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ABSTRACT

La storiografia artistica contemporanea si € occupata sin dagli anni Trenta del sec.
XX di indagare sul periodo di Diego Rivera negli Stati Uniti, concentrandosi
principalmente sui grande murales di Detroit (1932) e del Rockefeller Center (1933).
Tuttavia, nonostante il successo pubblico della prima mostra del Museum of Modern Art
di New York su Rivera aperta nel 1931, non ci sono ad oggi studi specifici sulla fortuna
critica di Diego Rivera risultante da questa esposizione e in generale dalla relazione
GHOOYDUWLVWD FRQ L PHFHQDWL QHZ\RUNIery¢he WUD L T
gravitavano intorno al museo in quanto investitori e fondatori. Indagare su questo aspetto
significa portare alla luce lo svolgimento di un arco temporale dal 1931 al 1945 che
FRLQYROJH LO OR0O$ 'LHJR 5LYHUD H OEietd Xt&unitériséed ]LRQH D
Il presente elaborato di tesi intendeLPRVWUDUH OfTLQIOXHQ]D UHFLSURF
(Rivera, MOMA, mecenati, societa statunitense), ritrarre il MOMA come mediatore
FXOWXUDOH WUD OYDUWH GL 5LYHUD H LO SXEEOLFR GHJ
dello stesso Rivera nella formazione delle collezioni di arte latinoamericana del MOMA
in questo arcoditempdfDQDOLVL GL TXHVWR DUFR HYROXWLYR VL
mostre del MoOMA che coinvolgono Rivera: la sua retrospettiva del 1931-1932, la grande
mostra collettiva del MoMA dal titolé 7 KH /{BmMetic@n Collection of the Museum of
0 R G HU xhg Widlolge nel 1943 e infine la mostra del 1945 dal tRal&K H O XV HXP
&ROOHFWLRQ RI 3DL Qv leQill di3iSte®iFmos® WaX afghnizzate dal
Museo, in quanto intendeva illustrare lo status delle collezioni fino a quel. In conclusione
si mette in chiaro quale sia il ruolo degli attori sociali qui presi in esame, si esplicitano
quali saranno le conseguenze culturali della fortuna critica di Rivera negli Stati Uniti,
ROWUH DOOYDSSURFFLR GHO ORO0O$ DOOYDUWH FRQWHPSHF

Quaranta.



Contemporary art historiography has been investigating Diego Riveeaiod in
the United States since the 1930s, focusing primarily on his murals in Detroit (1932) and
the Rockefeller Center (1933). However, despite the public success of the first exhibition
at the Museum of Modern Art in New York featuring Rivera, which opened in 1931, there
are no specific studies to date on the critical reception of Diego Rivera resulting from this
exhibition and, more generally, from the ak#dfelationship with the New York patrons
(including the Rockefeller family itself) who were involved with the museum as investors
and founders. Investigating this aspect means shedding light on the period from 1931 to
1945 that involves MoMA, Diego Rivera, and his reception within American society.
This dissertation aims to demonstrate the mutual influence among the parties involved
(Rivera, MoMA, patrons, American society), depict MOMA as a cultural mediator
between River& art and the American public, and highlight Rivranportance in
shaping MoMAS$§ Latin American art collections during this period. The analysis of this
evolutionary arc is based on the observation of three MOMA exhibitions featuring Rivera:
his retrospective from 1931-1932, the major group exhibition tifléxk Latin-American
Collection of the Museum of Modern Arheld in 1943, and finally, the 1945 exhibition
titted 3The Museum Collection of Painting and Sculptur@ne of the most significant
exhibitions ever organized by the museum, as it aimed to illustrate the status of the
collections at the time of the exhibition. In conclusion, this dissertation clarifies the roles
of the social actors examined here, the ultimate consequéteSLYHUDV UHFHSWLRC
8QLWHG 6WDWHY DQG OROS$YY DSSURDFK WR /DWLQ $PHUL
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INTRODUZIONE

/ID FROOH]LRQH GI{DUWH FRQWHPSRUDQHD ODWLQRDPH
New York & considerata oggi tra le piu importanti del mondo. Le sue origini, tuttavia, non
possono dirsi lineari e senza difficolta legate al contesto artistico, sociale e politico in cui
VL VYROJRQR 1HOOYDUFR GL WHPSR WUD LO H LO
latinoamericana del MoMA si sviluppa e raggiunge il suo apice per completezza,
inclusivita, qualita e quantita. In questo arco evolutivo un ruolo fondamentale & assunto
GDOOYDUWLVWD PHVVLFDQR 'LHJR 5LYHUD LO SULPR DUV
di una retrospettiva del MoMA e, attraverso le sue opere realizzate negli Stati Uniti, il piu
importante artista latinoamericano €D VFHQD DUWLVWLFD GHOOYfHSRFD

IRQRVWDQWH OYDPSLD OHWWHUDWXUD GHGLFDWD D 5
di questa collezione ed il loro lavoro negli Stati Uniti in questi anni, oltre alla storiografia
riguardante le personalita legate al MOMA e alla scena artistica statunitense che hanno di
fatto permesso la creazione di questa collezione, manca uno studio basato sulle
HVSRVL]LRQL RUJDQL]]JDWH GDO OR0$ H VXOOTHYROX]L
latinoamericana in tutti i suoi aspetti, specialmente quello di critica socio-politica, a
SDUWLUH SURSULR GDOOYRSHUD GL 'LHJR 5LYHUD QHJOL
VWHVVD FROOH]JLRQH IDQQR GHO ORO0$ LO SLe LPSRUWDQ
Latina e la societa statunitense pet P QWR ULIJXDUGD OD ULFH]JLRQH H OfF
una cultura cosi vicina geograficamente pero, apparentemente, radicalmente diversa dalla

cultura contemporanea statunitense.

Il presente elaborato di tesi si propone di chiarire questo arco evolutivo mediante
OfLOOXVWUD]J]LRQH GHO FRQWHVWR GL FUHD]JLRQH GHO
ODWLQRDPHULFDQD GHOOTDQDOLVL GHOOD UHWURVSHW
opera e della sua ricezione negli Stati Uniti in questi anni e, infine, della descrizione delle
due esposizioni che consacrano la collezione latinoamericana del museo al suo punto di

massimo splendore.

Il primo capitolo vertera sul contesto storico, artistico e sociale in cui viene fondato
il MOMA. Il museo, infatti, nasce in seno QUIDWWHQ]JLRQH DOOTDUWH FRQW
LQ DQQL UHFHQWL KD UDJJLXQWR JO B $enarpSkidw 8€) LWL DWYV



1913. In questa consistente mostra, che si svolge proprio a New York, espone per la prima
volta le opere dei grandi maestr GHOOJYDUWH FRQWHPSRUDQHD HXURSF
alle Avanguardie storiche), molte delle quali in prestito da collezioni private statunitensi.

Inoltre dai documenti originali legati alla mostra risulta il coinvolgimento di alcuni dei
collezionisti, mecenati, critici e artisti che saranno coinvolti, quindici anni piu tardi, nella
fondazione del MoMA. In questo capitolo, in cui si fa riferimento specificatamente ai
SULPLVVLPL DQQL GHOOD IRQGD]JLRQH GHO ORO0$ VL SR
presupposti teorici elaborati dal suo primo, storico direttore, Alfred H. Barr. Piu
approfonditamente, infatti, si descriveranno i celebri diagrammi a torpedine che Barr
adopera per illustrare le prospettive curatoriali del MoMA in vista della formazione di

una collezione permanente del museo. Si contestualizzera, infine, la scelta del museo e

del suo direttore di dedicare una mostra personale a Diego Rivera attraverso
OfLOOXVWUD]LRQH GHO IHQRPHQR VWRULFR H FXOWXUDO
laculwWXuD H OD VWRULD GHO OHVVLFR H XQD FRQVHJXHQWF
DUWLVWL VWDWXQLWHQVL QHO YLFLQR SDHVH GHOOYT$PH!
Paine, che sara co-curatrice della mostra al MoMA. Questo fenomeno, definito
3Enormous Vogue of Things W[ L F DA pud essere omesso da una trattazione sulla

ricezione di Diego Rivera negli Stati Uniti proprio in quanto costituisce il suo contesto
FXOWXUDOH GTRULJLQH

6 XFFHVVLYDPHQWH QHO VHFRQGR FDSLWROR VL SRUU
di Diego RiveD DO ORO0$ QHO FRQFHQWUDQGRVL LQ SDU\
GRFXPHQWL RULJLQDOL OHJDWL DOOD PRVWUD RVVLD LO
mostra e il catalogo, redatto da Jere Abbott e Frances Flynn Paine. Questa scelta é
motivata nonVROR GDOOD PDQFDQ]D GL IRWRJUDILH GHOOTDOC
inedito di una trattazione che si basi proprio su questi documenti. Nel presente capitolo si
illustrano infatti le varie tipologie di opere esposte, ossia opere su tela e affreschi mobili,
dando ampio respiro proprio a questi ultimi, notabili non solo in quanto creati
appositamente da Rivera per questa mostra e usando un supporto estremamente
innovatvoxtH DOOR VWHVVR WHPSR HORTXHQWH WaVSHWWR
anche per le implicazioni storicGUWLVWLFKH H VRFLDOL FKH OfXVR GL

1HO WHU]R FDSLWROR VL DSSURIRQGLVFH OTYRSHUD GL
VSHFLILFR QHOOH FLWWj GL 6DQ )UDQFLVFRiendHZ <RUN



importanti commissioni per cicli murali in spazi pubblici grazie ad alcuni tra i piu
LPSRUWDQWL FDSLWDQL GILQGXVWULD GHOOYHSRFD FRP
opere verranno considerate anche in ragione del riverbero mediatico che hanno creato al
momento della loro inaugurazione a causa del loro carattere manifestamente vicino
DOOYLGHRORJLD FRPXQLVWD FXL 5LYHUD VL DYYLFLQD Jl
nei tardi anni Venti. Si conclude questo terzo capitolo, le cui fonti sono da identificarsi
QHOOH SL* FRQRVFLXWH ELRJUDILH GL 5LYHUD PD DQFKH
VRUWD GL VDOWR WHPSRUDOH ILQR DO GDWD GHO VF
Unitit, in occasione della realizzazione della sua ultima opera su suolo statunitense, il

murale conosciuto com®an American Unity[Unione Panamericana] (1940, San

Francisco, Treasure Island), descritto in relazione con cido che pud essere considerata la

sua trasposizione teoretica, ossia la teoria elaborata dallo stesso Rivera che auspica
XQTIDUWH HPLVIHULF @2 dalRHladsé pra)eiari&, Kader@dd3&nE portavoce
GHOOY{LGHRORJLD H DOOR VWHVVR WHPSR SURSRQHQGR

possibile.

Nel quarto e ultimo capitolo si illustrano due delle piu importanti esposizioni
RUJDQL]]IDWH GDO OR0$ FKH FRVWLWXLVFRQR LO SXQW
ULFH]LRQH GHOO T D&d\RiVetabtigtod RD®H 8 WHDMMID8 QLWL QHOO !
gXL FRQVLGHUDWR 6L WUDI WRO®HPLCRIGINY SGINOLY MRHQ 1@ DANHL «
museo del 1943 e della mostra avente per protagonista la collezione permanente aperta
nel 1945. Attraverso i documenti originali delle mos#té® HUJH QR Q VRaxRe OYLPSRU
il MOMA acquisisce in questi anntsolo diciassette dalla sua fondazione nel 1928a
DQFKH OTfHYROX]J]LRQH GHOOYDSSURFFLR HVSRVLWLYR Q
FRQWHPSRUDQHD H VSHFL Dni2ssldapa\chrati@irzat©da RSfHteH GID U

connotazione sociale e politica.

L1l primo inizia nel 1930 e si conclude nei primi mesi del 1934.



1. Il Museum of Modern Art

1.1. Origini

Il Museum of Modern Art (MoMA) nasce a New York nel 1928 con un preciso
intento: istituire uno spazio accessibile al pubblico dove questo possa osservare e
DPPLUDUH RSHUH G DU atatur@dhsi e Buirbyalv Nel Yoirk@ thd qelle
pochegrandk FLWWj GHJOL 6WDWL 8QLWL D QRQ HVVHUVL DQFR
modernatLO SULPR PXVHR GIDUWH FRQWHPSRUDQHD GHJOL
Collection a Washington DC, fondata nel 1922 che risponda alle esigenze di
conoisseur® studenti e che dia un impulso al mercato artistico ed al mecenatismo della

metropoli.

,O SXEEOLFR DYHYD JLj] DYXWR PRGR GL FRQIURQWDU"
IHEEUDLR GHO L I@teRR&iBriaNExiROQidh @& M&IEr|Aruna mostra
dalle impressionanti dimensioni organizzata da un gruppo di studenti riuniti nella
Association of American Painters and Sculptors (A.A.P.&) anno addietro.
/I YTHVSRVL]LRQH KD OXRJR QHOOY$UPHULD GHO f 5HJJLPH
in 3$UPRU\ 6&dRmta pit di un migliaio di opere di artisti europei e amerchai
mostra irrompe con la sua originalita in una scena artistica ancora legata alla concezione
DFFDGHPLFD GHWwotazthiy dallex@rdgrdddie europee. Furono infatti gli
DUWLVWL HXURSHL DG DWWLUDUH PDJJLRUPHQWH OYDWW
della mostrd i giornali coevi documentano infatti grande stupore fra il pubblico alla vista
delle opere di artisti come Henri Matisse e Marcel DucRampO PHULWR GHOO(f3$U
6KRZ" QRQ IX VROR TXHOOR GL SRUWDUH QHJOL 6WDWL 8

di aprire il mercato artistico e far emergere nuovi collezionisti e mecenati, fra cui

2 PAMELA CARTER-BIRKEN, 'XQFDQ DQG ODUMRULH 3KLOOLSV DQG $PHULFDTV
Art, Wilmington, Vernon Press, 2021, p. 6.

3 MARTINA GAMBILLARA, 34XHVWD QRQ g DUWH " in(«&Qtbdaiex H602P$4) PR U\

4WALT KUHN, The story of the Armory Shpt938. Walt Kuhn Family papers and Armory Show records,

1859-1984. Archives of American Art, Smithsonian Institution, pp. 16-19.

> What Cesare Saw at the Armory Art Shaow«The Sun», 23 febbraio 1913, p. 11.



O 1 D MoreReBlBzionista John Quinn (1870-1924F KH FRQWULEXLVFH DOOfTRU.
della mostr& # la famiglia Steif e Lillie Plummer Bliss (1864-1931), collezionista di

DUWH GIDYDQJXDUGLD HXU Rehtddima sgcoDLillieSRlidsche DQQL GH!
insieme a Mary Quinn Sullivan e Abby Aldrich Rockefeller fondera il MoMAveva
LQROWUH XQ UDSSRUWR SHUVRQDOH H ODYRUDWLYR FRQ
GHOOT$SUPRU\ 6KRZ $UWK Xx192%) RIZ u@le Bli¥dpdsgedeva alcune

RSHUH H FKH OD JXLGDYD QHOOYDFTXLVWR. MtheRSHUH GL
Mary Quinn Sullivan (1877-1939) e Abby Aldrich Rockefeller (1874-1948) fanno parte
GHOOD FHUFKLD GL 'DYLHV OD SULPD JLjttevdiEN¢WWD GYDU
York, forma una consistente collezione di opere moderne e contemporanee (sec. XVI-

- LQFOXVH RSHUH GYDUWH DSSOLFDWD GHO ;9, VHFROR
Sullivan (1870-1932), avvocato e membro del New York Board of EduéaRen Abby

Rockefeller fu fondamentale un viaggio in Europa compiuto nel 1894; una volta sposata

con John D. Rockefeller (1874-1960) figlio del fondatore della Standard Oil Company,

Abby Rockefeller ha modo di dedicarsi alla filantropigoprattutto rispetto a temi di

solidarieta femminiles; al mecenatismo e al collezionismo. Con la fondazione del museo

la vocazione filantropica di Rockefeller raggiunge la sua massima espressione in quanto
coniuga le sue competenze e la sua passione in materia artist@Q 0 QWHQWR GL FUI
uno spazio pubblico che renda la cultura democrdfidefatto realizzando appieno anche

OR VFRSR SULPDULR GHOOf$UPRU\ 6KRZ H GHL VXRL RUJD

Rockefeller, Sullivan e Bliss fondano quirt# factoil museo nel 1928, traendo le
opere dapprima dalle proprie collezioni; un anno piu tardi iniziano a reclutare altre
SHUVRQDOLWj GHO PRQGR GHOOYDUWH PD DQFKH LQYHV!
propria causa. Il primo € Anson Conger Goodyear (1877- XRPR G{Did,DUL DXW
filantropo che aveva gia contribuito a creare la collezione della Buffalo Fine Arts

6 GAMBILLARA, op. cit.

”What is doing in world of art, artist and art dealeis «The Sun», 2 novembre 1913, p. 6.

8 SYBIL GORDON KANTOR,Alfred H. Barr, Jr., and the intellectual origins of the Museum of Modern
Art, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 2002, pp. 191-193.

® The Frick Collection, Archives Directory for the History of Collecting in Americda v
https://research.frick.org/directory/detail/1103

10 Abby Aldrich Rockefeller in Rockefeller Archive Center,
https://dimes.rockarch.org/agents/d5yJv7VucqoD8G9ybHPuax?category=&limit=40&qubyi4aoal
drich%20rockefeller



Academy!; secondo il suo obituario, grazie a lui il museo acquistdLVSHWWDELOLW
LPSRUWDQ]D JUDQGH SRWH®Y U MtraXm@BorfaaiMUDrublbIfuFLD O L W j
vitale nella formazione del Museum of Modern Art puo identificarsi in Paul Joseph Sachs
(1879-1965), gia direttore del Fogg Art Museum (Cambridge, Massachussetts) e creatore

di uno dei piu innovativi corsi universitarisullatif LRQH GL XQ PXVHR SUHVVR C
GL +DUYDUG EDVDWR VXOOD GLVFXVVLRQH DSHUWD WUD
GHOOH RSHUH JLj SUHVHQWL QHOOTXQLYHUVYCME H VX OH]
Goodyear, anche Sachs fu chiamato da Rockefeller, Sullivan e Bliss proprio in ragione di

questo approccio innovativo alla direzione museale e fu lui a proporre Alfred H. Barr

come primo direttore del muséoIn una lettera di Abby Rockefeller a Sachs del 14

agosto 1929, Rockefeller informa Sachs del suo incontro con Alfred Barr in occasione

del quale Rockefeller ha potuto constatare non solo la competenza di Barr in materia di
JHVWLRQH PXVHDOH PD DQFKH ULVSHWWR DOOD VXD LGI
allinea con quella di Rockefeller. La corrispondenza rende inoltre conto dei numerosi

dubbi della Rockefeller in merito alla gestione finanziaria del museo e dimostra che Sachs

fu fondamentale nel consigliare a Rockefeller e alle altre fondatrici nomi di possibili
investitorie ROODERUDWRUL ,Q XQTHSRFD LQ FXL LO PXVHR
ILQDOL]]DWR DO EHQHVVHUH SXEEOLFR 6DFKV VXSHUD
GIDYDQJXDUGLD H VL SRQH FRPH LQQRYDWRUH QHO VL

generazione di direttori dei piti importanti musei degli Stati Eniti

La filosofia che guida la fondazione del Museum of Modern Art € quella che vede
il museo come un luogo secolare di memoria ed incontro culturale: sia per le sue
caratteristiche architettoniche, che nei grandi musei europei del XIX secolo tendono a
HPXODUH OYDUFKLWHWW Xuéntr& kbl misel R&eentéschiOgdelth VW L F L
canone viene superatoVLD LQ TXDQWR LO PXVHR VSHFLDOPHQWH 1

11 A, Conger Goodyear, 86, Digis «The New York Times», 24 aprile 1964, p. 33.

12 lbidem.

