mos e suas figuras distorcidas e gigantescas, sublinhavam
uma posicao particular das vanguardas italianas em com-
paracao, sobretudo, 3 monumentalidade exagerada e ao
autoritarismo alemdao. Tratava-se de demonostrar que os
artistas italianos eram livres para seguir os ‘estilos moder-
nos’ desde que estes pudessem ser divulgados como es-
tritamente latinos e mediterraneos e, para isso, o retorno
as tradicgoes italianas dos afrescos venezianos, romanos e
florentinos era importante, porque tais murais serviam-
Ihes de modelo, sobretudo, de exemplo de disciplina, ma-
gnificéncia e rigor técnico. O muralismo torna-se, entao,
uma das formas de narrar a nacao, projeta-la e refunda-
la, ainda que com simbolos tradicionais, em direcdo a um
futuro exuberante. Uma nacdo feita de retalhos, tal qual
colcha costurada com iniUmeros quadrados justapostos de
cores e tecidos diferentes, cuja trama somente poderia ser
reconstruida através do relato mitico do trabalho e do des-
tino do homem dentro do Estado ético fascista. Tanto os
murais quanto as outras expressodes artisticas eram os es-
pelhos a partir dos quais os italianos procuravam (re)cons-
truir a sua identidade nacional. Tratava-se menos de uma
realidade objetiva que de um reinvestimento de novos
significados nas figuras e nas representacdes da histéria
italiana, induzindo a imaginacao do grupo a repeticdo e a
atualizacdo dos simbolos, dos rituais e dos mitos.

No Brasil, Candido Portinari, ao contrario do expressio-
nismo di Sironi, vai se dedicar a uma espécie de realismo
critico. Os temas eleitos sdo quase sempre relacionados
ao trabalho, sobretudo ao trabalho rural, ao cotidiano das
pequenas cidades, a infancia em Brodowski, as condicdes
de vida dos brasileiros, retratadas através das favelas
cariocas, e isso refletia, em parte, a necessidade de cons-
cientizacdo do subdesenvolvimento e da dependéncia
cultural do pais, o que, obviamente, nado fazia de Portinari
um porta-voz da ideologia do Estado Novo. Ao contrério,
Portinari inovava e subvertia, e ndo apenas porque punha
em primeiro plano os tipos humanos: o negro, o mulato,
0 cangaceiro, o trabalhador rural, o capataz, mas porque
essas personagens escapavam ao modelo civilizatério eu-
ropeu, um tipo regional para o qual ainda ndo se tinha um
modelo de representacdo. De um lado, havia o homem
rude do campo, dominado por uma sociedade patriarcal
em decadéncia; e, doutro, o homem comum das cidades
enfrentando os problemas sociais. A arte de Portinari, con-
temporaneamente critica e nostalgica, vai conciliar esses
dois eixos, a partir dos recursos estilisticos modernistas
e das tematicas tradicionais, recuperando Brodowski, o
camponés excluido socialmente e a vida na roca. Os mu-
rais e as telas também documentam o éxodo das familias
nordestinas que deixavam o campo, onde o poder das oli-
garquias agrarias declinava, e, em busca de trabalho e de
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melhores condicdes de vida, encaminhavam-se para as ci-
dades, onde a burguesia industrial se fortalecia e passava a
ocupar posicao de comando. O que surge desse contexto
é menos uma afiliacdo as diretrizes populistas do governo
Vargas do que a adesdo as propostas poéticas de um rea-
lismo social que ja se estabelecera na literatura: as tensées
inerentes a condicdo humana, a estratificacdo do trabalho,
o sonho da ascencdo social, a consciéncia do subdesen-
volvimeto do pais, a pobreza.