13 AGNES MORGAN,Paul Joseph Sachs (1879-196#) «Art Journal», vol. 25, n. 1, Autumn, 1965, p.
50.

14 1929. Starting (a Collection) from Scratch,in «MoMA through  Time»,
https://www.moma.org/interactives/moma_through_time.

15 PAUL J. SACHSPaul J. Sachsorrespondencgein The Museum of Modern Art Archives, cartella 1,
1929-30, pp. 3-7.

16 NOAM S. COHEN,The Achievement of Paul J. Sacims«The American Scholar», vol. 60, n. 1, 1991,
pp. 33-52.

17 CAROL DUNCAN, Civilizing Rituals: Inside Public Art Museumisondra, Routledge, 1995, p. 8.



portatore della massima espressiégaél OO f XPDQLW)] H GL XQ VDSHUH VHFR¢
GHOOTXPDQLWj] VWHVVD $QFKH OfLGHD GHOOD 3YLVLWD L
cerimonia religiosa con tappe precise e prefissate, i cui partecipanti sono coloro che piu

si vedono rappresentati dal museo, dal suo contenuto e dal messaggio che esso intende
veicolaré®. | musei del XX secolo come il Museum of Modern Art, la cui prima sede fu
Of+HFNVFKHU %XLOGLQJ RJJL &URZQ %XLOGLQJ D 0DQK
ritualita formandone una nuova: non piu edifici costruiti a immagine e somiglianza dei

templi e delle chiese, bensi edifici moderni, proprio come sara il nuovo edificio del

MoMA, disegnato da Philip L. Goodwin e Edward Durell Stone e inaugurato net®1939

$QFKH DO &s§ilsgana bdataRerizzati da ambienti piu raccolti, essenziali e privi di
decorazioni architettoniche; questo perché le protagoniste sono le opere esposte, ben
distanziate tra loro perché ognuna determini il proprio spazio. Questo concetto si puo ben
osservare nelle fotografie della prima mostra di successo del MOMA, dedicata a Cézanne,
Gauguin, Seurat e Van Gogh aperta al pubblico tra novembre e dicembre del 1929.

/I TDSSURFFLR PXVHRJUDILFR TXL VSHULPHQWDWR )LJ (
vigoUH WHQGHQWH D XQTHVSRVL]LR Q&di&idta Ohe sRs8riicUH T XDV
GL PH]]JL TXDOL OYfLOOXPLQD]JLRQH GLUH]JLRQDWD H PRGXC

emozioni che essa vuole trasmettere.

I Museum of Modern Art apre ufficialmente il 7 novembre del 1929, solo dieci
giorni dopo il crollo della borsa di Wall Street, avviando una coraggiosa impresa di
VHQVLELOL]]D]JLRQH DOOYDUWH GHOOH DYDQJXDUGLH YH!
GHOOTDUWH DFFDGHPLFD

1.2. AlfredBarreil 3 7RUSHGR GLDJUDP~

Nel 1928, Alfred Hamilton Barr Jr. (1902-1981) € uno dei piu promettenti allievi

del corso di Paul Sachs e viene da questi raccomandato per dirigere il nascente Museum

18 |bidem.
19°°1939. A Modern Building for a Modern Museumin «MoMA through Time»,
https://www.moma.org/interactives/moma_through_time.



of Modern Art. Tuttavia, ben presto Barr sviluppa una propria teoria rispetto alla reciproca
LQIOXHQ]D GHL PRYLPHQWL DUWLVWLFL FRQWHPSRUDQHL
e al modo in cui le opere appartenenti a tali correnti artistiche dovrebbero essere

rappresentate in un museo moderno.

InnanzitwW WR RFFRUUH QRWDUH FRPH %DUU VLD VWDWR W
D PHWWHUH LQ OXFH OYLPSRUWDQ]D GHOOR VWXGLR GH
comprensione della societa in cui si vive e si opsiraquesto caso quella americana, in
quanto Barr opera soprattutto negli Stati UsitEsempio di cido € una sua pubblicazione
del 1927 sulla rivistavanity Fair dal titolo A Modern Art Questionnaif® un test
preliminare rivolto alle studentesse del Wellesley College (Wellesley, Massachussetts)
che volessero frequentare il corso di arte contemporanea tenuto da Barr. Il questionario
ULSRUWD GL IDWWR XQTXQLFD GRPDQGD 34XDO g LO VL
LQ UHOD]LRQH DOOYHVSUHVVLRQH DUWLVWLFD PRGHUQD"
cinquanta nomi di artisti, autori, scuole, correnti artistiche, culturali e letterarie, titoli di
RSHUH GIDUWH WHDW U D @nipottan® Hfahndémti ditlrdlildoévK perL Q F O X G F
esempio il musicista jazz George Gershwin, il film espressiotigabinetto del dottor
Caligari, 37KH =RQLQJB/MIZIH GL ]RQL]]D]JLRQH @ XQYRUGLQDQ
York e in altre grandi citta degli Stati Uniti che regola le altezze dei palazzi e dei numerosi
grattacieli in costruzione in relazione alla larghezza delle strade. La peculiarita del
questionario si trova quindi nei suoi contenuti perché intende trasmettere
OTfLOQWHUVH]LRQDOLWj GHOOD VWRULD QWwkeaoOtDPWH FRQW
ambiti della cultura; per questo motivo, secondo Batrr, gli studenti avrebbero dovuto avere
almeno una conoscenza superficiale di tali argomenti. Il questionario fu poi pubblicato su
Vanity Fair FKH DOOYHSRFD HEEH X @adibKeRdeIRjusik edietidd QHOOD
PRGHUQLVWD JUD]JLH DOOD SXEEOLFD]JLRQH GL QXPHURVL
la direzione di Frank Crowninshield (1872- DOQFKYfHJOL SDUWH GHL VRFL

Museum of Modern Art due anni pit tatti

Il corso di Barr al Wellesley College segue la linea posta dal questionario: basato
VXOOD GLVFXVVLRQH WUD VWXGHQWL HLQVHIQDQWH FR

20 ALFRED H. BARR JR.A Modern Art Questionnairén «Vanity Fair», agosto 1927, p. 85.
21 KANTOR, op. cit, p. 98.



meta del XIX secolo agli anni Venti del XX secolo e, come il corso tenuto da Sachs a
Harvard, include numerose lezioni sul campo, principalmente per osservare le principali

opere di architettura industriale tra Boston e Wellesley. Inoltre, gli oggetti studiati sono
SULQFLSDOPHQWH RJIJHWWL GL GHVLJQ #&testinodidQHUDOH
DQFRUD XQD YROWD OYDSHUWXUD GL %DUU ULVSHWWR D
minori e la loro conseguente nobilitazione. Analogamente, gli argomenti delle lezioni
IURQWDOL QRQ WRFFDQR VRODPHQW Hedd tedtvo,RIIaD GHOO Y

danza, del cinema e della musica, presenza costante nel corso e negli studf.di Barr

Lo scopo principale del corso di Barr, ma anche di tutta la sua carriera da
insegnante, é stato quello di trasmettere ai futurist@elOOfDUWH OfLPSRUWDQ]D
GHOOTDUWH FRQWHPSRU DItghd Becdldilgdanid esda Brel siatd fikdH G H O O
ad allora assai trascurata dagli studi accademici, che tendevano a igrorffin® SDWWR V X
tutti gli aspetti della societéd primis VXOOD SROLWLFD H ¥ BO@OSRSLQLRQH
VXOOD QHFHVVLW] GL VWXGLDUH OYDUWH GHO ;; VHFROR
suoi contemporanei stanno vivendd , W LV RXU FHQWXU\ ZHveigpbtYH PDGH
to study it, uyndeWWDQG LW JHW VRPH MRALRXMWQRRW W L FPID \D\QH K
nobilitazione della disciplina storico-artistica rispetto ad altri ambiti accademici che fanno
GHOOYDQDOLVL GHO SURSULR WHPSR 8. PeSqua®ddnD OLQHD
Si possa sapere per quanto tempo certi artisti verranno studiati e considerati importanti
QHOOD VWRULD GHOOYDUWH %DUU VRVWLHQH FKH VWXG
Joan Miro e Charles Burchfieftj con le esperienze umane che questi artisti trasmettono
nelle loro opere, possa contribuire alla compressione delle complessita del mondo

modernd®.

Tra le esperienze che senza dubbio hanno formato Barr per la sua direzione del
Museum of Modern Art occorre citare il viaggio in Europa compiuto in compagnia del
FROOHJD VWRULFR GHOGOIDGWHDOWH ®HEPDRWWIPBFFDGHPLF

I due studiosi, colleghi ad Harvard, decidono di compiere un anno di studio e ricerca nel

22 |vi, pp. 102-103

22 BARR, Modern Art Makes History, Tedn «College Art Journal», vol. 1, n. 1, 1941, pp. 3-6.
24 Ivi, p. 3.

25 Charles Ephraim Burchfield (1893-1967).

26 BARR, Modern Art Makes History, Todit., p. 5.



Regno Unito, in Germania e infine in Rugdia 'D OO DU UL YeRdi@mbR I D Q
1927, i diari di Bar®® e di Abbott® testimoniano che questa tappa non fu programmata,
in quanto le informazioni che arrivavano negli Stati Uniti riguardo la Russia erano
esigué®. Nonostante lo scopo primario del viaggio di studio fosse raccogliere
informazioni sulle icone ortodosse medioetali due colleghi concordano sulla grande
quantita di stimoli culturali presenti a Mosca: le loro giornate sono infatti caratterizzate

da un susseguirsi di visite a collezioni, gallerie, musei, teatri e cinema.

/I MLPSUHVVLRQH JHQHUDOH GL-pdlibco-tulturdle/ ©issdVaVR DO F
estremamente positiva: secondo i suoi diari, in Russia regna un sentimento di speranza e
fiducia nel nuovo governo comunista assestatosi da un decennio, il popolo russo é
fermamente convinto della solidita del proprio governo e nelle possibilita di crescita
economica del paese, che spera sovrastera gli imperi capitalisti di Francia e Regno
Unito®> 1RQRVWDQWH OTHXIRULD LQL]JLDOH SRFKL JLRUQL -
DFFRUJRQR GHOOYDUUHWUDWH]]D WHFQRORJLFD GHOOD !
GHJOL HGLILFL DOOYDSSDUHWRBHPBGMKBRILQPD KIHD WIH@IO W
technically very crude and cheap, a comedy of the strong modern inclination without any
technical tradition to satisfy it2 [L fmpianto idraulico, il riscaldamento e simili sono
tecnicamente molto rudimentali ed economici, una sorta di commedia della forte
inclinazione moderna senza alcuna tradizione tecnica per soddisfaralpgamente,

Abbott scrive:35XVVLD LV WU\LQJ KDUG WR EH WKH HIILFLHQW $
KDV KDG QR SYhd&Rudshadtaencand disperatamente di es§dfieiente

America, ma non ne ha idea né ha mai avuto praidcap UUHWUDWH]]D WHFQRORJL
GLDPHWUDOPHQWH RSSRVWD D TXHOOD FXOWXUDOH VHF

credito agli intellettuali di Mosca, specialmente se sono utili alla propaganda cofiunista

27 Cfr. KANTOR, op. cit.,p. 147.

2 BARR, Russian Diary in IRVING SANDLER, AMY NEWMAN (a cura di),Defining modern art:
selected writings of Alfred H. Barr, JiNew York, Abrams, 1986, pp. 103-137.

22 JERE ABBOTT Russian Diary, 192A928,in «October», n. 145, 2013, pp. 125-223.

30 KANTOR, op. cit, p. 161.

3L vi, p. 164.

%2 BARR, Russian Dianyit., p. 106.

33 |vi, p. 107.

34 ABBOTT, op. cit, p. 130.

35 BARR, Russian Dianit., p. 109.
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Il viaggio in Russia fu estremamente formativo per la carriera di Barr come direttore
del Museum of Modern Art proprio in ragione della multidisciplinarieta riscontrata nella
corrente costruttivista allora in voga in Rus%ian particolare grazie alle visite alla
INKXWHPDV OfLVWLWXWR VWDWDOH GYDUWH H WHFQLFD
ULSUHQGH SHU PROWL Ytddésth Bauhaus Sen\wumcbrsb Rrepedenatid® O D
analogo aVorkursdella Bauhaus e successivamente una serie di corsi divisi per materiali

di lavoro allo scopo di specializzare lo studente in una particolare t&nica

Di ritorno negli Stati Uniti nella primavera del 1928, Barr riprende il suo lavoro al
Wellesley College conunaseriedi l&QL VXOOYYDUWH GHOOH DYDQJXDUGL
Barr viene invitato alla residenza dei Rockefeller a Bar Harbor (Maine) per un colloquio
con Abby Rockefeller riguardo il lavoro di direttore del nuovo museo di New York. La
Rockefeller rimane colpita positivamente da Barr non solo in ragione della sua giovane
HwWj PD VRSUDWWXWWR SHU OD VXD SDVVLRQH QHL FRQIU
FKH EHQ VL DOOLQHD FRQ OfYDSSURFFLR VFHOWR SHU
GHPRFUDWLFR H YROWR DOOYHGXFD]J]LRQH DOOYDUWH |
IHOOYRWWREUH GHO Y%o\IbgueurtSadiedoOuind $orie o Oracbure LY LV W D
SXEEOLFLWDULD SHU OfDSHUWXUD GHO QXRYR PXVHR Q
questo gruppo di espgWL GIDUWH FROOH]LR Qo priAi mhiu@ef HVW LW R
GI{DUWH FRQWHPSRUBQHD QHJOL 6WDWL 8QLWL

Innanzitutto, Barr rende conto di come, alla luce del suo viaggio in Europa, sia
FDPELDWD OD SHUFH]LRQH VRFLD @QdtaHlieé negh RtnRaRii:FD GHO O
artisti come Picasso, Miro e Dix non solo sono ora apprezzati dalla critica, ma possono
WUDUUH ODXWL FRPSHQVL GDOOD YHQGLWD GHOOH SURS!
Cézanne, artisti altrettanto rivoluzionari, sarebbe stata impensabile. In ragione del nuovo
LPSXOVR VXELWR GDO FROOH]LRQLVPR DUWLVWLFR LQ WX
GHO ;; VHFROR q LQIDWWL OD VWHVVD FRQFH]JLRQH GHOC
collezionistie ilpulEOLFR VRQR YRWDWL DOOYJLQQRYD]JLRQH H DOQC
ottocentesche appartengono ormai al passato, nonostante questo passato non sia

rinnegato, bensi guardato con rispetto e in ottica preparatoria alla nuova stagione delle

36 KANTOR, op. cit, p. 161.
87 Cfr. Ivi, p. 177-180.
38 Cfr. BARR, A New Museugmin SANDLER, NEWMAN (a cura di)pp. cit, pp. 73-76.
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avanguardie. Se gli artisti rivoluzionari del movimento dei Fauves sono ora considerati

alla pari degliold Mastergdel XVI e XVII secolo, nota Barr, ancor pit rimarchevoli sono

gli artisti della generazione successita cubisti +che hanno saputo far fronte alle
perplHVVLWj GHOOD FULWLFD VWDELOHQGR YHORFHPHQWH
ribaltando le dinamiche della critica, ora piu aperta a nuovi movimenti e meno tempestiva

nel condannare artisti che si discostano dal canone vigente.

Nello stesso articolo dvogue, % DUU DIIURQWD OYLQHYLWDELOH SD
avrebbe messo in luce tra il Museum of Modern Art e il Metropolitan Museum, fondato
QHO FRPH PXVHR HQFLFORSHGLFR %DUU QRQ FULWL
Metropolitan, che sceglie di non esporre opere di artisti viventi, anzi lo giustifica in
quanto allineato alle politiche dei grandi musei europeome il Louvre e il Kaiser
Friedrich Museur¥ di Berlino +che scelgono di non esporre opere di artisti viventi. Cio
che Barr ritiene impellente é la necessita della citta di New York, cuore del collezionismo
DPHULFDQR GL GRWDUVL GL XQ PXVHR GYfDUWH FRQWHPS
FKH SRVVD HVSULPHUH OD QXRYD YLVLRQH GHOOYDUWH
cCULWLFD DPHULFDQD JUD]JLH DOOYDSHUWXUD DO SXEEO
FRQWHPSRUDQHD FRPH OD %DUQHV )RXQGDWLRQ D 3KLOD

contemporanea nelle piu importanti universita statunitensi.

In ragione della natura didattica e rivoluzionaria del museo, la prima esposizione
del Museum of Modern Art & dedicata proprio ai maestri precursori del movimento delle
avanguardie: Paul Cézanne, Vincent Van Gogh, Paul Gauguin e Georges Seurat. La
mostra, quasi come un corso propedeutico, lascia presto il posto a esposizioni di opere di
artisti viventi europei e americani. Gli obbiettivi che la direzione del Museum of Modern
Art si pone possono infatti definirsi a breve termine, come si legge in una brochure simile
a quella gia commentdtapubblicata in questo caso direttamente dal comitato dei sette
fondatori del museo (Abby Rockefeller, Lillie Bliss, Mary Sullivédnson Conger
Goodyear, Josephine Boardman Crane, Frank Crowninsifeld, Joseph Sachs). II
museo, che non possiede ancora una propria collezione permanente, si propone di

formarla dapprima attraverso donazioni dirette delle collezioni da cui si attinge per le

3% Oggi Bode Museum.
“0BARR, A New Art Museurin SANDLER, NEWMAN (a cura di)pp. cit, pp. 69-72.
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prime mostre temporanee, in quanto il museo non disponeva ancora di fondi sufficienti
per una campagna di acquisto. Il programma delle esposizioni temporanee €, al momento
GHOOYDSHUWXUD XIILFLDOH GHO PXVHR JLj VWDELOLWR
serie di mostre personali di artisti o di gruppi di artisti viventi rappresentavi del maggior
numero possibile di nazionalita e correnti artistiche, con particolare attenzione agli Stati
Uniti e al Messico, con due mostre in programma per i primi e una per il secondo,
riservandosi di acquisire al piu presto opere di artisti del continente americano. A tal
proposito, Barr e i fondatori del museo si pongono obbiettivi chiari anche rispetto alle
prime acquisizioni di opere per la formazione della collezione permanente: dapprima
opere di artisti francesi e statunitensi e solo successivamente artisti britannici, tedeschi,
italiani e messicani. Un altro punto su cui Barr insiste nella brochure ¢é il proposito di
acquisire opere che rappresentino il maggior numero possibile di tecniche, sebbene
inizialmente sara piu immediato e semplice acquisire dipinti, in futuro Barr si augura che

il museo si doti di diversi dipartimenti, come disegni e stampe.

Le presenti brochure hanno funzionentission statemerdia per la direzione di
Barr sia per il comitato fondativo del museo, che in questa sede si autodetermina e
giustifica il proprio approccio economico ai presenti e futuri investitori. Dal punto di vista
strettamente metodologico e storico-artistico, i primi anni da direttore del museo ispirano
Barr per quella che sara poi ricordata come la sua dichiarazione metodologica e la summa
GHOOD VXD YLVLRQH VXGCDRDSMWGRF®dgadmiRueged@HD LO
6L WUDWWD LQ UHDOWj] GL XQD VHULH GL VFKHPL JUDIL
evoluzione della collezione permanente del museo, ideati e presentati da Barr stesso a
partire dal 1933, neReport on the Permanent CollectionVLQR DOO{fXOWLPR GLD
SXEEOLFDWR ARitH0ry ComQitie® Report on Museum Collectiding. 2).

Innanzitutto occorre notare che la stessa denominazione del diagramma terpedo
LQ LWDOLDQR 3VL O Zugderisée & RetafoHda prQiézione in avanti e, nel
contempo, alinealPHWDIRULFDPHQWH LO PXVHR H LQ JHQHUDOH
VWUXPHQWR EHOOLFR WHFQLFDPHQW Hpuht® GRBWLYR H
contenutistico, questo primo diagramma illustra molto chiaramente le risorse, lo
VYROJLPHQWR H OfLGHDOH SXQWR GL DUULYR GHOOD FR(
da stimoli europei (Francisco Goya, Dominique Ingres, John Constable, Camille Corot,

Honoré Daumier) e non europei (Albert Pinkham Ryder, Winslow Homer) sintetizzabili
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QHL QRPL GHL SLRQLHUL GHOOYDUWH PRGHUQD HXURSH
$OOLQWHUQR GHOOD WRUSHGLQH GLYLYSetv®ndlaVFH FUR
parte superiore dedicata agli artisti europei una nutrita ed esclusiva rappresentanza delle
FRUUHQWL LPSUHVVLRQLVWD SRVW LPSUHVVLRQLVWD H
1875 il diagramma si divide e dedica un piccolo spazio a tre artisti americani che, seppur

con stili diversi, hanno contribuito alla formazione del gusto e dello stile modernista negli

Stati Uniti (Homer, Lakins e Ryder). La scelta di includere artisti statunitensi e
chiaramente inedita nel panorama mondiale dXivY\HL GIDUWH FRQWHPSRUDQH
UDJLRQH GHO IDWWR FKH OD FULWLFD H OfRSLQLRQH SXE
OHJDWH DOPHQR ILQR DOOY 3$UPRUKHE&KRUZLFDD GHYXDO IV
contemporanea. Nella parte terminale del diagramma (1900-1950) permane la divisione

tra scuole europea e americana: per quanto riguarda la prima viene esclusivamente
evidenziata la Scuola di Parigi, intesa come il periodo di estrema centralita della capitale
IUDQFHVH QHO PRQGR G H Calr§ith ld\khBlggidd paBi© degiT ¥iB3OH VRQR
GIDYDQJXDUGLD HXURSHL H QRQ PHQWUH OD PHWj LQIH!
denominata® $ P H U L Fde@d&/di apertura alla futura varieta di stili e correnti artistiche

negli Stati Uniti. Un terzo spazio € QILQH GHGLFDWR DO 2UHVWR GY(XU
sintomo della crescente importanza degli artisti messicani negli anni in cui Barr scrive

PD DQFKH GHOOD QDVFLWD GL QXRYL FHQWUL GHOOYDUW

8Q VHFRQGR GLDJUDPPD 1ILJ $3% HEFEAPANE ih\WaRe D Q FK T H V
quello gia commentato, tuttavia lo colloca in una pit ampia linea temporale (1825-1950)
LQ UDSSRUWR GLUHWWR FRQ OH FROOH]LRQL GTDUWH G
completamento reciproco delle collezioni dei due musei. Questa versione del diagramma
ripropone quanto scritto da Barr stesso nella brochure def188% funzionale alla
determinazione della natura del museo stesso, in quanto pone come limite temporale per
OYLQL]LR GHOOH FROOH]LRQLin8 #i quelleXdéHétiroprlitad RicH U Q $ U W
non espone opere datate oltre gli anni Settanta del XIX $écalmalogamente, il terzo
diagramma del 1933 (Fig. 4) illustra la collezione permanente del Museum of Modern
Art in rapporto alle piu importanti collezioni di New York, nello specifico il Whitney

41 Cfr. supra p. 8.

42 KIRK VARNEDOE, The Evolving Torpeddn JOHN ELDERFIELD,The Museum of Modern Art at
Mid-Century: Continuity and Change (Studies in Modern ,ANew York, Museum of Modern Art
Edizioni, 1996, p. 22
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OXVHXP PXVHR GY{DUWH PRGHUQD IRQGDWR QHO FKFE
statunitensi, e la Collezione Dale, appartenente al banchiere e collezionista Chester Dale
(1883-1962) e oggi collocata alla National Gallery di Washington.

/I TXOWLPR GLDJUDPPD D WRUSHGLQH ULVDOHQ@QILQH D
the past nine years the torpedo has moved a little bit farther and the Committee would
VNHWFK LW WRGD\ L®[Ngd HitiMRrowe RrihLIQtdrpledibkersi & spostata
XQ SRY SL- DYDQWL HLO &RPLWDWR ODQOF@.5VYEHPOHUHEEH RJ
e piu evidente differenza con il diagramma del 1933 €& il minor numero di artisti
menzionati, che ora sono solo i maestri della pittura neo e post-impressionista (Gauguin,

Van Gogh, Cézanne, Seurat, Lousseau); le altre parti della torpedine, non piu divisa
orizzontalmente per continente ma ora divisa in porzioni irregolari, illustrano
semplicemente le scuole cui appartengono le opere della collezione: la Scuola di Parigi,

LO UHVWR GT(XURSD H LQVLHPH VXOOD SXQWD GHOOD VW
importante distinzione con il primo diagramma e la divisione cronologica, che ora ha

inizio nel 1875. Indubbiamente si tratta di uno schema molto semplificato rispetto al

primo, e chiaro che in nove anni la direzione del museo ha scelto di dare ancora piu
LPSRUWDQ]D DOOD FRPSRQHQWH 3SFRQWHPSRUDQHD ™ GHOC
formale di inizio delaVWRULD GHOOYDUWH FRQWHPSRUDQHD SURE
una linea di demarcazione piu incisiva con le collezioni del Metropolitan Museum, oppure

in ragione di una nuova sensibilita in merito alla divisione cronologica della storia

G H O O T andend oggikhon trova uniformita né tra diversi contesti nazionali, né in

rapporto con la piu ampia disciplina della Storia.

Occorre tuttavia notare che alcuni studiosi contemporanei hanno assunto un
DWWHJJLDPHQWR SLe FULW L FBa®afl MuseRr) olMO@EW Art@ HOO TR S|
in generale del suo approccio metodologico rispetto alla linea assunta da molti studiosi
come Kantdt* che vedevano Barr come direttore illuminato e pioniere. In un articolo

pubblicato stModernism/modernity Sandra Zalman, pur riconoscendo i meriti di Barr,

43 BARR, "Torpedo" diagrams of the ideal permanent collection of The Museum of Modern Art, as
advanced in 1933 (top) and in 1941 (bottom) Prepared for the "Agvidommittee Report on Museum
Collections’; New York, The Museum of Modern Art Archives, Alfred H. Barr Jr. Pep¢C.38., 1941.

44 KANTOR, op. cit.

4 SANDRA ZALMAN, Unpacking the MoMA Myth: Modernism under Revisioin
«Modernismimodernity, vol. 29, n. 2, Johns Hopkins University Press, 202228®-306.
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esamina il radicale cambiamento di rotta subito dal museo dai primi anni Trenta agli anni
Sessanta del XX secolo. Specificatamente, negli anni della direzione di Barr (1929-1943)

la missione del museo subisce importanti cambiamenti: da un ruolo primario dato
DOOTHGXFD]LRQH GHO SXEEOLFR H DOOD GLGDWWLFD GH
GHOOYDUWH SRUWDWD DYDQWL GDJOL VWHVVL IRQGDWR
cambiare formalmente le parole del documento illustrativo della missione del museo da

3VW X & ¥HQ MR Questo cambiamento & dato da una revisione delle iniziali
disposizioni del museo in materia diG HD F F H ¢iveLI® déssione delle opere piu
importantitRSHUH GIDUWH FR QivsideratR capovdial RBtrapbljtan

Museum, in modo che il Museum of Modern Art possa portare avanti continuativamente

la sua campagna di acquisti di opere anche di artisti riin@uesta revisionata missione

del museo e anche sintomo diunanuWB QVLELOLW] H YLVLRQHKUWHOOfLVW
court, che tende sempre di piu a essere un punto di interesse e attrazione per il grande
pubblico, dove esso possa ammirare importanti opere estremamente valorizzate da

allestimenti scenografici e spettacolari.

Il nuovo approccio assunto dal museo dopo il 1944, ma di fatto avviato gia da Barr,
YD GL SDUL SDVVR FRQ OYDXPHQWR GHOOH PRVWUH RU.
successivi. Cio chiaramente aumenta la popolarita del museo, ma agli occhi di una critica
SL* LQIRUPDWD ULVSHWWR DO JUDQGH SXEEOLFR OR DVVI
FKH DG XQILVWI"W X]J]LRQH GLGDWWLFD

Cio che resta indubbio, indipendentemente dalla direzione intrapresa dal museo nei
decenni successivi, € che le competenze e le attitudini visionarie di Barr hanno reso |l
OXVHXP RI ORGHUQ $UW XQD WUD OH SLe LPSRUWDQWL F
mondo. Barr non viene spesso considerato una personalita chiave nella formazione del
gusto del pubblico statunitense in mariG 1D UW H F RQuvobaBilsBrteDEIHO
tese sempre, nei propri scritti, a dare una voce al museo piu che esprimere le proprie
opinioni personali. Nei primi anni da direttore, inoltre, evita di inserirsi nel dibattito
imperante nella societa inteMe WXDOH GHOOYHSRFD FKH YHGHYD QHO(

46 |vi, p. 288.

47 Cfr. VARNEDOE,op. cit.

48 ZALMAN, op. cit, p. 289.

4 HILTON KRAMER, The man who created de MoMiA «The New Criterion», vol. 20, n. 4, 2001, pp.
16-28.
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XQD FKLDUD HVSUHVVLRQH GHOOH LGHH SROLWLFKH GL
ILIXUDWLYD OfYfLQFDUQD]LRQH GHL YDORUL FRQVHUYDWI
prendere posizione piu a@WL VRVWHQHQGR FKH OfDUWH PRGHUQD (
ai valori portati avanti dai regimi totalitari nazifascisti come comwist/ {fDSSURFFLR GL
Barr fu generalmente votato alla ricerca e alla rappresentazione del maggior numero
possibile diesf HVVLRQL DUWLVWLFKH FRQWHPSRUDQHH DOOY
potessero essere le implicazioni politiche delle scelte curatar@liesta attitudine verso

XQD FXOWXUD FRPH PH]]IR GLVLQWHUHVVDWR SHU OYHGXF
nei VXRL SULPL DQQL GL DWWLYLW] SRQHQGR OH EDVL SH

anche della scena artistica contemporanea statunitense.

1.3. The Enormous Vogue of Things Mexican

In entrambe le versioni del diagramma torpedo gia esaminate (fig. 2,3) Barr
GHWHUPLQD OD GDWD GL LQL]JLR GHOOYDUWH PHVVLFDQD
del XX secolo, non a caso in questi due decenni le relazioni politiche e culturali tra Stati
Uniti e Messico subiscono un forte impulso positivo per diverse r&gitmiprimis, un
fondamentale contributo a questa ritrovata fascinazione per la cultura messicana nasce
GDO PLJOLRUDPHQWR H GDOOYLQFUHPHQWR GHL UDSSRU
ODYRUR GHOOYDPEDVFLDWRUH WabripW yYooLaVnidgliovare LQ OHVV
ofLPPDIJLQH GHO OHVVLFR RUPDL UDGLFDWD QHOOYRSLC
marasma della rivoluzione, alla diffusa poverta e alle scarse condizioni igi€niche
fascinazione per la cultura messicana e gli scambi culturali con gli Stati Uniti raggiungono
LO ORUR DSLFH QHO DOOD YLJLOLD GHOOD *UDQGH

50 ALFRED H. BARR JR.Js Modern Art Communisti¢ «The New York Times», 14 dicembre 1952,

p. 30.

51 KRAMER, op. cit.

52 HELEN DELPAR, The Enormous Vogue of Things Mexican: Cultural Relations between the United

States and Mexico, 1920-193Huscalosa, University of Alabama Press, 1992, p. 81.

53|SABEL GROSSNER27KH &DUQHJILH S3URMHFW 15(\® id UGLADWED RQFHRYXU EI1+DUQ
23 maggio 1968, New York, Columbia University, Oral History Office,.p. 2
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proibizionista, con tutti gli eccessi che essa comportava, nasce in molti americani la
necessita di tornare a radici piu primitive e a culture che siano rimaste in contatto con la
natura e con il passato precolombiano e nativo americano, sul fronte opposto rispetto
DOOMLQYDVLRQH GHOOD WHFQRORJLD QHOOD YLWD TXRW
muove questa sorta di pellegrinaggi e quindi la ricerca di autenticita e armonia, valori che
caratterizzano sia il passato della civilta messicana ampiamente valorizzato, sia il suo

presente attraverso le grandi opere artistiche e architettoniche finanziate dallo stato.

Anche dopo il crollo della Borsa di New York del 1929 il turismo statunitense in
Messico non diminuisce e negli Stati Uniti il paese € promosso come destinazione sicura
ma anche incontaminata, oltre a essere economicamente piu conveniente rispetto
D O O 1 X 1d m&D di dieci anni, quindi, si forma una nutrita comunita di intellettuali
statunitensi che vivono stabilmente in Messico per lunghi periodi, come le scrittrici
Katherine Anne Porter e Anita Brenner. | suoi scritti e quelli di altri autori come Waldo
Frank e Stuart Chasgautore diMexico, A Study of Two Ameri¢caaibblicato nel 1931
e illustrato da Diego Rivera, un excursus sulla storia del paese dal sapore nostalgico per
un ritorno alla cultura rurale e a una vita pit sempticecontribuiscono a formare una
3Vogue of IKL QJV 0 Hjthe Bb@na una sorta di immagine archetipica della societa
H GHOOD FXOWXUD PHVVLFDQD URPDQWLFL]]IDQGRQH OD
cultura ancora fortemente legata alle proprie origini precolombiane, restituendo un ritratto
del Messico solo parzialmente veritiero e falsato da una prospettiva béfghasessico
diviene cosi oggetto di numerose opere letterarie che ne illustrano la storia e la cultura;
come per esempio il saggio di Chase o il saggio del 1929 di Anita Brenner, nata in
Messico ma cresciuta negli Stati Uniti e tornata in patria in seguito alla risoluzione dei
moti rivoluzionari (1911-1920) in governo democratico, dal titdiols Behind Altars:
Modern Mexican Art and Its Cultural Roo{d929), che si afferma da subito come
SXEEOLFD]LRQH IRQGDPHQWDOH Q FHo®@ifaddalld euture QH GHO
PHVVLFDQD H QHO FRQWHPSR q WHVWLPRQLDQ]D GHOOT!

donna ebrea, messicana e statunitense.

54 DELPAR, op. cit.,p. 58.

55 Cfr. STUART CHASE Mexico, A study of two Amerigadew York, The Macmillan Company, 1935.
56 DELPAR, op. cit.,p. 71.

5 Ivi, p. 72.
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Anche dal punto di vista accademico e artistico, in questi anni le relazioni culturali
tra Stati Uniti e Messico sono largamente incoraggiate, in particolare nel 1930
OYDPEDVFLDWRUH ORUURZ H )UHGHULN .HSSH& SUHVLG
finanziano e contribuiscond OORUJDQL]]D]JLRQH GL XQD JUDQGH PRV
H RSHUH GYDUWH PHVVLFDQL RVSLWDWD SULPD D &LWW,|j
GHOOY(GXFDJLRQH SHU HVVHUH YLVLWDWD GDL UDSSUH'
Metropolitan Museum di New York dal 13 ottobre al 9 novembre del 1930. La curatela
GHOOD PRVWUD YLHQH DIILGDWD D 5HQp GT+DUQRQFRXUW
al 1967.

Nella presentazione della mostra pubblicata sul bollettino ufficiale del Metropolitan
Museunt®, Gf+DUQRQFRXUW HYLGHQ]LD OD SUHVHQ]D QHOOI
applicata che di opere di pittura e scultura antiche e contemporanee, che esprimano
appieno la cultura messicana come fusione delle radici indigene con stimoli Stanieri
La conquista da parte degli spagnoli, infatti, ha tentato di imporre al popolo messicano la
FXOWXUD H OfLG HIRaIR JLhessitahl Rdd HHdnno accettato questa
imposizione, bensi hanno mantenuto la propria cultura assimilando solo alcuni elementi
europei. XHVWD SUDWLFD KD RULJLQL DQWLFKH TXDQWR OTflI
continuava sino ad allora ed eeHQ RVVHUYDELOH QHOOD SURGX]LRC
applicata nonostante la nascita della produzione industriale di massa, ma anche nella
pratica della pittura murdig ormai consolidata in Messico grazie alle numerose opere di
Rivera commissionate dallo Stéto

La fortuna di questa esposizione, visitata da circa 450.000 persone durante tutto il
suo tour negli Stati Uniti, unita al successo e ala/RQDQ]D QHOOTRSLQLRQH S
opere murali di Jose ClemenleUR]FR QHJOL 6 WDWL 8QLWL FRPH OYDIIL
GL 1HZ <RUN ULVXOWDQR LQ XQTXOWHULRUH LPSXOVR

cultura messicafd dando spazio anche alle sue declinazioni contemporanee e non pil

58 Fondazione filantropica istituita nel 1911.

59 RENE D'HARNONCOURT The Loan Exhibition of Mexican Art&1 «The Metropolitan Museum of
Art Bulletinx», vol. 25, n. 10, ottobre 1930, pp. 210-217.

80 |vi, p. 211.

51 |vi, pp. 216-217.

62 ANNA INDYCH-LOPEZ, None of Those Little Donkeys for Me: Tamayo, Cultural Prestige, and
Perceptions of Modern Mexican Art in the United StailedDIANA DU PONT (a cura di);Tamayo: A
Modern Icon Reinterprete®anta Barbara, Santa Barbara Museum of Art, 2007 p. 344.

53 DELPAR, op. cit, p. 150.
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VRODPHQWH DOOH IRUPH GfDUWH DSSOLFDWD GL HSRFD S
Metropolitan Museum.

/ID SUHVHQ]D GHOOYDUWH PHVVLFDQD QHO GLDJUDPPD
da questo contesto socio-culturale caratterizzato dalla fascinazione per la cultura
messicanatout court La mostra del Metropolitan Museum si concentra quasi
HVFOXVLYDPHQWH VXOOTHVSRpoEd VRQD I®LWU W B QKR QW W P SIRQ
'IDOWUD SDUWH LO OR0$ FKH VL SURSRQH VLQ GDOOD VX
XQLYHUVDOH DFTXLVLVFH RSHUH GIDUWH GL DUWLVWL PF}
DOOH GRQD]LRQL GL $EE\ $SOGULFK 5RFNHIHOOHU QRWD F
che dona al museo opere di Rivera e Orozco inaugurando la sezione latinoamericana delle
collezioni del museo. E tuttavia interessante la particolare attenzione riservata al Messico,
OfXQLFR SDHVH GHOOY$PHULFD /DWLQD PHQ]JLRQDWR QHC
nelle scelte curatoriali del MoMA dei primi anni Trenta, in quanto tende a escludere tutti
JOL bOwUL SDHVL GHOOY$PHULFD /DWLQD $OOR VWHVVF
prospetta un contesto artistico inedito che vede la scena artistica dopo il 1900
UDSSUHVHQWDWD GD VROR WUH DUHH JHRJUDILFKH Of(Xl
continente), gli Stati Uniti e il Messico.