Tudo isso implicava uma concordancia fundamental com
os objetivos da classe trabalhadora e com o mundo so-
cialista, em contraste com o mundo capitalista, que estava
surgindo. Um mundo diferente daquele que conhecera em
Brodowski e do qual passou a ter consciéncia quando se
trasnferiu a Paris. As cartas que o pintor escrevia aos seus
amigos e parentes revelam o quanto a visdao do presente
era investida de uma andlise minuciosa e dolorosa de seu
passado em Brodowski e da condi¢do social em viviam os
seus conterrdneos. Para o pintor brasileiro, a arte mural
aludia a uma dimensao histérica que nao sé denunciava a
estratificacdo social, mas apontava também para um es-
paco de investimento simbélico. Doutro lado, a crise da
ordem oligdrquica também provocou o surgimento de
vérias reflexdes sobre a estrutura econdmico-social do
pais e a proliferacdo de uma literatura baseada na consci-
entizacao e nas transformacoes do processo de producao.
Esse fato levou a uma alteracdo de enfoque, antes cen-
trado no heréi individual, para o ser coletivo, porque a
representacdo da coletividade tinha a ver com a consci-
entizacdo acerca do subdesenvolvimento do pais, de um
passado de escravidao, exploracao e pilhagem. Portinari
estava experimentando na pintura exatamente o que os
movimentos literdrios, sobretudo o Regionalismo, denun-
ciavam, i.e., o conflito racial, as lutas de classes, a reorgani-
zacao do trabalho, a ideologia de massa, a cultura popular
e a cultura nacional, o sincretismo religioso, o éxodo e a
miscigenacdo, que eram as palavras-chave para o novo
contexto politico-cultural brasileiro.

Com a Revolucado de 1930 e as transformagdes em am-
bito econémico, os intelectuais se sentiram convocados
a elaborar uma identidade nacional condizente com o
Estado Novo e reinterpretar as categorias do nacional e
do popular. Ora, se é verdade que a memoria coletiva se
aproxima do mito e a memdéria nacional é da ordem do
ideoldgico e, portanto, produto de uma histéria social e
nao da ritualizacdo da tradicdo, entdo os murais de Porti-
nari, especificamente os afrescos dos Ciclos econdémicos,
encomendados pelo Ministro Gustavo Capanema, tinham
em sua base o compromisso com a ideologia da politica
cultural do Estado Novo?

Esta é uma questao espinhosa, polémica, que sempre inco-
modou os estudiosos da arte moderna brasileira. Em sin-
tese, recordando os fatos histéricos, Gustavo Ca-panema,
Ministro da Educacado e Salude do governo de Getllio
Vargas, que nao era alheio as tendéncias artisticas que
circulavam nos ambientes intelectuais da capital federal
durante o Estado Novo, encomendou ao arquiteto Lucio
Costa a criacdo de um moderno edificio para o MES e con-
fiou a Portinari a criacdo dos afrescos e dos azulejos para o
futuro palacio, cujo tema resumisse a histéria do trabalho
no Brasil, a partir obviamente da ética do Estado. As obras
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de arte confeririam ao prédio um carater nacional. Mas se
é verdade que o processo de construcdo da identidade na-
cional se assenta em bases interpretativas, por que nao
refletir acerca da adesao de Portinari a Politica do Estado
a partir de outras perspectivas? Portinari, ao aceitar a
proposta de colaboracdo e elaboracdo dos murais para
o edificio, também concorda, em parte, com a premissa
historiografica sugerida pelo Ministro, incorporando-a
em sua fatura plastica, mas resolve inverter o ponto de
vista: representar a histéria do trabalho no Brasil a par-
tir da perspectiva do proéprio trabalhador, como a qual
ele se identificava. Desse modo, a proposta de Portinari
nao se punha, simplesmente, em termos de reminiscén-
cia, mas como efetiva recuperacao histdrica vista de baixo,
criando uma narracdo sobre a nacdo, mas sob a 6tica dos
vencidos. Assim o pintor executa o conjunto de afrescos
chamado de Ciclos econémicos, estruturando-o em ordem
cronoldgica nas paredes da sala de audiéncia do Ministro:
pau-brasil, cana de aclcar e gado; depois garimpo, fumo,
algodao, erva mate, café e cacau; e, finalmente, ferro, bor-
racha e carnauba.

O Ministro sabia que o resgate da memoéria nacional po-
deria operar uma transformacao simbdlica da realidade so-
cial, por isso procurou inserir no ambito da politica cultural
os simbolos que caracterizavam a histéria da economia
brasileira como elementos da identidade nacional, a fim
de garantir a nacdo a continuidade e o sentido histérico, ja
que o discurso (sobre) nacional pressupunha, claramente,
a existéncia de valores nacionais concretos. Entretanto, e
considerando o conjunto da producao pictérica de Porti-
nari, que aborda os impasses daquele periodo, os dramas
da economia nacional e a introducao de alternativas a ma-
nipulacdo da obra de arte pelo Estado, o que Capanema
nao podia prever e nem advinhar era que o resultado das
representacoes dos Ciclos econdmicos, cujas imagens alu-
diam a estratificacdo do trabalho e ao afrodescendente,
tivesse um efeito inverso e ambiguo, questionaria exata-
mente o que era importante para a politica populista de
Getulio Vargas, i.e., as relacdes entre trabalho e capita-
lismo. Portinari confere ao negro o papel de protagonista
da histéria econémica do pais, mas de uma forma ambigua.
Se de um lado, os painéis apontavam para a insurgéncia de
um homem novo que os intelectuais do momento busca-
vam valorizar; por outro, reforcavam também a condicao
de trabalhador bracal que o relegava a uma condicdo de
inferioridade, agradando assim os conservadores. De
fato, Portinari parecia querer produzir um documento que
apontasse para um sistema de classificacdo de distribuicao
desigual de bens, de servicos e de trabalho que seria per-
cebido como sistema simbdlico, ou seja, um sistema de
marcas distintivas que separava os ricos dos pobres e que
se tinha transformado em expressdes, signos distintivos de
reconhecimento e status ou de opressao. Talvez tudo isso
se tratasse de um artificio, de uma representacao ambigua
para rechacar, em parte, as demandas do Estado. Fato é
que o afrodescendente em sua monumentalidade estatica
nao respresentava a elite trabalhadora, mas a escravidao e
a opressdo, uma figura e um instrumento que, desde a co-
lonizacdo, fomentara o crescimento do Brasil. Tratava-se
pela primeira vez da emergéncia das classes sociais como
explicacdo da realidade social brasileira. E nessa esteira,
quando pde no centro da discussdao o afrodescendente,
Portinari o faz menos como uma categoria abstrata gera-



dora de uma identidade nacional, condescendente com o
desejo do Estado nacional, que uma forma de denuncia da
histéria étnica brasileira. Ele, como diria Bhabha, “reins-
creve as licoes do passado na propria textualidade do pre-
sente” (1998, p. 341), produzindo um espaco da diferenca,
0 que viria a definir a raca como evento da modernidade.
E como bem evidenciou Carlos Guilherme Mota: “A Re-
volucio [de 1930], se ndo foi suficientemente longe para
romper com as formas de organizacdo social, ao menos
abalou as linhas de interpretacido da realidade brasileira”
(Mota, 1994, pp. 27-28). Pela primeira vez as classes
emergem nos horizontes de explicacdo da realidade social
brasileira, enquanto categoria analitica. Continua o autor:
“A preocupacdo em explicar as relacdes sociais a partir das
bases materiais, apontando a historicidade do fato social e
do fato econdémico, colocava em xeque a visdo mitoldgica
que impregnava a explicacdo histérica dominante” (Mota,
1994, pp. 28). Era o inicio da critica a visdo monolitica do
conjunto social.