1HJOL DQQL 4XDUDQWD LO OR0O$ HVSDQGH L VXRL
latinoamericana con acquisizioni piu variegate di opere di artisti provenienti da piu paesi
GHOOfY$PHULFD /DWLQD FRPH :LOIUHGaRid DUPuguéy),E D -RD’
Antonio Berni (ArgentingP. Nel corso degli anni il museo continua su questa linea
curatoriale, acquisendo sempre piu opere dVELVWL GHOOT$PHULFD /DWLQL
Tuttavia, la maggiore mancanza che caratterizza la collezione di arte latino-americana del
MoMA e proprio da ritrovarsi in questo forzato raggruppamento geograficicum
nelle collezioni del museo, i cui dipartimenti sono divisi a secondaddiume della
tecnicat FKH ULGXFH OfLQGLYLGXDOLWj] GL DUWLVWL PROYV
SURYHQLHQ]D GYDOWUD SDUWH VRQR SUHYECMWL QHOOH

che, in ragione della loro celebrita sulla scena artistica internazionale, sono presentati non

64 INDYCH-LOPEZ, None of Those Little Donkeyit., p. 344

8 GARY GARRELS, Looking back/going forward. MoMA reconsiders art of Latin American and the
Caribbean in Latin American & Caribbean art: MOMA at El Musecatalogo della mostra, New York,
Distributed Art Publishers, 2007, p. 28.
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FRPH *DUWLVWL ODWLQRDPHULFDQL" EHQVuU LPSRUWDQV
hanno avuto grazie alle loro opere una risonanza internazionale, che ha oltrepassato i
FRQILQL GHL ORUR SDHVL GTRULJLQH

5% MIRIAM BASILIO, Reflecting on a history of collecting and exhibiting work by artists from Latin
Americg in Latin American & Caribbean atit., pp. 62-63.
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2. 3'LHJR 5L(WBNADI931-1932) e la sua ricezione

'LHIJR 5LYHUD q DQFRUD XQ JLRYDQH DUWLVWD FKH V
Carlos (Citta del Messico) quando gli viene data la possibilita di studiare in Spagna grazie
D XQD ERUVD GL VWXGLR GHO OLQLVWHUR GHOOY(GXFD
compone di una serie di tappe, piu 0 meno prolungate, motivate da diverse ragioni. Negli

anni della sua formazione, Rivera vive principalmente tra Messico, Spagna e Francia.

$O0 VXR DUULYR LQ 6SDJQD QHO S5LYHUD KD VROR Yl
attratto dai maestri spagnoli del XIX secolo, come Francisco Goya, e suoi contemporanei
quali Joaquin Sorolla e Ignacio Zulo&gduttavia la sua meta pitl agognata € la Francia,
dove si reca nel 1909. Dopo un breve ritorno in patria per esporre le proprie opere, nel
OfDUWLVWD ID ULWRUQR LQ (XURSD H KD PRGR GL DY®
contesto della Scuola di Parigiprobabilmente il terreno piu fertile da cui apprendere i
fondamenti del modernismaavendo anche modo di sperimentare vari stili tra cui il
Cubismo, cui si avvicina a partire dal 1912 fino al 1916, quando si definisce a tutti gli
effetti tra i principali esponenti del movimePfftoln questi anni Rivera applica tecniche e
stili mutuati dai suoi incontri con gli espphQWL GHOOYDYDQJXDUGLD SDULJL
Paisaje cerca de Toled@aesaggio vicino Toledo] (1913, Collezione privata) (fig. 6),
FKH UDIILIJXUD XQMYDPSLD YLVLRQH DHUHD GHOOD FDPSD
costruzioni e nella vegetazione in primo piano ricorda le ampie campiture geometriche di
&p]DQQH DOOR VWHVVR WHPSR JOL DOEHUL LQ VHFRQGR
perdono questa connotazione geometrica divenendo forme irregolari lasciando intendere
la loro collocazione quasiOOR VIRQGR GHOOYRSHUD H ULIOHWWHC
stimoli stilistici nella stessa opera anche piu vicini alla tradizione impressionista, che
HPHUJH SURSULR QHO VHFRQGR SLDQR H QHOOR VIRQGR
intitolato Landscape, MajorcgPaesaggio, Maiorca] (1914, collezione privata) (fig. 7),

esposto sia nella mostra alla sua prima mostra a New York presso la Modern Gallery nel

57 LAURA MOURE CECCHINI, Aztec Cubists between Paris and New York: Diego Rivera, Marius de
Zayas, and the Reception of Mexican Antiquities in the 194Q@dviodernism/modernity», vol. 28, n. 2,
aprile 2021, p. 259.

%8 CLARA BARGELLINI, Diego Rivera en ltaliain «Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas»
vol. XVII, n. 66, Instituto de Investigaciones Estéticas, Citta del Messico, prima8@5ap. 87.
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1916 sia in quella del MoMA del 1931, incontriamo nuovamente la commistione di varie
sperimentazioni, tra cui un primo avvicinamento alla composizione cubista e un uso del

colore che ricorda sia dointillismedi Paul Signac, per esempio nella vegetazione sulla
VLQLVWUD GHO VHFRQGR SLDQR GHOOTRSHUD VLD L FRO
di Robert Delaundy.

Rivera e protagonista di una mostra a New York nel 1916 presso la Modern Gallery,
che nasce nel 1915 grazie al mercante e scrittore messicano Marius de Zayas una volta
tornato a New York dai suoi numerosi viaggi in Europa, dove entra in contatto con
DOWUHWWDQWL DUWLVWL GHOOTDYDQJXDUGLD HXURSHLE
parigind®. La mostra della Modern Gallery, dal titoRExhibition of Mexican Pre-
Conqguest Art Exhibition of Paintings by Diego Rivefa> 0ORVWUD GIDUWH PHVVLF
conquistatMostra di dipinti di Diego Rivera], ha luogo dal 2 al 22 ottobre 1916 ed &
caratterizzata dalla giustapposizione di dipinti su tela realizzati da Rivera tra il 1911 e |l
1915 e manufatti del Messico precolombiano. Questo accostamento, apparentemente
LQVROLWR ULIOHWWH LQ UHDOWj] OYLGHQWLWj] DUWLV\
rivoluzionario e immediatamente post-rivoluzionario, da identificarsi proprio nel
recupero delle radici tematiche e figurative precolombiane unite con la sensibilita artistica
legata alle avanguardie europee. Tuttavia nel 1916 Rivera e ancora fortemente accostato
al contesto artistico parigino, al)XCELVPR H LQ JHQHUDOH DOOY(XURSD S
natale; tanto che prima di dedicargli questa mostra, lo stesso de Zayas include le opere di
Rivera in tre esibizioni collettive, in cui sono esposte opere di esponenti della Scuola di
Parigi e in generale delle avanguardie storiche europee come Francis Picabia, Constantin

Brancusi e Pablo Picasso

/ID PRVWUD SRQH TXLQGL OYDWWHQ]JLRQH VXO UDSSR!
SUHFRORPELDQD SULPD DQFRUD FKH HVVR GLYHQWL OD |
WHPSR ULSUHQGHQGR JOL VWXGL GHOOR &VdweVR GH =D
DQFKH OfDUWH H OYDUWLJLDQDWR GHO OHVVLFR SUHFRO
HVSUHVVLRQL DUWLVWLFKH FRVLGGHWWH 3SULPLWLYH" V
GIDYDQJXDUGLD /D PRVWU vol@zoneddNd tiraldiGRReraitta@ WHP HQV

%9 MOURE CECCHINI,op. cit, pp. 259-260.
vi, p. 257.
™ vi, p. 258.
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1910 e il 1915, con il progressivo avvicinamento al Cubismo preceduto da diverse fasi di
VSHULPHQWD]LRQH QHOOH TXDOL OYDUWLVWD VL DYYLFLC(
se de Zayas considera la giustapposizione dei dipinti di Rivera e le opere precolombiane
FRPHcOIGL XQD ULIOHVVLRQH SXUDPHQWH IRUPDOH OfDL
ampia riconsiderazione della propria cifra stilistica che si concretizza al suo ritorno in

Messico dove, contemporaneamente alla sceltendedlescome sua tecnica distintiva,

associa al recupero di soggetti e temi legati al Messico precolombiano significati socio-
politici’? che sono ben rappresentati, oltre che nelle grandi commissioni messicane come

la Secretaria de Educacion Publica (1923-1924, Citta del Messico), il Palazzo di Cortés

(1930, Cuernavaca) e il Palacio Nacional (1929-1935, Citta del Messico), anche nelle

opere esposte alla mostra del Museum of Modern Art qui illustrate.

Nel 1918 Rivera abbandona definitivamente il Cubismo in favore di un ritorno alla
figurazione +di cui sono prova alcuni disegni che ricordano la maniera del pittore
neoclassico Dominique Ingrész+allineandosi alla tendenza comune a molti altri artisti
GIDYDQJXDUGLD FKH VL DYYLFLQDQR D XQR VWLOH SLe W
successivi alla Prima Guerra Mondiale, come il futurista Gino Severini al quale Rivera si
era gia avvicinato stilisticamente attornoal SHU TXDQWR ULJXDUGD OD ULF
LWDOLDQR VXOOD 3TXDUWD GLPHQV#RQH"  H L PROWHSOLF

Tra il 1920 e il 1921, inoltre, Rivera compie invece un viaggio in Italia allo scopo
di studiare la tecnicad@ OfDIITUHVFR H OH RSHUH GHL PDHVWUL GH
5LYHUD WURYD ILQDOPHQWH OD VXD Fd¢, Ink@gi@dda&d LR QHOC
delle numerose commissioni statali ricevute dal Messico in questi anni, decide di lasciare
O 1 (paleRare ritorno in patria.

,Q OHVVLFR OYDUWLVWD YHGH L VXRL OXRJKL GYLQIDQ
capace di dipingere con estrema naturalezza, le opere nascono da lui comé lfigh D
moment, except that this birth had come after a torturous pregnancy of thirtyH \HD UV~
[in un attimo, nonostante questa nascita sia arrivata dopo una tortuosa gravidanza di

trentacinque ann} *e Rivera sente di aver finalmente identificato la propria cifra

2 vi, p. 279.

3 BARGELLINI, op. cit, p. 88.

" Ivi, p. 87.

S DIEGO RIVERA, My art, my life: an autobiographyNew York, Dover Publications, 1991 p. 73.
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stilistica. A partire dalla commissione dei murales decorativi della Escuela Nacional
Preparatorig1922-1923, Citta del Messicdivera e gli artisti che dalla sua arte e dalla

sua personalita saranno attratti danno inizio a un periodo definito dal pittore e illustratore
statunitense Jean Charlot (1898-1979) cadd. QDVFLP HQ W'R eBsd voudifieD QR *
QHOODVVRFLD]JLRQH GL TXHVWR JUXSSR GL DUWLVWL L
VWDPSR VRFLDOLVWD H DQWLERUJKHVH H SURPXRYHQGR

quella accademica.

Nel Messico post-rivoluzionario questi artisti sono sostenuti dal governo, che nel
FRUVR GHJOL DQQL 9HQWL VL DIITHUPD FRPH SULQFLSDOH
molte delle quali sono murales collocati in luoghi pubblici come lo stesso Ministero
dellf(GXFD]LRQH DIIUHVFDWR GD 5LYHUD G Bn@ggiori dD O , Q
Rivera per dimensioni e per importanz2O f{DUWLVWD QRQ VROR KD PRGR ¢
grande celebrazione del proprio paese, ma definisce anche il prajiics operandthe
rimarra pressocché invariato nelle opere successive. Il metodo, denominato da Jere
$ E E R YédNnigtie of the true fresCo[tecnica del vero affresco], consiste
nell'applicazione di colori terrosi su intonaco bagnato, incorporando il colore
nell'intonaco quando questo sia asciutto. La preparazionéhtigiaco € cruciale: la
sabbia deve essere priva di sale e funghi e la calce di buona qufitan&co viene
applicato in almeno tre strati: uno grezzo, uno marrone e uno di finitura, composto di
calce e polvere di marmo per una texture perlac&atista lavora sull'intonaco bagnato,
coprendo solo la sezione che pud completare in un giorno, e applica il disegno con gesso
colorato. Dopo aver corretto il disegno, lo ritraccia fuibnaco bagnato e inizia a
dipingere. La tavolozza e limitata a colori terrosi e ossidi, applicati come acquerelli.

Questo processo si svolge quindi in un solo giorno, in quanto la superficie non deve essere

del tutto asciutta perché possa assorbire il cblore

Negli anni immediatamente successivi Rivera diviene sempre piu conosciuto in
OHVVLFR H BHOQH®OVWHURLHQH LQYLWDWR GDOOTDOORUD
GHOOT8QLRQH 6RYLHWLFD $Q D W RLG3B\ @sidave IORuksalirp /X QD pD

occasione del decimo anniversario della Rivoluzione. Rivera accetta di buon grado questo

76 Cfr. JEAN CHARLOT,The Mural Mexican Reinassance: 1920-19R&w Haven, Yale University
Press, 1963.
7 JERE ABBOTT,Technique of the true frescim «The New York Times», 3 gennaio 1932, p. 170.
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invito soprattutto per motivi personali, tuttavia compie prima una tappa a Berlino, dove é
RVSLWH GHOOIfDPLFR :LOKHP 3% LOOLMHOOOMERREHJLIULIHQ
Partito Comunista tedesco. Nella capitale tedesca Rivera ha modo di constatare in prima
persona la gravita della crisi economica che investe tutto il paese nel primo dopoguerra e

che nel 1929 si sarebbe estesa in tutto il mondo occidentale. Rivera & anche uno dei pochi
DUWLVWL GYROWUHRFHDQR FKH HEEH PRGR GL RVVHUYDU
anno prima della sua ascesa al potere. Rivera infatti assiste a uno dei comizi insieme ai

suoi ospiti, tutti appartenenti al Partito Comunista, estremamente fiduciosi nella fugacita

di questo momento di popolarita di Hitler, di cui invece Rivera si dira, con il senno di poi,

preoccupat®.

Qualche giorno dopo Rivera lascia definitivamente Berlino per recarsi a M@sta
RQH RI D ODUJH KHW H[gdRtd Hi Qnd Brande ERRP & Diaetérogefiat]
ODYRUDWRUL HLQWHOOHWWXDOL LQ YLDJJLRen$iUVR OT8C
di osservare la concretizzazione dei principi teorici del comunismo marxista. Nelle sue
PHPRULH OYDUWLVWD GHVFULYH GHWWDJOLDWDPHQWH L
soprattutto sul caloroso benvenuto riservato alla delegazione messicana di cui fa parte e
sul banchetto di benvenuto cui presenzia anche il presidente Josif Stalin. La visita in
5XVVLD VL GHOLQHD GD VXELWR FRPH XQTRSSRUWXQLW
committenti e di osservare da vicino gli effetti della Rivoluzione e della sua

stabilizzazione in forma di governo.

&RQFOXVL JOL HYHQWL IRUPDOL FXL 5LYHUD HUD FRVW
e invitato a entrare ancor piu in contatto con il popolo sovietico: dapprima perché
XQIDVVRFLD]LRQH iGamurist YlDcQiedeVoiMedgdieQunb o piu articoli
riguardanti la situazione politica ed economica messicana, in secondo luogo grazie a
XQIDOWUD SHUVRQD FKH VL PHWWH LQ FRQWDWWR FRQ 5]
sue imminenti commissioni a Mo$€aQueste commissioni non verranno tuttavia mai
realizzate, in quanto il Partito Comunista messicano invita Rivera a fare ritorno in patria
SHU ODYRUDUH DO O 7L3Q)DVdiesn Ragyid @sta Drid WidcoltRdidiveghl V R

8 RIVERA, My art, my lifecit., pp. 86-87.

7 |vi, p. 87.

80 Rivera non specifica il nome di questa persona, solo che si esprime in fracbese un ingegnere, cfr.
ivi, p. 93.

81 BERTRAM WOLFE, The Fabulous life of Diego Riverhlew York, Stein and Day, 1963, pp. 222-223.
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contenente E UF D WDYROH UDIILIXUDQWL SULQFLSDOPHQWH
assistito durante il soggiorno a Mo%¢aqui in una scala inedita rispetto a quella
monumentale cui Rivera ha ormai abituato il suo pubblico. Nonostante le misure fisiche

dei disegni, essi riescono a trasmettere un senso di monumentalita simile a quello dei
murales Nel 1931, la raccolta di disegni verra acquistata da Abby Aldrich Rockefeller in
occasione della personale di Rivera al Museum of Modern Art e confluira poi nelle
collezioni del museo nel 1935. Un approfondimento rispetto a questo oggetto, opera
GIfDUWH D WXWW L clisd lneHeizd dapitdlo dgl pregentd Babdoato di tesi,

proprio in quanto parte delle opere esposte in occasione della mostra del 1931-32.

Nonostante la breve durata di circa otto mesi, il viaggio in Russia puo essere
considerato uno spartiacque nellaitDUWLVWLFD H SROLWLFD GL 5LYHUD
modo di osservare la societa fautrice della prima rivoluzione comunista, ma anche come
questa si e evoluta a dieci anni dallo scoppio della rivoluzione e quindi come i suoi
governanti (e in particolare Stalin) trattano la politica interna ed estera. In secondo luogo,

e in Europa e in Unione Sovietica che Rivera getta le basi per i suoi futuri rapporti con

JOL 6WDWL 8QLWL D 3DULJL LQIDWWL LQFR@®7B)D OTDUWL
esponente del realismo socialista a San Francisco negli anni Venti e Trenta, grazie al

quale Rivera otterra la commissione dairalesdella San Francisco Stock Exchange,

che realizzera tra il 1930 e il 1931. A Mosca, invece, Rivera incontra per la prima volt

Alfred Barr, tra i primi fautori della fama di Rivera negli Stati Uniti grazie alla mostra

personale al MOMA del 1931.

Nel 1931 Diego Rivera si trova quindi New York in occasione della mostra
retrospettiva a lui dedicata presso il Museum of Modern Art. Si tratta della seconda
retrospettiva mai organizzata dal neonato MoMl& prima e dedicata a Henri Matisse e
si svolge dal 3 novembre al 6 dicembre del 193l nel presente capitolo si illustrano
nello specifico le otto opere realizzate da Rivera appositamente per questa esposizione,
le opere su tela e un breve approfondimento rispettboatow Sketchboakel 1928 in
quanto opera acquistata da Abby Aldrich Rockefeller in occasione di questa mostra e

82  GLVHJQL VHPEUDQR HVVHUH IUXWWR GL XQD VIRUDVDVOLLPREWO I X QF
a nRYHPEUH H mafdo) dLERRINBra € prima spettatore passivo e poi parte attiva della
manifestazione. Cfr. MARIA GOUGHDrawing Between Reportage and Memory: Diego Rivera's Moscow
Sketchbookin «October», vol. 145, MIT Press, 2013 pp. 67-84.
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successivamente donata al MoMA, delle cui collezioni fa parte tuttora. Infine, si
tratteranno le implicazioni di natura socio-politica messe in atto dalla mostra e dalla sua

ricezione da parte della critica e del pubblico.