O conjunto de afrescos destaca-se, portanto, pelo modo
como narra a histéria do trabalho no Brasil, através das
figuras dos afrodescendentes e dos indios, os quais apre-
sentavam proporcdes desmesuradas, revelando a im-
portancia do trabalhador, em detrimento da paisagem
circundante. As relacbes geométricas dos volumes e a
densidade dos corpos conferem as figuras de Portinari,
além da forca monumental e estatudria, uma estaticidade
analoga as figuras dos murais de Mario Sironi. Uma estati-
cidade que joga com a atemporalidade, eterniza e aprisio-
na a figura do trabalhador a estrutura econémica estrati-
ficada. Uma estaticidade melancdlica, atemporal e muda,
sobretudo quando se refere a construcdo geométrica dos
rostos despojados de expressividade, como se |hes tives-
sem roubado a palavra, a estima, os sentidos, a historia,
enfim, a identidade. Embora o tema dos Ciclos econémi-
cos esteja de acordo com a ideia de formacao e configu-
racdo de um imaginario nacional, esse anonimato que ca-
racteriza as figuras dos murais de Portinari, lembrando as
palavras de Annateresa Fabris: “antes de evocar a ideia de
uma totalidade abrangente (povo ou nacio, por exemplo),
evoca o processo de mercantilizacdo do trabalho e, logo,
a cisdo entre o trabalhador e a atividade produtiva” (2005,
p. 102). E isso, como observou a autora, ja seria suficiente
para desvincular o conjunto dos Ciclos econémicos da
ideologia imagética do Estado Novo, caracterizada pelo
nacionalismo e pela figura do trabalhador. Bhabha compa-
ra o perfomativo ao pedagégico observando uma divisdo
entre a continuistica e acumulativa temporalidade do pe-
dagogico e a repetida recursiva estratégia do performa-
tivo, o que revela que dentro do discurso nacionalista o
povo se torna um objeto, ao passo que, através do didlogo
da performance interpessoal, os grupos excluidos se tor-
nam auténomos.

Ainda que mantivesse uma relagcdo direta com o Estado,
Portinari conquista uma certa autonomia que lhe possi-
bilitou reinterpretar o passado econdémico e as tradicbes
do pais apontando para a historicidade do fato social sem
passar pela recriacdo de mitos, como fazia Sironi, na Italia.
Ele repensa o trabalho e o racismo colonial como uma
repeticdo das antigas concepcdes aristocraticas de pri-
vilégio e poder, localizando nesse ‘entre-tempo’ da raca,
como diria Bhabha, o signo da diferenca cultural no Brasil.

A estaticidade, por exemplo, tdo significativa na obra do
pintor italiano, que confere o sentido de atemporalidade
as suas figuras, representava a forma de uma arte mitica
e fascista, fundindo aspectos doutrindrios com os valores
formais do modernismo. A forca do mito fascista consis-
tia na criacdo de um imaginario voltado para a ‘esséncia’
do que era nacional e originario e que deveria ser recu-
perado e recriado, a partir da 6tica do Estado. A realidade
manipulada era o instrumento de mitificacdo politica. Em
Portinari, ao contrério, a estaticidade é um elemento que
confirma a estratificacdo econémica e aponta para histéria
da exclusao social desse sujeito silenciado que, contem-
poraneamente, emerge como classe trabalhadora. E ndo
apenas. Aponta também para uma retroversdo histdrica
quando, através da repeticdo dessas imagens, faz da raca
um signo da modernidade.

A figura do trabalhador anénimo, que remete a auséncia de
identidade, é, todavia, um elemento comum também aos
murais de Mario Sironi e caracteristico da arte e da cultura
de massa. “Homem entre homens” é uma maxima cunhada
pelo artista italiano, que veiculava a ideia de destruicdo do
individualismo e da unicidade. Por isso os murais do pin-
tor evitavam o conteudo explicito, privilegiando simbolos
e sujeitos arquetipicos, diferentes das propostas de Porti-
nari, que evidenciavam as especificidades do trabalho nao
a sua totalidade. Enquanto o pintor brasileiro criticava o
sistema social de classe, Sironi objetiva articular um siste-
ma simbdlico de crencas que transferisse para os objetos
materiais o “sagrado coletivo”, transformando uma espécie
qualquer de capital em capital simbélico. A proposta de
criacdo de um estilo de vida foi, nesse sentido, funda-
mental, porque exibia ainda mais as diferencas baseada
no capital. Na verdade, os murais, sobretudo os de Sironi,
tinham como proposta, sendo o dito estilo de vida, ao
menos uma escolha ideolégica que vinha acompanhada da
reconstrucao da memadria como evento fundador, mas isso
se relacionava, fundamentalmente, com as bases do mu-
ralismo em geral. Sironi veiculava, através de seu discurso
plastico-pictérico, ndo somente um estilo, mas também a
ideologia do Estado, pois, ao inserir o trabalhador no reino
do mito, ele criava uma arte que se propunha universal, na
qual se conjugavam a sua poética pessoal e 0s seus princi-
pios modernistas a imposicao fascista de educar as massas
através dos meios visuais de persuasao.