In merito al numero di affreschi mobili commissionati per questa mostra, le fonti
secondarie non sono sempre concordi: Bertram \Wotfa notizia di sette affreschi
mobili, come anche la sua possibile fonte primaria, ovvero il catalogo della $¥fostra
Tuttavia altre fonti secondarie quali la biografia di Patrick MarrfRaanil piu recente
articolo di Anna Indych-Lopez sthe Art Bulletifi® riportano i titoli di otto opere, esposte
anche in occasione della mostra del 2012 presso il MOMA dal Dielgo Rivera. Murals
for the Museum of Modern Arthe verranno in questa sede commentate. La scelta di
considerare gli otto affreschi mobili € motivata da due dati di fatto: uno degli affreschi
mobili, esposti nella mostra del 2012 al MoMA, riswl&afactomai realizzato, in quanto
ci perviene solo il suo cartone preparatorio. E tuttavia doveroso descriverlo e considerarlo
parte del progetto degli affreschi mobili in ragione della sua continuita iconografica e
iconologica con gli altri due affreschi mobili che hanno per oggetto la citta di New York
(Electric Powere Frozen Assejs Un secondo dato che supporta la scelta di descrivere
otto affreschi mobili & da ritrovarsi nel carattere vago del catalogo della mostra rispetto a
tutti gli affreschi i quali, in quanto realizzati appositamente in occasione della mostra,
HUDQR SUREDELOPHQWH DQFRUD LQ FRUVR GTRSHUD DO
opere poi inserito nel catalogo, nel quale ne sono elencati soldgrarigan Leader
Zapata, Sugar Cane, Liberation of the P¥én

2FFRUUH FRPSUHQGHUH OYfLWHU FKH KD SRUWDWR D
biografi di Rivera, Bertram Wolf& da notizia di un incontro avvenuto il 9 dicembre del
1930 presso la residenza newyorkese di John D. Rockefeller. A questa riunione
SUHVHQ]LDQR VYDULDWH SHUVRQDOLW] GHO PRQGR GHC
GHOOYDOWD VRFLHWj] ORFDOH DOOR VFRSR GL IRUPDUH

83 WOLFE, The fabulous lifeit., p. 300

8 FRANCES FLYNN PAINE, JERE ABBOTT (a cura dipiego Rivera at Museum of Modern Art
catalogo della mostra, New York, Norton, 1931.

8 PATRICK MARNHAM, Dreaming With His Eyes Open: A Life of Diego Riveldaw York, Knopf,
1999, p. 238.

8 ANNA INDYCH-LOPEZ, Mural Gambits: Mexican Muralism in the United States and the "Portable"
Frescq in «The Art Bulletin», vol. 89, n. 2, giugno 2007, p. 297.

87 FLYNN PAINE, ABBOTT, op. cit., p. 64.

88 WOLFE, The fabulous lifeit., p. 297.
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cultura messicana negli Stati Uniti. Questo gruppo, cui fanno capo Abby e John D.
Rockefeller, ha cosi modo di inserirsi mediante un ente ufficiale nel contesto di
valorizzazione del Messico e della sua cultura che in questi anni subisce un grande
impulso sia grazie a ottimi rapporti diplomatici tra i due stati, sia grazie ad attivita di
valorizzazione di grande successo quali la mostra itinerante curata da René
GT+DUQRQFRXUWa @aH@imo capiold Divijua'sEaiesi. In tale occasione si

forma la Mexican Arts Association, dotata di un presidente nella persona di Winthrop W.

Aldrich, banchiere e fratello della fondatrice del MOMA Abby Aldrich Rockefeller, e di

XQ FRQVLJOLRzIGNE DR fagno Yakte, tra gli altri, Abby Rockefeller stessa,

JUDQN &URZQLQVKLHOG JLj SUHVLGHQWH GHO ORO0$ H )
FRQVXOHQWH SHU JOL DFTXLVWL GL RSHUH GfDUWH GHL 5
e degli artistt FRQWHPSRUDQHL GHOOY$PHULFD /DWLQD H ILJX
relazioni culturali tra Stati Uniti e America Latftfa

/D OH[LFDQ $UWV $VVRFLDWLRQ g FRVFLHQWH GHOOTLE
e del suo potenziale successo negli Stati Uaédiquindi del potenziale successo della
PLVVLRQH GHO OdiddaNeRsad. ifdeRc@ntinigsioni statali in Messico degl
ultimi anni Venti. E la stessa Paine a fare visita a Rivera al cantiere del Palacio Nacional
GL &LWWj GHO OHVVLFR QHOOfHVWDWH GHO 3DLQF
prospettandogli un mercato artistico molto fertile a New York e garantendo a Rivera una
PRVWUD SHUVRQDOH DO FOHRPOBD RH IRRG WEReN&H HIRM HU V'’
ignaro del lavoro della Mexican Arts Association, accetta di buon grado la proposta in
guanto si allinea con i suoi progetti di visitare e lavorare negli Stati Uniti in ragione della
VXD IDVFLQD]JLRQH SHU LO JUDQGH LPSXOVR GHOOD WHF
paese, di cui si & parlato nel secondo capitolo.

Arrivato a New York nel 1930 insieme a Paine e a Frida Kahlo, Rivera inizia subito
a lavorare agli otto affreschi mobili commissionatigli appositamente per la mostra del
MoMA. Cinque di questi riprendono soggetti o sezioni dei suoi affreschi gia realizzati al
OLQLVWHUR GHOOYY(GXFD]JLRQH GL &LWWj GHO OHVVLFR H ¢

altri tre sono originali e Rivera vi rappresenta la propria visione di New York e degli Stati

8 Mrs. Frances Paine, A Cultural Leadén «The New York Times», 23 ottobre 1962, p. 36.
90 WOLFE, The fabulous lifeit., p. 297.
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Uniti in generale. La scelta di commissionare questi pannelli mobili € motivata
principalmente da due ragioni: la prima, di carattere strettamente pratico, & legata alla
QDWXUD SURYYLVRULD GHOOD VHGH GHO OXVHXP RI ORGH
dato che il museo si trasferira nella sua nuova sede nel 1937 presso il Time & Life
%XLOGLQJ DOOYLQWHUQR GHO 5RFNHIHOOHU &HQWHU /D
mobile e infatti un mezzo usato negli Stati Uniti in questi anni sia da Rivera che da Orozco

+un altro grande muralista messicano che lavoro spesso in Nordamehiedunziona
PHGLDQWH LO PRQWDJJLR GHOOfDIIUHVFR VRVWHQXWR (
metallica. Questo inedito supporto rivoluziona il concetto stesso di murale, per
definizione caratterizzato dalla funzione permanente di uno spazio architettonico
SUHHVLVWHQWH GLVWDFFDQGROR GDOOD VXD QDWXUD
ambientazioni istituzionali messicane finalizzate alla comunicazione di thalisdla

VXD IRUPD PRE Lnwbile ©4fBrmaJir/gde Rome strumento di valorizzazione

della pratica murale tipicamente messicana che ben si adatta alla natura effimera delle
esposizioni temporanee e, come in questo caso, delle sedi museali, oltre a permettere la
compravendita delle opere montate su supporti mobili. Occorre tenere presente, infatti, la
grande importanza e il fermento che caratterizzano il mercato artistico statunitense in

questi anni.

2.1. La mostra del 1931 attraverso il suo catalogo

Nonostante non siano preseMHOOTDUFKLYLR IRWRJUDILFR GHO
GIHSRFD GHOOYDOOHVWLPHQWR q GRYHURVR FHUFDUH G
guesto caso il catalogo della mostra costituisce un oggetto di particolare interesse artistico

in quanto é uno dei pochi materiali della mostra consultabili oggi.

La curatela e la redazione del catalogo sono affidati a Frances Flynn Paine e al

direttore associato del MOMA Jere Abbott, con le consulenze di alcune personalita della

91 INDYCH-LOPEZ, Mural Gambitscit., pp. 287-288.
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scena artistica statunitense che avevano gia, o avranno, a che fare con Rivetatnegli S

Uniti in qualita di intermediari, committenti e assistenti, come William Valentiaer
DOOYHSRFD GLUHWWRUH GHO 'HWURLW ,QVWLWXWH RI ¢
commissione di Rivera del cortile delf, Q V WIhavhAsAHdwet e il pittore Clifford

Wight (1900- FD DOOYHSRFD DVVLVWHQWH GL 5LYHUD FlI
UHDOL]]D]JLRQH GHJOL DIITUHVFKL GHOOD %RUVD 9DORUL |
(1930-1931) conclusi solo pochPHVL SULPD GHOOTDSHUWXUD GHOOD
$OOTLQWHUQR GHOOD PRYViMUOWdigiRi@ BlioHacqBreliMidzzetti RS H U H

a matita e a carboncino provenienti dai quaderni di Rivetra cui il citatoMoscow

Sketchbooldi proprieta di Abby Aldrich Rockefeller indicato in catalogo come di
3SFROOH]LR & H ssidi préfawat@i per gli affreschi messicani e per quelli del San

Francisco Stock Exchange, oltre ai gia citati affreschi mobili.

Il contenuto della retrospettiva € quindi particolarmente complesso e ben
rappresenta inodus operandili Rivera, come anche i suoi soggetti piu ricorrenti, i suoi
supporti piu usati e gli stili che ha sperimentato nel corso della sua carriera sino ai primi
anni Trenta, in quanto sono presenti anche esempi del periodo formativo e di quello
cubista. Anche la provenienza delle opere é eloquente: se la maggior parte dei disegni
proviene dalla collezione privata di Rivera e da quella della moglie Frida Kahlo, e gli
studi preparatori per gli affreschi sono rimasti nelle collezioni degli enti che li ospitano, i
dipinti esposti a8 DUWHQHYDQR DOOYJHSRFD SHU JUDQ SDUWH D |
San Francisco, Citta del Messico e Parigi. Sin dalla mostra alla Modern Gallery (1916), i
SULQFLSDOL DFTXLUHQWL GL RSHUH GYDUWH GL 5LYHUD I]
e pUHVXPLELOPHQWH DQFKH GHOOD FHUFKLD GL FRQRV
FROOH]JLRQLVWL GL RSHUH GHOOYDUWLVWD PHVVLFDQR /
ritraggono scene di vita quotidiana nelle comunita rurali messicane e scene di vita di
lavoratori e i loro proprietari € lampante ed esemplificativa del successo commerciale di

Rivera nonostante le sue dichiarate idee di stampo comunista.

Il catalogo puo essere definito tradizionale nella sua struttura, in quanto presenta,
ROWUH Deal®6pd®MQPREGRJUDILD GHOOYDXWRUH FKH ULSHU

cronologiche e geografiche, della sua vita e della sua carriera a partire dalla storia

92 FLYNN PAINE, ABBOTT, op. cit, p. 55.
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familiare di Rivera e dalla sua infanzia e giovinezza in Messico quando, nonostante
OfLPSHIJQR QHOOR VWXGLR GHOOFRDPRWHULAH W&FWRE OB VMU
OLPHWHFRQGR OLQHH IRUPDOL FRPXQHPHQWH DFFHWWD
Arti di Citta del Messico, Rivera tende a uscire dagli schemi accademici non tanto per

quanto rigudJ GD O 1D S S UR F EleResvaVatticehty Ala E&lizione accademica
impartitagli dai suoi maestr; bensi attingendo a soggetti fino ad allora inesplorati come

OH RSHUH GY{DUWH VFXOWRUHD SUHFRORPELDQH FRQVH
Messico = secondo questo testo attirano la sua attenzione sin dalla prima gioviteezza

| paesaggi tipicamente messicani. La biografia, curata da Frances Flynn Paine, mette in
HYLGHQ]D OfHYROX]LRQH GHOOR VWLOH GL 5LZ/HUD FKH
1920), abbandona lo stile accademico e si rivolge con forza verso le avanguardie storiche

H WURYD LO VXR DSLFH QHOOTYDGHVLRQH GL 5LYHUD DOOI

Da questa prima parte della biografia si evince che la critica artistica statunitense
del 1931 considera ancora il Cubismo come la piu riuscita e importante forma di
avanguardia artistica. Rivera viene quindi presentato prima di tutto come un pittore
FXELVWD QRQ DQFRUD WRFFDWtle®sn@i@dhcilate R@iRubad D VRFLI
GIDYDQJXDU G L DstédidldelIB tredz@neXripdscimentale italiana, poi con una
ULSUHVD GHL VRJJHWWL GHOOTDUWH SUHFRORPELDQD LC
conseguente riavvicinamento alle proprie radici messicane e, per estensione, americane.
I MOMA intende quindi presentare Diego Rivera si come un rivoluzionario, ma
solamente in prospettiva strettamente artistica, in quanto tra i primi a operare questa
commistione unica nel suo genere tra arte europea (tradizionale e avanguardistica) e

inedita rappresentazione di soggetti appartenenti alla storia e al folklore messicano.

Questa lettura puo essere facilmente riscontrata nella costruzione di questo testo in
due casi emblematici. Il primo & la sezione dedicata al viaggio in Russia del 1927-28
(trattato piu approfonditamente nel terzo paragrafo del presente capitolo), al quale sono
dedicate solo poche righe nonostante sia stato importante non solo per la fortuna critica e
collezionistica di Riverece G DWR FKH g LQ TXHVWR YLDJJLR FKH OYDU\
volta Alfred Barr e Jere Abbott, ponendo le basi per la retrospettiva qui commentata

ma anche perché per la prima volta Rivera entra in contatto con una societa fondata sui

% Ivi, p. 13.

32



SULQFLSL GHO FRPXQLVPR PDU[LVWD H DOOYfH&RFD OfX(
rivoluzione proletaria aveva avuto successo ed era risultata nella formazione di un
JRYHUQR DOOYHSRFD GHPRFUDWLFR H VWDELOH 1HO WF
una mancata occasione professionale, perché non risulta in alcuna nuova opera per
Rivera. Inoltre, la motivazione puramente logistitd clima invernale russo avrebbe
LPSHGLWR OD UHDOLP{DloRiGHa Gkrd @gibel IggHiV @hcato
VYROJLPHQWR GHOOTXQLFD FRPPLVVLRQH UXVVD DVVHIJ
5RVVD SHU TXDQWR SODXVLELOH VL GLVFRVWD GD TXH
come Bertram Wolfe, che la attribuisce a tensioni sia personali che politiche tra Rivera e

il governo sovietic® GRYXWH DOOYDIILQLW]j SHristaRR@WDl&WMH H LGHR
7URWVNLM VWRULFR RSSRVLWRUH SROLWLFR GL -RVLI 6V

Sovietica.

Il secondo caso in cui questa interpretazione del testo, e di conseguenza del tono
della mostra, puo essere corroborata € una manifesta dichiarazione di intenti da parte di

Flynn Paine la quale, alla fine del saggio, scrive:

Diego$§ very spinal column is painting, not politics. Every inclination of
his life has led to painting. The political movement interested him because it was
to him a vital part of contemporary life. We are living in a time of intensive
upheaval and reconstruction. The great war loosed human emotions, creating
new problems. Modern sciences have developed the possibility of international
contacts and painting, Diego feels, in its formal sense on the canvas, has become
the plaything of the super-sophisticated and the few. It has little to do with the

ordinary problems of the masses of human beings throughout the®orld.

[La colonna vertebrale stessa di Diego e la pittura, non la politica. Ogni
inclinazione della sua vita lo ha portato alla pittura. Il movimento politico lo
interessava perché per lui era una parte vitale della vita contemporanea. Stiamo

vivendo in ungpoca di intensi sconvolgimenti e ricostruzione. La grande guerra

% Ivi, p. 32.
% Cfr. WOLFE, The fabulous lifeit., pp. 218-224.
% FLYNN PAINE, ABBOTT, op. cit, p. 35.
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ha liberato le emozioni umane, creando nuovi problemi. Le scienze moderne
hanno sviluppato la possibilita di contatti internazionali e la pittura, Diego sente,

nel suo senso formale sulla tela, e diventata il giocattolo dei super-sofisticati e
dei pochi. Ha poco a che fare con i problemi ordinari delle masse di esseri umani

in tutto il mondo.]

4 XHVWR FDSRYHUVR q SUREDELOPHQWH LO SLe HORT
SURSULR LQ TXDQWR )O\QQ 3DLQH IRUQLVFH DO OHWWRUF
riveriana che non solo é dettata dalla perceziGnig O O dieXs4/ bha Ffldtte in qualche
modo lo spirito della mostra del 198dut court motivando anche le scelte stilistiche
operate nella commissione degli affreschi mobili commentate in questo capitolo. Per
Flynn Paine, per il MOMA e in ultimo per la critica statunitense Rivera rappresenta parte
GHOOH RULJLQL GHOOTYDUWH FRQWHPSRUDQHD DPHULFD
mediante la diaspora degli avanguardisti europei verso il continente americano e il ritorno
GL DUWLVWL DPHULFDQL QHOOD ORUR WHUUD GYRULJLQH
spesi in Europa, spesso a Parigi. Questa tendenza al ritorno in patria, infatti, non investe
VROR LO PRQGRsi Gdél @ricn®h DopdyHerraEahche scrittori e collezionisti
americani lasciano 1&a | HV W D RIRF&aligDiifavore degli Stati Uniti, come lo stesso
Ernest Hemingway e i coniugi Scott e Zelda Fitzgerald.

Gli altri due saggi che corredano il catalogo della mostra del 1931 sono redatti da
Jere Abbott, che ha in questo caso ruolo di consulenza a Flynn Paine nella curatela
GHOOfHVSRVL]LRQH 1HO SUN®RdE 0B thée sIX of DiégoMRWdra L QW LW
[Note sullo stile di Diego Rivera] Abbott ribadisce essenzialmente la commistione, nello
VWLOH GL 5LYHUD GL WUH GLYHUVL VWLPROL L VRJJI
compositivo del Cubismo e la tradizione rinascimentale italiana. Anche in questo caso |l
testo mette in luce come il periodo cubista di Rivera abbia costituito non solo il punto di
arrivo di un periodo di sperimentazione degli stili compositivi delle altre forme di
avanguardia allora in voga in Europa e a Parigi, ma anche una sorta di ritrovamento
epifanico della piu alta forma stilistica possibile. Grazie al fondamentale viaggio in Italia
(1920-1921), Rivera entra in contatto con quella che diventera la sua piu usata tecnica
DUWLVWLFD FKH FRVWLWXLUj] LQ XOWLPR XQ DWRESHWWR E
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Le proporzioni monumentali degli affreschi convivono con la semplicita della loro
comprensione e, nel contempo, con la loro forte carica espressiva, che investe

direttamente lo spettatore.

Proseguendo con questo tema, il secondo testo redatto da Abbott per questo
catalogd’, e pubblicato anche siNew York Timeé€ q XQTLOOXVWUD]JLRQH GL
prettamente tecnico riguardante il procedimento di realizzazione dei murales riveriani e,
QHOOR VSHFLILFR FRPH TXHVWL YHQJRQR SRL UHVL 3PRE
rete in acciaio. Il carattere tecnico di questo contributo non permette di trarre conclusioni
LQ PHULWR DOOTLQWHUSUHWD]LRQH SHUVRQDOH GL S$EE
VLFXUDPHQWH XQYDWWHQ]LRQittn S B O® 1. B R Oighd AU IL @ HULDYID \
VROR GHO VXR FDUDWWHUH 3SGHPRFUDWLFR" PD DQFKH G|
contesto del MoMA e al ruolo pionieristico del museo stesso, che sceglie di esporre
affreschi, seppur in forma mobile, al fine di valorizzare al massimo questo specifico
DVSHWWR GHOOYDUWH GL 5LYHUD H SUHVHQWDUH XQ PH
Uniti.

Gli altri materiali originali legati alla mostra sononiaster checklise il press
releasé. Il master checklist O HW W H U D O P piqripale d¢ig ciad® HQBR VH]LRQH
GHO FDWDORJR GHGLFDWD DOOYLOOXVWUD]JLRQH GHOOH
opere sono elencate numericamente in ordine cronologico e riflettono la linea adottata dai
FXUDWRUL QHOOYLOOXVWUDUH LO SHUFRUVR DUWLVWL
SURJUHVVLYD GDOOD IRUPD]LRQH DO PRPHQWR GHOOYDS
WURYD D PHWj GHOOD VXD YLWD DUWLVWLFD 8QYfXOWHUL
individuarsi nel supporto sul quale #WDWD UHDOL]]IDWD OfRSHUD HOHQ
RSHUH VX WHOD FLUFD OfHOHQFR QXPHUDWR FRQWLQ
in ordine cronologico partendo dal 1918 fino al 1931. Lo stesso vale per i disegni, la
maggior parte dei quali a matita o a carboncino. La funzione dei disegni esposti € da
individuarsi principalmente in studi dal vero, realizzati sia in Messico sia in Europa,
ubDIliLJxuooQwL VFHQH GL JHQHUH ULSUHVH GD DOWUH RSF

% FLYNN PAINE, ABBOTT, op. cit, pp. 41-43.