Se considerarmos que a arte de Estado persegue justa-
mente aquilo que falta a representacdo da figura do tra-
balhador e do afrodescendente no conjunto dos Ciclos
econdmicos, ou seja, a identidade e a nocdo de totalidade
que transcendem e integram os elementos da realidade
social ao Estado, entdo as representacdes dos afrescos de
Portinari permitem realmente uma dupla leitura, porque
escapam nao somente a férmula de fabricagdo dos mi-
tos para a construcdo da memdria coletiva, mas também
porque sdo os resultados de uma reinterpretacao critica
que opera uma transformacdo simbdlica da realidade
nacional. Portinari, como politico, negou obviamente a
neutralidade da arte e afirmou o sentido social dela, im-
primindo em sua obra uma “brasilidade” que, de qualquer
modo, serviu também de estimulo para uma nova etapa de
desenvolvimento do pais dirigido e guiado pela ditadura
do Estado Novo de Getulio Vargas.
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Todavia o que caracterizou o ponto de vista fascista em
ralacdo a arte foi o seu descarado elitismo: a escolha de
uma arte “alta” contraposta a uniformidade da moderni-
zacdo e a negacao da igualdade entre artistas e traba-
Ihadores quanto ao poder ideoldgico. F. T. Marinetti, Mario
Sironi, G. Bottai e outros intelectuais ja haviam assinalado
gue a nova arte fascista ndo surgiria espontaneamente das
massas, mas seria gerada por uma elite de intelectual e
ideologicamente elaborada pelo Estado. Para Marinetti,
por exemplo, tudo poderia ser concedido ao “proletariado”
(vocabuldrio que mais tarde o fascismo ira traduzir pelo
conceito organico de “povo”), salvo o sacrificio do espirito,
do génio, da grande luz que guia. O mito do “proletariado
dos geniais”, como forca revolucionaria, destinado a guiar
a nova ditadura do espirito serviu apenas para assegurar a
adesdo e ailusado dos intelectuais ao projeto fascista, mes-
mo apos o fascismo ter traido a promessa de preservacao
do ideal humanistico.

Mario Sironi cria um modernismo de compromisso, simile
a ideologia da “terceira via” fascista, entendida como uma
via intermediaria entre o comunismo e o capitalismo. O
edificio para qual Sironi compés o mosaico Lltalia Corpo-
rativa também foi construido segundo um estilo classico
abstrato. Tratava-se de um compromisso entre o moder-
nismo e a tradicdo que corroborava o sistema corporativo
como uma “terceira via”, integrando arte e arquitetura, co-
ordenando artistas e técnicas diversas, ilustrando de modo
exemplar os valores do trabalho cooperativo. O muralismo
de Sironi foi concebido como uma arte das cidades cujas
figuras representantes das maquinas, da industria, do pro-
gresso se misturam aos simbolos de fundacado da nacdo e
narram o mundo do trabalho, o cotidiano da metrépole e
0 seu nascimento, a vida e a morte do sujeito sem rosto.
Sao imagens de um pensamento ambiguo que se agregam
e que formam, através de figuras, um saber. Este saber
provém da mistura da cidade industrial a “cidade eterna”
das ruinas, enquanto teatro das representacdes, e com
ele constréi-se uma cidade murale e murata, simbolo do
labirinto e da incomunicabilidade, do pessimismo exis-
tencial, da soliddo e da dramaticidade. Um saber figural
representado ora pela negacado da presenca humana, ora
pelo seu excesso, nas chiusure urbane. Isso se evidencia
nos tracos peculiares de um estilo cujas figuras do passado
mesclam-se as figuras da tecnologia, representacao daqui-
lo que se compreendia como progresso e que se reduzia as
figuras do automével, do caminhao, do maquinismo como
expressao de arte para as massas, como denunciou o edi-
torial “La pittura dell'eta industriale”, do jornal Il Gatto Sel-
vatico, publicado em outubro de 1964. Expressdes que se
misturam com a representacao do Coliseu, do Foro Imperi-
al, entendida como figuras de recordacao, que pretendem
restaurar a memoria cultural, étnica e nacional. O cenério
urbano representado pelos murais e pelas telas de Sironi é
sempre uma surpresa que se poe entre o mito, alenda e o
tragico. Mitos fascistas que sustentavam realidades opos-
tas. Assim, ao contrario do que dissera Mussolini de que
tudo estava por ser construido, na verdade tudo ja tinha
sido elaborado, e foi justamente por todos acreditarem
que a ltalia ainda estava por ser construida que o mito
pode substituir a dialética da historia.

O fato de a cultura ndo ser um repositério estatico re-
mete-nos as consideracdes de Norberto Bobbio (1997),
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que distingue entre “politica cultural” e “politica de cultu-
ra”. Cultura e politica sdo dois eixos cujas relacdes ainda
requerem consideracdes. Existem duas questbes que
perpassam o processo de disseminacdo e de producao
cultural, aquele considerado cultura politizada, ou seja,
uma cultura que obedece a direcionamentos, programas
e imposicoes que provém do poder politico, e outra que
se considera cultura apolitica, desconectada da sociedade.
Dir-se-ia que existe uma cultura engajada e outra aliena-
da. Relembrando as palavras de Bobbio (1997), a primeira
peca pelo excesso e a segunda pela falta. Pela antitese, ja
se percebe que as duas posicdes contém o mesmo perigo.
A cultura politizada pode ser considerada instrumental em
relacdo aos fins sociais que a politica persegue, enquanto
a despolitizada é incomunicavel no que diz respeito aos
interesses sociais. E, ao ser indiferente, torna-se vazia e
estéril.

Entre os dois polos, Bobbio apresentou uma alternativa
que, segundo ele, pode ser a saida para a existéncia e o
desenvolvimento cultural, ou seja, uma “politica da cultu-
ra”, desvinculada de uma correspondéncia com a politica
que se faz em ambito social. A politica da cultura é uma
proclamacdo de uma politica aberta a todos os homens
de cultura e, ao mesmo tempo, uma denulncia das politi-
cas fechadas dos politizados e dos apoliticos e contra, so-
bretudo, as chamadas politicas culturais. Nao se trata de
uma posicao conciliadora e sim da defesa do didlogo, do
coléquio, que rompe com o siléncio e o consenso.

Consideracoes finais

A ideia de Bobbio de se fazer uma “politica da cultura”,
através do didlogo, do coléquio, talvez esteja na base das
propostas formuladas por Homi Bhabha, quando observa
que as identidades estdo sujeitas ao plano da histdria, da
politica, da representacao e da diferenca. As relacdes en-
tre Cultura e Estado, durante os trés (e porque ndo os qua-
tro) primeiros decénios do século XX na Italia e também
no Brasil, com as devidas reservas e diferenacs, podem ser
traduzidas através da sintese entre aparelho estatal e ex-
pansao da rede de instituicdes culturais. Ao definir os ru-
mos da cultura a partir de sua institucionalizacdo, o Estado
demonstrava a necessidade de uma cultura funcional que
consolidasse a solidariedade organica da nacdo. Na ver-
dade, a nocdo de integracdo, que perpassa os projetos de
institucionalizacdo da cultura italiana, desse periodo, tra-
balha em prol de um pensamento autoritario, servindo de
alibi a toda uma politica que desejava coordenar as dife-
rencas, submetendo-as ao ideal nacional. O Estado es-
timulava a cultura como meio de integracdo, mas sob um
centro de controle e decisao, e nesse contexto nao havia
apenas repressao, mas também estimulo a emergéncia de
um mercado que incorporasse os bens simbdlicos, possi-
bilitando a consolidacdo das indUstrias culturais.

o
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