% JERE ABBOTT,Technique of the true freseit., p. 170.

% Biography of Diego Rivera, famous Mexican artist, whose frescoes and paintings wiil exhibition
at the Museum of Modern Art opening December 23, 18%hivi del Museum of Modern Art, New York,
1931.
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Tuttavia, la maggior parte di questi disegni ha carattere preparatorio per le opere su tela

e, soprattutto, per gli affreschi realizzati in Messico nella seconda meta degli anni Venti

H D 6DQ )UDQFLVFR VROR TXDOFKH PHVH SULPD GHOOTfTD
1931. Il master checklistSUHVHQWD TXL XQYXOWHULRUH GLYLVLRQ
commissione per cicli di affreschi a cui questi disegni corrispondono: il San Francisco

Stock Exchange (1930), casa Stern a San Francisco (38attati nel terzo capitolo del

presente elaborato di tese il ciclo murale del Palazzo di Cortés a Cuernavaca (1930).

Questa attenzione per i disegni preparatori degli affreschi denota, analogamente al
testo di AbbottV XOOD WHFQLFD GHOOfYDIIUHVFR OD VFHOWD GC
SRUUH DO FHQWUR OfDIIUHVFR VLD FRPHraystaFcQieFD LGHQV
polo di attrazione per il pubblico della mostra in quanto tecnica poco usata e ancora poco
VWXGLDWD QHJOL 6WDWL 8QLWL /D WHFQLFD ULYHULDAQ
GLYHUVD GD TXHOOD GHJOL DIIUHYV aatto iGHc@ Ora(pU RS D U L (
laboriosa preparazione del supporto murale, conserva comunque la sua immediatezza
HVSUHVVLYD QHL FRQIURQWL GHOOTRVVHUYDWRUH H OD \

Per quanto riguarda il terzo e ultimo documento tra quelli qui esaminati, ovvero il
comunicato stampa della mostra, questo pud essere definito al contempo una
prosecuzione e una radicalizzazione delle idee espresse nel catalogo. Mediante una breve
biografia, accuratamente selezionata, di Rivera, il Press Release mette ancora una volta
alceQWUR OYDIITUHVFR /H RSHUH VX WHOD QRQ VRQR LQIDYV
e come parte della formazione di Rivera prima in Messico e poi in Europa e a Parigi, dove
la tela e spazio di sperimentazione per le nuove norme compositive dettate dalle
aYDQJXDUGLH PD YLHQH SUHVWR DOOYDOW mgidmG HO \
S UHGLOHWW Ror&dreléa§eatiavialvivavaimisticaddi Diego Rivera quasi come
un susseguirsi di affreschi e disegni preparatori per gli stessi. Per esempio rispetto al
viaggio in Unione Sovietica del 1927 é riportata solamente la mancata realizzazione di
un vero e proprio affresco, sebbene Rivera abbia realizzato numerosi studi preparatori,
che oggi sappiamo essere contenutiviescow Sketchbogqid927-1928) in questa sede

commentato.

Esiste quindi una doppia funzione che motiva le scelte curatoriali e concettuali

espresse nei materiali testuali collegati alla mostra quali il catalogesd release.a
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SULPD ULJXDUGD DSSXQWR OYDWWHQ]JLRQH YHUVR OD WHI
YRORQW] GL SUHVHQWDUH IDFHQGR FDSR DOOD ILJXUD |
inedita della cultura messicana, che recupera temi del suo passato precolombiano con un

linguaggio pienamente contemporaneo, dando vita a uno schema estetico unico.

La mostra del 1931, che nasce in seno alla Mexican Arts Association e in un
contesto culturale che registra un ritrovato e forte interesse culturale per il Messico e la
VXD VWRULD iGgié&ligénisid stakini@ht® © Mvorita da un clima diplomatico
IDYRUHYROH DOOD OLEHUD FLUFROD]JLRQH GL LGHH H SHU
degli Stati Uniti in Messico Dwight Morrow ha ruolo attivo di promotore e fautore), vuole
rappresentare Rivera si come un artista internazionalmente affermato nonostante la sua
relativamente giovane eta, ma soprattutto lo dipinge come la personificazione di una
cultura millenaria e ai piu ancora sconosciuta come quella messicana, che affonda le sue
radici in una storia e in uno schema di valori diversi dalla cultura estetica europea e che
potenzialmente potrebbe aprire la strada a una riconsiderazione del passato nativo degli
6WDWL 8QLWL ROWUH DOOD IRUPD]JLRQH GL XQD QXRYD
americana autono@® ULV SHWWR +Hme @efteXdd i S&ondo piano le sue idee

politiche

2.2. Gli affreschi mobili

La scelta del MoOMA di commissionare gli otto affreschi mobili non & da
LQGLYLGXDUVL VRODPHQWH QHOOD FHOHEUD]JLRQH H QHO
g HVYVHQ]LDOH SHU FRPSUsuQoBud Und nellf Dadcdydita GilevitakeY H U D
O T esMiGne di riproduzioni fotografiche degli affreschi di Rivera in quanto queste
DYUHEEHUR VRWWROLQHDWR OfLGHRORJLD UDGLFDOH Gl

suoi affreschi (sia in Messico, sia con le opere di San Francisco), per questo lo scopo del

100 Cfr. DIEGO RIVERA,EI Arte, base del Panamericanisrimo«Asi», Citta del Messico, 14 agosto 1943.
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museo €, mediante un formato piu ridotto e soggetti selezionati, nascondere la natura

politica e rivoluzionaria delle opere murali di RivE€¥a

Come gia detto, cinque degli otto affreschi mobili sono ripresinuaiales di
Cuernavaca e Citta del Messico, tuttavia questi soggetti sono gia stati sperimentati da
Rivera in occasione di una commissione privata. Si tratta di un affresco mobile
FRPPLVVLRQDWR GD (OL]DEHWK ORUURZ PRJOLH GHOO(I
novembre del 1930 come regalo per il marito, che promuove la commissione di
&XHUQDYDFD H QH RVVHUYD OR VNM&ketJScPrid&rev&Rdi / TRSHUD
mercato] (1930, Smith College Museum of Art, Northampton) (fig. 8) e infatti un
frammento del ciclo murale del Palazzo di Cortés intitoldte History of Cuernavaca
and MorelogLa storia di Cuernavaca e Morelos] (1930, Palazzo di Cortés, Cuernavaca),
un excursusdella storia della comunita di Cuernavaca dalla conquista da parte degli
spagnoli nel 1521 alla rivolta degli agricoltori guidata da Emiliano Zapata (1879'43919)
una figura chiave nella rivoluzione messicana del 1910. |l ciclo murale, e nello specifico
guesta scena, evocano il carattere gerarchico dei rapporti tra nativi e colonizzatori e
rispecchiano il carattere rivoluzionario socialista delle commissioni statali messicane
affidate a Rivera tra gli anni Venti e Trenta, in concomitanza con i viaggi negli Stati Uniti.
/IfDITUHVFR PRELOH FRPPLVVLRQDWR GD ORUURZ FKH WUD
itineranteMexican AtsF X UDWD GD Gf+DUQRQFRXUW QHO g XQ I
muralese raffigura una donna e un bambino nativi mentre consegnano un tributo a un
colonizzatore spagnolo. In quanto decontestualizzata dal piu ampio contesto figurativo,
guesto frammento assume un significato iconografico e iconologico diverso legato al
JHVWR GHO GDUH H ULFHYHUH GRQL LQ TXHVWR FDVR DC
del frammentot RYYHUR LO FRPSOHDQ Q Racénddsi @idddP nibwlé L D W R U F

della relazione tra artista e committente.

$O0 PRPHQWR GHOOD VXD SULPD DSSDUL]JLRQH DOOL
OHWURSROLWDQ OXVHXP QHO OYDITUHVFR PRELOH GL (
e in particolare di Carl Zigrosser, direttore della Weyhe Gallery e direttore del

101 INDYCH-LOPEZ, Mural Gambitscit., p. 289.
102 1hidem.
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Philadelphia Museum of Art dal 1940 al 1963. Questi, in una Iéteah designer

William SpraitingtFKH DOOYHSRFD DYHYD UXROR GL PHGLDWRUH
e che prende parte alla diaspora di numerosi artisti e intellettuali statunitensi che negli

ultimi anni Venti si trasferiscono in Messico alla ricerca di nuovi stimoli figurativi legati

a un ritorno alle origini precolombiane del continente americaesprime il proprio
LOQWHUHVVH SHU L FRQWHQXWL GHOOYLPPLQHQWH PRV)
interessato a lavorare come agente di Rivera negli Stati Uniti insieme a Frances Flynn
3DLQH H HVVHQGR FRVFLHQASGEB8AOOOHUMIRVWDDRHD GRE S|
cifra stilistica e del potenziale di mercato di riproduzioni in originale degli affreschi,

sostiene che la presenza deuralesdi Rivera, in qualunque forma, sia vitale per il
VXFFHVVR H OD EXRQD ULXVFLWD GHOOD PRVWUD 'DOOT
promuove assiduamente gli affreschi mobili come principale attrazione della mostra e
IRUQLVFH DOOYDUWLVWD XQR VWXGLR GRYH ODYRUDUH
LQLILDOPHQWH OH VHGXWH GL ODYRUR GHOOYTDUWLVWD Q
numerosi critici, giornalisti e visitatori popolano lo studio di Rivera per assistere alla sua

performancé®.

Per comprenderne la ricezione della mostra del MOMA é necessario descrivere
innanzitutto le otto opere in questione, a partire dai soggetti ripresndeiles di
Cuernavaca e della Secretaria de Educacién PUBNER. S AMddaban Leader Zapat§l

OHDGHU DJULFROR =DSDWD @ OR0O$ 1HZ <RUN ILJ
PRELOH GL SURSULHWj GHO OR0$ JUD]JLH DOOYDFTXLVWR H
SRFNHIHOOHU QHO UL S bst@ @il PalazipWHW CortésQdw H O T D |

Cuernavaca. Il famoso rivoluzionario Emiliano Zapata, solitamente ritratto in altre
UDIILIXUD]LRQL H QHOOH Isembred@ QuilartapTsEiopdrtb, et R Q X Q
abiti da contadino e porta in mano una falce. Nel registro inferiore si vede il corpo di
latifondista ohacendado Zapata lo calpesta e prende con sé il cavallo del deceduto,
mentre un esercito di contadini lo segue. Questa iconografia, che non si discosta da quella

originale di Cuernavaca, simboleggia le origini agricole della rivoluzione messicana del

103CARL ZIGROSSER, lettera a William Spraitling, 14 settembre 1931, Carl ZigrossensPilpw York,
Smithsonian Institution, Archives of American Art (AAA).
104 DOROTHY DAYTON, Diego Rivera Talks of His Arin «<New York Sun», 17 novembre 1931.
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1910, Nonostante Zapata al momento dello scoppio della rivoluzione non fosse pitl un
contadino (in quanto fece il suo esordio politico nel 1909), il politico viene solitamente
raffigurato come contadino, portando avatdifactoun falso mito rispetto alle origini
esclusivamente agricole della rivoluzione messicana, che trovo certamente terreno fertile
nel malcontento dei contadini nei confronti dei proprietari terrieri, ma i cui presupposti

furono teorizzati da politici come Zapata stesso.

Il secondo affresco mobile, dal titolBugar CaneglCanna da zucchero] (1931,
BKLODGHOSKLD 0OXVHXP RI ORGHUQ $UW 3KLODGHOSKLD
murale di Cuernavaca tuttavia in questo caso, sia per esigenze di spazio pittorico sia
LFRQRJUDILFKH OD FRPSRVL]JLRQH q GLYHUVD GDOOSYRULJ
piantagione di canna da zucchero, il primo e il secondo piano sono occupati dagli schiavi
e dal latifondista a cavallo intento a frustare uno dei lavoratori; sullo sfondo oltre a
ulteriori contadini & ritratto un uomo, probabilmente membro della famiglia proprietaria
GHOOD SLDQWDJLRQH PHQWUH R]JLD VX XQTDPDFD /D FRP
LQ HITHWWL G D O esbo éidCuérRaacia wellitosiay§ripihitbe Sugar Mi[La
schiavitu nel mulino per canna da zucchero] (1930, Palazzo di Cortés, Cuernavaca) e la
sezione intitolatdlantation[Piantagione] cCourt of Labor{ll cortile del lavoro] (1923-

1924, Secretaria de Educacién Publica, Citta del Messico) del ciclo affrescato della
6HFUHWDUtD GH (GXFDFLyQ 3~EOLFD 'D TXHVW{XOWLP
OTRULHQWDPHQWR RUL]JJIRQWDOH H OD GLVSRVL]JLRQH Gt
coltivati sulla sinistra eLO SRUWLFR FRQ OYXRPR VXOOY{DPDFD VX
Plantaton EHQ VL DGDWWD QRQ VROR DOOYRULHQWDPHQWR R
DQFKH DOOD YRORQWj GHOOYDUWLVWD H GHOOD FRPPLWMW
Slavery in the Sugar Milluna manifesta denuncia delle condizioni di schiavitu nelle
piantagioni di canna da zucchero, in una raffigurazione di costubleRVW X P'PULVWD”’

di soggetti folkloristici in voga in questi anni. Anche il titolo cambia: se la sezione
affrescata a Cuernavaca ha tit&lavery in the Sugar MillLO WLWROR GHOO({DIIUH)
e semplicement8ugar CaneQuesta variazione, secondo Indych-Lopez, € dovuta alla
YRORQW) GL GLVWRJOLHUH OYDWWHQ]JLRQH GDOOD EUXWI

105 ANNE BLOOD, Diego Rivera. New Yorkn «The Burlington Magazine», vol. 154, n. 1309, aprile 2012,
p. 300.
106 INDYCH-LOPEZ, Mural Gambitscit., p. 293
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piantagioni messicane prima della rivoluzitfe ,QIDWWL QHOOIYDIIUHVFR RUL.
cavallo riveste un ruolo di maggiore importanza nella composizione stagliandosi in primo

piano e riportando una maggiore caratterizzazione fisiognomica. Le variazioni citate di
iconografia, composizione e nomenclatura concorrono quindi a oscurare la brutalita

G H O O 1 milCuekhsviaca per adattarlo a una scena di genere.

,O WHU]R DIIUHVFR PRELOH OD FXL LFRQRJUDILD S
Cuernavaca, € intitolatbhe Knight of the Tiger (Indian Warriof) guerriero della tigre
(Guerriero Indiano)] (1931, Smith College Museum of Art, Northampton) (fig. 11),
raffigura un guerriero azteco vestito da giaguaro, animale sacro agli aztechi in quanto si
FUHGHYD FKH LQGRVVDQGR OD VXD SHOOLFFLD VL RWWH(
pugnala urconquistadorspagnolo con un pugnale di legno. Nel titdlee Knight of the
Tiger la parola3 W L J[kdte, in italiano e in spagnolo] e tradotta impropriamente in
TXDQWR QRQ HVLVWHYDQR OH WgelUf LQ UHDOIWRXQ QVHSE
colloquiale per intendere il giaguaf® E interessante notare come Rivera evidenzi le
differenze tra i due personaggi: il guerriero utilizza armi apparentemente meno letal
rispetto allo spagnolo, vestito della sua armatura e munito di una spada in acciaio
(emblema della superiorita dei coloni europei), tuttavia questi soccombe a causa della
forza fisica e spirituale del guerriero azteco. La raffigurazione, che non subisce in questo
FDVR YDULD]JLRQL ULVSHWWR DOOTRULJLQDOH g WUD JC
riferisce aOOOYHSRFD SLe UHPRWD H VLPEROHJJLD OD OHJL\
SUHFRORPELDQH FRQWUR L FRQTXLVWDWRUL DOOYLQL]JLR
FRQRVFHQ]D GHOOYDUWH ILJXUDWLYD SUHFRORPELDQD
storicamente accurate fossero piu efficaci nella trasmissione agli osservatori dei
significati politici delle proprie opere. Questa conoscenza avviene per mezzo di
riproduzioni di manoscritti commissionati dai conquistadores al loro arrivo in Messico,
di cui un illustre esempio & Codex Mendozéc. 1541-1552Y°, commissionato dagli
spagnoli per conto del viceré Antonio de Mendoza, redatto da amanuensi nativi
GHOOY$PHULFD /DWLQD QHJOL 'BQanie iASUGaUCaOANBheG HO 9, V

107 |vi, pp. 293-294.

108 | EAH DICKERMAN, ANNA INDYCH-LOPEZ, Diego Rivera: Murals for the Museum of Modern
Art, catalogo della mostra, New York, The Museum of Modern Art, 201D.p. 5

109MS. Arch. Selden. A. 1, fol. 64r, The Bodleian Libraries, Universita di Oxfedjno Unito.
110DICKERMAN, INDYCH-LOPEZ,Diego Riverecit., p. 53.
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In questo caso una raffigurazione dal preciso intento di denuncia politica riguardo la
brutalitd del genocidio perpetrato dagli spagnoli nei confronti dei nativi americani, la
VFHQD UDIILIXUDWD QHOOfYDIIUHVFR PRELOH H TXLQGL
semplice illustrtdLRQH GHOOYXVDQ]D WLSLFDPHQWH D]JWHFD Gl
JLDIJXDUR $QFKH LQ TXHVWR DIIUHVFR PRELOH TXLQGL )
GHOOYDUWH GL 5LYHUD PHQWUH YLHQH HYLGHQ]JLDWD OCL
delle popolazioni precolombiane che, pur essendo un aspetto fondamentale della cifra
VWLOLVWLFD GL 5LYHUD QRQ g OfXQLFR DVSHWWR Qp LO
di decontestualizzazione degli affreschi di Cuernavaca la mostra, e per estensione il
MoMA, intende omettere il carattere politicamente schierato e socialmente impegnato
GHOOMDUWH GL 5LYHUD SHUSHWUDQGR XQD QDUUD]LRC
QHOOYDUFR WHPSRUDOH RJIJHWWR GHOOYHVSRVL]LRQH

europea fino alle grandi commissioni messicane della seconda meta degli anni Venti.

/IfXQLFR DIIUHVFR PRELOH FKH ULSUHQGH HVSOLF
composizione degli affreschi della Secretaria de Educacion Publitemtion of the
Peon[Liberazione del pedt’] (1931, Philadelphia Museum of Modern Art) (fig. 12). La
ULSURGX]LRQH g PROWR IHGHOH DOOYRULJLQDOH H UD
prendersi cura di un contadino torturato e ucciso. La raffigurazione, dalla grande forza
espressivag D WXWWL JOL HITHWWL X @efHyd@nwiDjorRi@id GHOOD |
agricolo che storicamente era al servizio dei latifondisti spagnoli, e una denuncia delle
brutalita perpetrate dai latifondisti e dal braccio armato del governo in carica prima della
ULYROX]JLRQH FRPSRVWR GDOOYHVHUFLWR IHGHUDOH F
presidente Porfirio Diaz). La composizione, come anche i chiari segni di tortura sul corpo
delpeonFKH ULSUHQGRQR TXHOOL GL &ULVoNdgrafidddadfd ILVVR (q
dellaPietae dellaDeposizionechiaro segno di quanto osservato e appreso da Rivera nei
suoi viaggi in ltalia, per esempio nella raffigurazione giottesca @af@osizionenella
Cappella degli Scrovegni (c. 1303-1305, Padova) anche per quanto riguarda il complesso
intreccio di personaggi diversi intorno al corpo g¢eon La stessa strategia di
adattamento iconografico sara usata da Rivera stesso negli affreschi di Detroit e da altri

111 avoratore giornaliero che svolge attivita che non richiedono particolari abiip@aalizzazione, in
Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengua espafiola.
112 DICKERMAN, INDYCH-LOPEZ,Diego Riverecit., p. 68.
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muralisti messicani come José Clemente Orozco e David Alfaro Siqdéirasera,

ancora unavolta, riesce a sintetizzare la tradizione figurativa cristiana ed europea risalente

ai primi decenni del Rinascimento e le sperimentazioni avanguardistiche da lui stesso
HVHIJXLWH LQ (XURSD 3HU OXL TXHVWL ULIHUMWPHQWL DC
OfDUWH PHVVLFDQD D TXHOOD GHL FRORQL]JDWRUL HXUR
di educazione visiva per gli spettatori, che nel caso dei programmi di Cuernavaca e della
Secretaria possiedono una conoscenza di base tale da comprendere questi riferimenti

allegoricit'#,

/ITXQLFR DITUHVFR PRELOH FRQ XQ VRIJJHWWR RULJLQD(
e The Uprinsig[La rivolta] (1931, Collezione Levy) (fig. 13), sebbene il tema richiami
alcuni degli affreschi del terzo piano della Secretaria de Educacion Piibliallo
sfondo di una rivolta popolare la cui collocazione geografica non € precisamente
identificabile tPD ULFRQGXFLELOH DOOY$PHULFD /DWLQD SHU L
anche se la sua universalita permette che sia compresa da un pubblico variegato
geograficamente e socialmerteO f{DIITUHVFR PRELOH UDIILIJXUD XQD GR!
in fasce mentre impedisce a un uomo armato di spada di ferire un altro uomo, si presume
SDUWH GHOOD ULYROWD H YHVWwlnstafora BeladoXali S3¢UDL R /9
tout court,rivela pero la sua natura politica di sinistra grazie al dettaglio delle bandiere o
stendardi rossi sullo sfondo che richiamano sia gli stendardi rossi che incorniciano gli
affreschi al terzo piano della Secretaria de Educacion (1928), sia gli acquerelli del
quaderno di disegni di MoscM¢scow Sketchbopk928). La presenza in primo piano
della donna, oltre ad affermare il carattere universale della lotta di classe, allude al ruolo

rivestito dalle donne durante la rivoluzione messicana, deltkaderas.

| cinque affreschi mobili qui descritti, il cui filo conduttore si trova nel tema
iconografico riguardante la storia del Messico sia recente che antica ma anche nella
provenienza iconografica comune a tutti gli affreschi da individuarsi nei cicli della
Secretaria de Educacion e di Cuernavaca, furono ben recepiti dalla critica statunitense
FRQJLXQWDPHQWH DOOH DOWUH RSHUH VX WHOD HVSRVW

113 Cfr. RACHEL RENEE AMARO,The Significance of Christian Iconography in Communist Mexican
Muralism of Diego RiveraPortland State University, University Honors Theses, 2021.

114 DICKERMAN, INDYCH-LOPEZ,Diego Riverecit., p. 72.

115 INDYCH-LOPEZ, Mural Gambitscit., p. 293.
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gli interventi di Rivera durante le sue sedute di lavoro aperte al pubblico, giudica gli
affreschi come il fondamento di una nuova arte americana che scaturisce dal recupero di
WHPL H VWLOL QDWLYL GHO O ¥R segure@néne @avitledsibhe SUHF R (
rispetto alle radici native del Nord America elaborata da Edward JewellesulYork

Timesdel 27 dicembre del 193%, nei primi giorni di apertura al pubblico della mostra.
-HZHOO FKH QHOOYDUWLFROR QRQ GHVFULYH QHVVXQD
DOOYDUWLF RQRTh® Hpridhye RIiJRdiirait of Roberto RosalegRitratto di

Roberto Rosales] (1930, San Francisco, Museum of Modern Art), riflette sulla tendenza
tipicamente contemporanea di ricercare, in una cultura nord-americana ormai adattata a
quella europea, le proprie radici native. Questo percorso, spiega Jewell, & gia stato
intrapreso da Rivera nella sua ricerca artistica su temi, soggedliiime tecnica pittorica

che richiamino le civilta precolombiane e la mostra a lui dedicata al MOMA e occasione

perché anche negli Stati Uniti la classe intellettuale guardi al passato etnico e culturale

del continente americano come fondamento della propria cultura contemporanea.

NRQRVWDQWH LO JUDQGH YDORUH GL SRUUH OTDWWHGC
diepRFD SUHFRORPELDQD GHOOYf$PHULFD /DWLQD GHFRQW
dalle loro piu ampie raffigurazioni nei cicli di Cuernavaca e di Citta del Messico significa
perpetrare una narrazione incompleta riguardo queste opere. In tal modo il loro significato
politico e intento di contestazione, rilettura, rivendicazione e revisionismo storico si perde
a causa della volonta del MOMA e dei suoi benefattori di presentare Rivera si come artista
FKH KD ULYROX]LRQDW R roe§dicdna A DOQ RIQ FRPHHOULBFODQ@DV WD
che Rivera, a partire dalle opere realizzate in Messico e successivamente coreglielle d
Stati Uniti, si propone di essere mediante la sua arte, auspicando e contribuendo

attivamente alla rivoluzione proletaria.

Degli otto affreschi mobili realizzati per la mostra del 1931, tre sono soggetti
originali elaborati da Rivera alla luce delle proprie impressioni riguardo le citta e
OTDWPRVIHUD G HeleGtlic 9/ldnyV (Ele8tf)c. FdWwer]Saldatura elettrica
(Energia elettrica)] (1932, Collezione Levy) (fig. 14) raffigura quattro operai della

118 Rivera is Painting Museum Fresco@s «The New York Times», 15 dicembre 1931, p. 11.
117 EDWARD ALDEN JEWELL,An Artist Sees Mexico. Two Paintings In The Diego Rivera Show That
Opened Last Weel «The New York Times», 27 dicembre 1931, p. 100.
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General Electric CompaMp intenti a saldare gli impianti elettrici della citta di New

York, il cui skyline VL VWDJOLD VXOOR VIRQGR GHOOYRSHUD [/LC
Cubismo geometrico per la visione simultanea dei tre ambienti di lavoro e del paesaggio
SRVWR QHO UHJLVWUR VXSHULRUH L SHUVRQDJJL VRQR
stanno lavorando, come se questi si aprisse per mostrare allo spettatore le tre scene con i
SHUVRQ@DJJL /YRSHUD LQWHQGH FHOHEUDUH XQD YLVLR
GHOOTDUWLVWD LQ TXDQWR QHO QRQ HUD SUHVHQV
&RPSDQ\ DOOYLQWHUQR GL 1HZ <RUN WXWWDYLD YL
funzionamento degli impianti idroelettrici. New York viene cosi ritratta come una citta in
SHUHQQH FRVWUX]LRQH H GDO JUDQGH SRWHQ]LDOH WH
OfRSHUDLRYLQGXVWULDOH

Il secondo affresco mobile di questa serie ha tisleumatic Drill (Road Workers
in New York]Martello pneumatico (operai stradali a New York)] (1931, Museo Dolores
Olmedo, Xochimilco) (fig. 15). Si descrive in questa sede il cartone preparatorio in quanto
OD FROORFD]LRQH GHO O T Bcbhosdivtér dal PR L DHHO R R BLHIUIDO W RQ
raffigurati dei muratori che lavorano al cantiere del Rockefeller Center, come specificato
da Rivera stesso successivam&itén primo piano sono collocati due operai di cui uno
di spalle nel quale potrebbe esseGeH QW LILFDWR XQ DXWRULWUDWWR GH(
proprie opere include autoritratti e ritratti di suoi collaboratori, per esempio nella sezione
centrale dirhe Making of a Fresco Showing the Building of a @igsso la San Francisco
School of FIQH $UWV /YfDOWUR RSHUDLR LQ SULPR SLDQR gq U]
martello pneumatico che funge da prolungamento del suo corpo, introducendo il concetto
della compenetrazione tra uomo e macchioanditio sine qua nordel processo
industriale e pJ HVXSSRVWR GHOOD FUHD]JLRQH GL XQYDUWH L
impegnata, che sara approfondito da Rivera nel ciclo di affreschi del Detroit Institute of

Arts, dal punto di vista teorico nella sua autobiogtéfi@ in parte in un articolo

118 Multinazionale fondata nel 1892 nello stato di New York, negli anni Trenta del XX sedekder
QHOOYDPELWR GHJOL HOHWWURGRPHVWLFL GHOOHKARERPXQLFD]LR
MONTEVIRGEN, General Electri¢cin Encyclopedia Britannica31 maggio 2024.

119 DICKERMAN, INDYCH-LOPEZ, Diego Riveracit., p. 108.

120 |vi, p. 102.

121RIVERA, My Art, My Lifecit., p. 110.

122 RIVERA, My Art, My Lifecit., pp. 112-113.
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pubblicato suCreative Art?. I New York Herald Tribunelel 7 gennaio 1932 descrive
OTRSHUP ¢ RPFRUWUDLW RI WKH DFWLYLW\ RI HIFDYDWLQJ
PHQ GULOOLQJ GHUULFNV KHDYLQJ DQG [UWhuikagtNV JRLQJ
dell'attivita di scavo per le fondamenta di un edificio, con uomini che perforano, gru che

sollevano carichi e camion che entrano ed escono dallo $#avo]

&RQ TXHVWR DIIUHVFR PRELOH 5LYHUD LQWHQGH GI
progresso tecnico in atto a New York tra gli anni Venti e Trenta del XX secolo, in questo
caso dal punto di vista della costruzione di infrastrutture innovative come il Rockefeller
CentertSUREDELOPHQWH DOOXGHQGR DQFKH DL UDSSRUWL
Rockefeller stessail cui architetto Raymond Hood estende il complesso architettonico
non solo in altezza, ma anche con complessi impianti nel sottosuolo finalizzati a fornire

solide fondamenta agli imponenti edifici e a ospitare gli impianti elettrici e idrelici

/I fTXOWLPR DITUHVFR PRELOH UHDOL]]DWR GD 5LYHUD D¢
DO OR0O$ g DQFKH OYRSHUD FKH SLe LPSUHVVLRQz LO SXE
esplicito carattere di denuncia sociale come ritratto della New York negli anni della
Grande Depressiof® /fRSHUD WiozénQuesetiBeRi@dhgelati] (1931, Museo
Dolores Olmedo, Xochimilco) (fig. 16): questo titolo, che fu scelto da un giornalista in
YLVLWD DO OROS$ LO GLFHPEUH H FKH VWH&RQGR OfL
definito da Frances Flynn Painganche se Bertram Wolfe sostiene che sia stato
personalmente scelto da Rivera FRQWULEXLVFH D FRQIHULUH DOOT
inquietudine, e un termine finanziario che si riferisce al blocco di beni finanziari o altri
beni di proprieta di un individuo o di ntita./ {DUWLVWD GHVFULYH LQ WDO P

sue memorie;

The most ambitious of these frescoes represented various strata of life in
New York during the Great Depression. At the top loomed skyscrapers like
mausoleums reaching up into the cold night. Underneath them were people

going home miserably crushed together in the subway trains. In the center was

123 RIVERA, Dynamic Detroitcit., pp. 292-293.

124New York Herald Tribuner gennaio 1932.

125 EAH DICKERMAN, Leftist Circuits in DICKERMAN, INDYCH-LOPEZ,Diego Riverecit., p. 36.
126 \WWOLFE, The fabulous lifeit., p. 301.
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a wharf used by homeless unemployed as their dormitory, with a muscular cop
standing guard. In the lower part of the panel, | showed another side of this
society: a steel-grilled safety deposit vault in which a lady was depositing her
jewels while other persons waited their turn to enter the sanctum. At the bottom
of the panel were networks of subway tunnels, water pipes, electric conduits, and
sewage pipée$’.

[Il piu ambizioso di questi affreschi rappresentava vari strati della vita a
New York durante la Grande Depressione. In cima svettavano grattacieli come
mausolei che si stagliavano nella notte gelida. Sotto di essi, persone schiacciate
miseramente nei treni della metropolitana mentre tornavano a casa. Al centro un
molo utilizzato dai senzatetto disoccupati come dormitorio, con un poliziotto
muscoloso di guardia. Nella parte inferiore del pannello, ho mostrato un altro
lato di questa societa: un deposito di sicurezza con una gri§aidio in cui
una signora stava depositando i suoi gioielli mentre altre persone aspettavano il
loro turno per entrare in questancta sanctorunin fondo al pannello §rano
reti di tunnel della metropolitana, tubature degua, condutture elettriche e
tubi di scarico.]

/I TRSHUD qg GLYLVD RUL]J]JRQWDOPHQWH L Q@owweH UHJLVYV
O 1 RIidI& €2mbianze di un capannone industriale e ricorda sia una sezione architettonica,
VLD OH LOOXVWUD]LRQL XVDWH DOOfLQL]trRa@E¢® ;; VHFR:
citta modern&8, Nel registro superiore si stagliano i piti celebri grattacieli di Manhattan
DOOYHSRFD FRPSOHWDWL DO FHQWUR ¥DR@tthdidiD SURSU
non sono pitsilhouettelontane come irklectric Welding ma torreggianti edifici che
sovrastano le grutelaborando cosi il tema della citta in costruzione gia introdotto da
Electric Weldinge Pneumatic Drill te le masse che si recano verso la metropolitana
diretti al lavoro, poste nella parte bassa di questo registro. Nel registro centrale e

raffigurato un molo occupato dalle persone senza fissa dimora qui ritratte mentre

127 |hidem.
128 DICKERMAN, INDYCH-LOPEZ, Diego Riveracit., pp. 118-119.
129 DJCKERMAN, op. cit, p. 36.
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dormono sorvegliate da un poliziottt) sebbene la rappresentazione ricordi una sorta di

obitorio. Nel registro inferiore & invece ritrattocveaudi una bancg! DOOJLQWHUQR G|
qguale una donna € intenta a depositare i propri gioielli, mentre altre persone, che dagli
DELWL DSSDLRQR DSSDUWHQHQWL DOOD FODVVH ERUJKH
delle sbarre in acciaio.

ConFrozen Assetsi registra una svolta non solo tra gli affreschi mobili realizzati
per la mostra del 1931, ma anche nella visione di Rivera della societa statuttiténse
court Se inElectric Weldinge Pneumatic Drill,pur evidenziando le difficili condizioni
di lavoro degli operai, si celebra la costruzione del nuBBOBDWWOHJURXQG RI PR
FLYL O L[cBnvd® Igattaglia della civilta modert®] TXHVWYIRSHUD LQWHQGH
figurativamentet PHGLDQWH OD FRPSRVL]JLRQH GLYLVI® LQ UHJL
stratificazione socialetle marcate disuguaglianze sociali da lui osservate a New York,
ma riguardanti la societa cittadina degli Stati Uniti industrializzati in generale. In
contrasto con le altre opere, Rivera esprime qui il contrappasso cui la societa capitalista
e condannata: le ingiustizie sociali e i le perdite umane a causa delle deplorevoli

condizioni di vita e di lavoro cui gli operai sono costtétti

/ITDUWLVWD SXU FRQWUDGGLFHQGR OH VXH SUHFHGHC
celebrativo e da una visione piu positiva (o0 idealizzata) della societa industrializzata,
lancia una sfida alla visione di New York nel ruolo di macchina perfettamente funzionante
proiettata verso un glorioso futuro da grande metropoli. Questa inequivocabile critica
sociale é resa ancora piu grave agli occhi della critica statunitense dal fatto che chi muove
queste accuse non sia statunitense, ma straniero. Secondo Henry ¥¢Rrié pid
severi critici di questa e delle altre due opere riguardanti la citta di New York, Rivera
ODVFLD GD SDUWH OYDXUD GL EHOOH]]D H DUPRQLD FKH
KDQQR SHU VRJJHWWR LO OHVVLFR H DVVXPH XQ DWWHJ
SDUWLVWD"™ OF%ULGH VRVWLHQH OD é@ahgicantkobhtPdeW j GHO OL
proprio paese, come per esempio si ved8ugar CaneCio che secondo il critico e

130RIVERA, My Art, My Lifecit., p. 110.

BB1WOLFE, The fabulous lifesit., p. 301.

132 HENRY MCBRIDE, The Flow of Art. Essays and Criticism of Henry McByidecura di DANIEL
CATTON RICH, New York, Atheneum, 1975, p. 256.

133 DICKERMAN, INDYCH-LOPEZ, Diego Riveracit., p. 118.

134 HENRY MCBRIDE, The Palette Knifein «Creative Art», vol. 10, n. 2, 1932, p. 93.
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inaccettabile e la critica sociale non agli Stati Uniti in quanto tali, ma in quanto mossa da
un artista straniero in un periodo storico estremamente complicato per il paese come la

Grande Depressioh®.

‘{sbowub SDUWH OH WHVWDWH H L JLRUQDOLVWL VW
Appleton Read nel suo articolo pubblicato Buboklyn Daily Eaglenel 19313¢ non
possono altro che dare ragioneeb UWLVWD H ULFRQRVFHUH LO SDUDGR!
che giustappone il simbolo del capitalismo per eccelletizgrattacielo +a un tasso di
disoccupazione ai massimi storici a causa della Grande Depressione, che in questi anni
conosce il proprioDSLFH H OfLQL]JLR GHOOD ULSUHVD JUD]LH DO 1

Gli otto affreschi mobili realizzati da Rivera qui descritti costituirono
LQGXEELDPHQWH OD SULQFLSDOH DWWUD]JLRQH DOOTYLQ
GLVWLQWLYD OfDIIUHVFR VL SUHVWD PROWR SLe GHO G
GHOODUWLVWD H QHO SODVPDUH QHJOL VSHWWDWRUL V
messicanaout court Questi affreschi costituirono una sorta di arma a doppio taglio per
la reputazione di Rivera negli Stati Uniti: da un lato gli permisero di inserirsi, mediante
la vendita di queste opere negli anni successivi alla mostra, nel sistema museale
statunitense aprendo la strada ad altri artisti messicani che lavorarono negli Stati Uniti
JUD]LH DOOR VGD]LR GHO VXSSRUWR GHOOTIfDIIUHVFR PRE
parte, le critiche negative scaturite da questa mostra e dalla ricezione da parte del pubblico
dei tre affreschi mobili sulla citta di New Yorklectric Welding, Pneumatic Drilé
specialmente drrozen Assetson valsero a Rivera nuove commissioni negli Stati Uniti,
in quanto quella per il Detroit Institute risale a prima della mostra mentre rispetto alla
commissione pavlian at the Crossroadsl Rockefeller Center, per la quale questa mostra
DYUHEEH GRYXWR HVVHUH XQF, ¥aRdustbpetplessiBidpetRGR GL S
DOOD VFHOWD GL 5LYHUD FXL IX FRPPLVVLRQDWD XIILFLD

solo in seguito al rifiuto da parte di Picasso e di Matisse.

135 FERNANDO MIER Y TERAN,Rivera and Modernism: A trans-metropolitan journey. Paris, 1913 -
New York, 1931Art History 540, pp. 13-14.

138 HELEN APPLETON READ Murals by Diego Riverain «Brooklyn Daily Eagle», 27 dicembre 1931.
137 SABINE MABARDI, The Paolitics of the Primitive and the Modern: Diego Rivera at MOMA in 1i&31
«Curare», n. 9, autunno 1996, p. 28.
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2.3. Le opere sutela

La mostra del 1931 espone cinquantasei dipinti a olio su tela di Diego Rivera,
costituendo la seconda categoria pil numerosa tra quelle esposte (dipinti su tela,
acquerelli, disegni, affreschi mobili), preceduta solo dai disegni che erano sessantadue.
Questo dato, puramente numerico, € interessante non solo perché eloquente sul tono che
i curatori della mostra vollero dare alla retrospettiva, ma anche perché un numero cosi
nutrito di dipinti su tela permette al visitatore o allo studmgwmsteriori tcome nel caso
del presente elaborato di tesiGL RVVHUYDUH OfHYROX]LRQH WHFQLF
pittura su tela di Diego Rivera.

| dipinti sono elencati e illustrati nel catalogo in ordine cronologico. Sebbene non
si conosca il progetto allestitivo delBRVWUD D FDXVD GHOOYDVVHQ]D G
fotografica, & possibile supporre che le opere esposte in mostra rispettassero questo ordine
SHU WUH UDJLRQL OfXQD ULVLHGH QHO FDUDWWHUH GL
osservatore inesperto, di un allestimento in ordine cronologico, considerato anche il
numero consistente di opere esposte; una seconda ragione si identifica nella maggior
VFRUUHYROH]]D GHOOYDOOHVWLPHQWR PHQWUH OfXOWL
ancora una volta nella narrazione che questa mostra porta avanti, ovvero una panoramica
GHOOTRSHUD GL 5LYHU Dp@idQigno &spobtolddtRt®JI0R, Qudndo
Rivera aveva solo sedicianeiD OODQQR LQ FXL VL VYROJH OD PRVWUD

nella sua piena maturita artistica.

,Q UDJLRQH GHO FDUDWWHUH HFOHWWLFR H YRWDWR
Rivera tra gli anni Dieci e Venti, i dipinti esposti in mostra sono ascrivibili a diversi stili:
G D O O 1D Fé& GEuUBisnNwR sino al realismo socialista tipico della figurazione
riveriana della seconda meta degli anni Venti, quando fa ritorno in Messico per lavorare
ai grandi cicli murali come quello della Secretaria de Educacion (1928, Citta del
Messico). Tuttavia, se i dipinti variano nello stile, i soggetti dei dipinti esposti al MOMA
sono limitati a scene di genere, ritratti e paesaggi. Questa relativa scarsita di variazione
di soggetti € dovuta non solo al fatto che Rivera si sia concentrato, negli anni della
formazione, pit sulasfULPHQWD]LRQH VWLOLVWLFD FKH VXOOTHV?E

soprattutto in quanto queste tipologie di soggetti, comuni alla maggior parte degli artisti,
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conosciuti dal pubblico e privi di sottotesti di natura politica o sociale, favoriscono quello

che puo essere definito liéitmotiv di tutta la mostra, cioe presentare Rivera come

maggiore esponente della scena artistica messicana contemporanea e, allo stesso tempo,
dimostrare i brillanti risultati della commistione tra soggetti nativi, quasi folkloristici, e

XQR VWLOH FRPSRVLWLYR FKH ULVHQWH FRQWHPSRUDQH
SDULJLQH GHO SULPR 1RYHFHQWR GHJOL DIIUHVFKL GF

precolombiana.

Osservando le illustrazioni dei dipinti allegate al catalogo, appare evidente come i
dipinti piu recenti, ossia realizzati dal 1921 in poi, tendano sempre piu a ritrarre soggetti
o scene di genere aventi a che fare ctoiklore messicano. Alcuni dipinti qualihe fruit
vendor [La venditrice di frutta] (1921, New York, Collezione privata, non si hanno
WXWWDYLD QRWL]JLH UHFHQWL VXThe® HidlwravikaBedka FROORFD
tortillera] (1925, San Francisco, Zuckerberg General HospitalFKH DOOYHSRFD GH
mostra apparteneva alla collezione del Dott. Leo Eloesser a San Frafigisge@nche
Baile en TehuantepdBallo a Tehuantepec] (1928, Buenos Aires, Collezione Eduardo
Costantini, in comodato alla Fundacion Malbagia parte della collezione Murphy a
New York xassumono i caratteri quasi di una registrazione etnografica di usanze e
FRVWXPL GL XQ OHVVLFR VHQ]D WHPSR LQ UDJLRQH GH
raffigurazioni di un collocamento temporale nel XX secolo o in qualsiasi altro momento
della storia del Messico. Per questo appare evidente che Rivera volesse ritrarre e
valorizzare importanti pratiche artigianali che non necessariamente erano andate del tutto
SHUGXWH FRQ OYDYYHQWR GHOOYLQGXVWULD H GHOOD

fortemente gli Stati Uniti.

Una buona parte dei dipinti datati dopo 1921 sono ascrivibili al genere del ritratto.
Per gran parte dei casi si tratta di ritratti dei collezionisti statunitensi di Rivera, come
OYLPPRELOLDULYV®irait RFKIGhn' RuiEap1931, LACMA Los Angeles
County MuseumR | $UW JLj &ROOH]LRQH 'XQEDU 1HZ <RUN H O
(Portrait of Caroline Durieux1928, Baton Rouge, Louisiana State University Museum
of Art, gia collezione Durieux, New York). | presenti ritratti, caratterizzati da una
composizione classica e comune nei ritratti di committenti. Al contrario, sono presenti
nel catalogo quattro ritratti di bambini realizzati tra il 1930 e il 1931, non sempre ritratti

dal vero ma tutti ritratti frontalmente, quasi in sole due dimensioni. Questi sei ritratti, che
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si discostano dai classici ritratti dei collezionisti qui citati, si avvicinano per stile e
composizione ai grandi cicli murali di Citta del Messico e Cuernavaca sia per lo stile

pittorico ora pienamente ascrivibile al realismo socialista, sia per la semplicita e
OfHVVHQ]LDOLWj GHOOD FRPSRVL]JLRQH $OOR VWHVVR Wt
ritratti, che € data dalla visione frontale, puo essere accostata a quella dei cicli murali che

Rivera ha, nel 1931, appena conclusm(iralesdella Secretaria de Educacion Publica

sono ufficialmente inaugurati nel 1928, mentre quelli del Palazzo di Cortés a Cuernavaca

VL GLFKLDUDQR FRQFOXVL QHO 8QD WDOH VFHOWD F:
degli scopi primari di questa retrospettiva, ovvero educare il pubblico sulla pratica del
muralesmessicano, valorizzarne le caratteristiche agli occhi del pubblico statunitense ed

esaltare Diego Rivera come caposcuola di questa tecnica.

Per quanto riguarda, infine, i dipinti datati precedentemente al 1921, sono
HVHPSOLILFD]JLRQH GL TXHCeRNGE dRuntelddl v &ivd PHQ WD O
Europa nel 1907 sino al suo ritorno in Messico nel 1921, come anche molti altri artisti
FKH SDVVDQR JOL DQQL GHOOD SUR/éarguari¢ BtariPe.]JleRQH QHO
caratteristiche stilistiche di queste opere spaziano infatti da composizioni tradizionali e
accademiche, al Cubismo Geometrico del dipinto esposto in mok#aArchitect
>/{DUFKLWHWWR @ &LWWj GHAdlo @i, \WaLGokezildX VHR GH
Genaro Estrada), con le sue scomposizioni dello spazio pittorico in molteplici piani
dimensionali; finoalUDSSHO DNO$REUKEGH PROWL DUWLVWL GYDYDQJ
primo dopoguerra, quando la situazione socio-politica spinge gli artisti a un vero e proprio
S ULWRUQR DOOTRUGLQH" RVVLD DOOD ILIJXUD]JLRQH DOOH
alla tradizione e alla vita quotidiana, come nel casdritedtto di Elie Faure(medico e
VWRULFR GHO O 1 DRaNgiHgia Coll€zorEVFRUre) esposto in mostra.

La scelta curatoriale di includere piu di un quadro apertamente cubista in questa
retrospettiva non solo e funzionale alla gia citata esemplificazione della varieta di stili
sperimentati da Rivera, ma anche alla narrazione tipica del MoOMA che vede il Cubismo
come la massima forma di avanguardia e punto di arrivo di ogni fase di sperimentazione
artistica in questa epoca. Il periodo europeo di Rivera viene quindi presentato in questa
mostra come un percorso gia scritto necessariamente risultato nel Cubismo, che Rivera
abbandona solo a favore d&ID SSH O Ded0sy RdisBedddbile allo scopo di calarsi
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nuovamente nella realta della figurazione per comprendere e rappresentare al meglio un

momento storico di estrema difficolta.

Le opere su tela esposte al MOMA nel 1931 si rivelano estremamente eloquenti
TXDQGR FRQVLGHUDWH DOOYLQWHUQR GHO SHUFRUVR GL
della formazione della sua cifra stilistica, il cui punto di arrivo & costituito, idealmente,
dai cicli murali messicani che si rendono fruibili dal pubblico newyorkese nella loro
forma mobile e dai ritratti del 1930-1931.

2.4. 1l Moscow Sketchbookl927-1928)

Come gia anticipato nel secondo capitolo, Rivera compie un viaggio di circa otto
PHVL LQ 8QLRQH 6RYLHWLFD WUD LO H LO 4XL KD
SHU OD SULPD YROWD FRQ XQD VRFLHWj] FRPXQLVWD H FK
con successo) una rivoluzione proletaria, potendo quindi osservare vari aspetti della
VRFLHWj H GHOOD FXOWXUD VRYLHWLFD FRPH OH VFXROH
Rivera, durante questo viaggio, incontra per la prima volta coloro che saranno i fautori
della sua retrospettiva del 1931: JereBBWW H $O0OIUHG % DUU DQFKYHVVL L

Sovietica per motivi di studio.

Da questo soggiorno non scaturiscono per Rivera nuove opportunita lavorative, a
SDUWH XQD FRPPLVVLRQH PDL UHDOL*DNuIDsi lamhtd OD VHG
notizie attendibili di commissioni statali in URSS né di commissioni private,
probabilmente dovuto al fatto che nel 1928 Rivera é richiamato con una certa urgenza dal
SDUWLWR &RPXQLVWD PHVVLFDQR D WRUQ BWiegdid@ SDWULD
e il Moscow Sketchboolun quaderno di bozzetti a matita e acquerello datato 1928.

I TRSHUD DFTXLVWDWD QHO GD $EE\ $OGULFK 5RFI
retrospettiva al MOMA dello stesso anno ed entra successivamente nelle collezioni del
museo0.$G RJJL OTXQLFR iVMWMEKIGA dRiIeStS di&detoFeRIN articolo della

138 RIVERA, ROBERTSpp. cit.,p. 85.
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VWRULFD GHOOYDUWH 0DUL D OdKelel 301 BEetildgdidi VXOOD L
pubblicazione, sullo stesso numero, delle 45 tavole contenutéosebw Sketchbodk.

8QD SULPD TXHVWLRQH LQWURGRW WadiGhizéah @i DUWLFRO
VRQR UHDOL]]DWH OH WDYROH GHO TXDGHUQR /YDFTXHUL
da utilizzare in situazioni caotiche come quelle descritte nelle tavole e inusuale in un
quaderno di carta per la sua scarsa capacita di aderenza al supporto (che si suppone essere
una carta ordinaria liscia). Cio permette di ipotizzare che ci sia stata una seconda fase,
non necessariamente risalente a quando Rivera si trovava ancora in URSS, dedicata alla
colorazione e alla rifinitura in acquerello dei bozzetti a m4tita

Le tematiche affrontate da Rivera in questi disegni sono principalmente tre:
soprattutto nelle prime tavole vediamo disegni, sempre a matita e acquerello con un
livello di finitura adatto a un bozzetto di reportage, raffiguranti scene di vite domestica di
XQD IDPLJOLD 1ILJ SRWUHEEH WUDWWDUVL GL ULWUD
IDPLJOLH GL XQTLQYHQ]JLRQH GHOOYDUW % ¥élibeRe XQD VR U
QRQ VLD SRVVLELOH DYDQ]JDUH XQYLSRWHVL FHUWD LQ
VWLOL]]DJLRQH GHL YLVL GHL SHUVRQDJJL 8QD VHFRQC
GRPHVWLFR DOOYHVWHUQR H UDIILIXUD DPSL YLDOL QRC
fili elettrici dei tram (fig. 18). Se guardate come opere autonome, queste raffigurazioni
3VLOHQ]LRVH LQVWLOODQR QHOOYRVVHUYDWRUH XQ VH(
contrasto con la prima tipologia caratterizzata dal calore familiare. E lecito pensare che
Rivera volesse registrare questa dicotomia per rappresentare appieno il clima da lui
percepito nel suo viaggio in URSS. Una terza tipologia, per quanto radicalmente diversa
GDOOD SULPD q DQFKYfHVVD FROORFDWD DOOYHVWHUQR
DQQLYHUVDULR GH Gdd@ delLI9ROwnuteRi@él nG/Embre 1927, a cui
5LYHUD KD OfRFFDVLRQH GL SUHQGHUH SDUWH QRQ FR
partecipante attivo (fig. 19). Questi disegni, che costituiscono la maggioranza delle 45

tavole che compongonoMoscow Sketchboogj presentano come ampie compaosizioni

139 Cfr. MARIA GOUGH, Drawing Between Reportage and Memory: Diego Rivera's Moscow Sketchbook
in «October», vol. 145, MIT Press, 2013 pp. 67-84.

140DIEGO RIVERA, JODI ROBERTS (a cura dijloscow Sketchboph «Octobers, vol. 145, MIT Press,
2013 pp. 85-114.

141 GOUGH,op. cit, p. 72.

142 |vi, p. 74.
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con grandi folle di persone che si dirigono nella Piazza Rossa di Mosca, dove i
festeggiamenti ufficiali avrebbero avuto luogo. In questi disegni (per esempio nella fig.

20) € possibile osservare come, inubhPR PRPHQWR OfTDUWLVWD DEELD W
GL FRQWRUQR H XQD VHULH GL 3OLQHH DQGDPHQWDOL" F
ricordano le trasposizioni grafiche delle frequenze radiofotfiéper poi finire il disegno

FRQ OfDFTX ktdrtO @dinentQ. Se@i assume come dato di fatto che il quaderno

sia stato realizzatin loco e en plein aif come una sorta di reportage, queste linee
SRWUHEEHUR DYHUH OR VFRSR GL ILVVDUH OfLGHD FRPSI
invece, a que® T XDGHUQR FRPH XQYRSHUD DVVHVWDQWH
VHPSOLFHPHQWH OD IXQ]JLRQH GL WUDFFLDUH LO FRQW
raffigurazioni collettive sono in qualche caso interrotte da studi piu dettagliati dei
PDQLIHVWD Q Wikta@éfihisdeXalz@dlte@affiBionomia dei personaggi, mentre in
DOWUH WDYROH VL FRQFHQWUD VXOOTYDEELJOLDPHQWR H
specifica iconografia permette di ipotizzare la funzione del quaderno di preparazione per

opere, murali 0 su tela, piu complesse e articolate.

Osservando la sequenza dei disegniMescow Sketchboakppare evidente una

graduale variazione delle tipologie e delle ambientazioni. Se nei primi disegni
OYDPELHQWD]LRQH g LQWLPD H GRPHVWLFD OR VFHQDULTF
dapprima con la raffigurazione di viali semivuoti, fino a culminare nelle affollatissime

parate del Primo Maggio. Queste vedono la compresenza e la commistione tra
OYDPELHQW D] IsRredandcXigvarmhentein giu tavole le cupole della Cattedrale

di San Basiliote il calore della folla che emerge negli studi di dettaglio, permettendo
DOOTRVVHUYDWRUH GL LPPHGHVLPDUVL QHOOD UDSSUHVE

/H QRWL]LH ULJXDUGDQWL TXHVWR TXDGH@E@R VRQR H
GHOOTDUWLVWD FRQGL]JLRQDWH GDO OXQJR SHULRGR GL
OD VWHVXUD GHOOH PHPRULH 3HU TXHVWR PRWLYR OH L!
guaderno non possono essere del tutto accertate. Tuttavia, € ragionevole pensare che |l
Moscow SketchbooQ DVFD GDOOYHYHQWXDOLWj] VH QRQ GDOOD F
ottenere delle commissioni per opere murali da parte del governo sovietico. Come

sappiamo, queste commissioni non furono mai realizzate e la vera funzione di questo

143 |vi, p. 73.

55



quaderno resta aperta a interpretazione. E tuttavia lecito e doveroso leggerlo come
XQTRSHUD GYDUWH GRWDWD GHOOD SURSULD DXWRQRPL

viaggio o reportage.

Come notato da Gough, una mancanza important&lostow SketchbooBuo
HVVHUH LGHQWLILF Diwdpprede@a2ifird deMidrtd Dorkvifstd Baiético.
, GLVHJQL UDIILIJXUDQWL OH PDQLIHVWD]LRQL FHOHEUDW
lavoratore come individuo e come parte della classe proletaria ma, allo stesso tempo, la
loro composizione cela ogni simbolo del partito e dellalsadership*t. Questa scelta,
VWLOLVWLFD H SROLWLFD ULYHOD XQR GHL WUDWWL Sl
seconda meta degli anni Venti si afferma come arte socialista e rivoluzionaria pur
distaccandosi dalla linea politica assunta dal Partito Comunista Sovietico (e per
estensione dal Comintern) a partire dalla salita al potere di Stalin, caratterizzata da una
politica estremamente protezionistica e non piu dedita alla diffusione della rivoluzione
socialista. Rivera, che non nasconde la sua avversione nei confronti dello stalinismo,
FUHGHQGR IRUWHPHQWH QHOOD ILORVRILD GHOOYLQWHUC
il Moscow Sketchboakuanto poi portera a termine con le sue opere successive, un vero
e proprio manifesto del lavoratore come unico e legittimo fautore della rivoluzione

socialista.

Come menzionato, il quaderno viene acquistato da Abby Aldrich Rockefeller nel
1931, proprio in occasione della mostra per motivi puramente ecoAtmicifRSHUD
donata al museo nel 1935, ha un ruolo particolare nel dibattito riguardanteailes
GHOOYHGLILFLR GHOOD 5&% GXH DQQL SL WDUGL WUD L
politica del Moscow Sketchboolgur rendendolo adatto a rappresentare al meglio la
personalita eOfDUWH GL 5LYHUD QHOOD UHWURVSHWWLYD GH(¢
considerata parte della collezione della famiglia Rockefeller (e successivamente del
MoMA) guando lo stesso Nelson Rockefeller si oppone alla presenza del ritratto di Lenin
in Man at the Crossroads $FTXLVHQGR X QMdz&@W BketchRbodaHarhiglia
Rockefeller, pilastro della societa capitalista, insiste a voler separare Diego Rivera come

144 |vi, p. 82.
145 Ivi, p. 73.
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artista dallo stesso Rivera come artista politico, finendo per smentirsi platealmente solo
pochi anni piu tardi con il caso emblematicdvidin at the Crossroads.

I Moscow Sketchbopknonostante la sua importanza nel percorso artistico e
ideologico di Diego Rivera, non viene esposto né al MOMA né in altri musei fino al 2012,
in occasione della mostiego Rivera: Murals for the Museum of Modern,&udrata da
Leah Dickerman, che celebra e studia la retrospettiva del 1931 esponendo per la prima
volta da allora tutti gli affreschi mobili realizzati per la retrospettiva, oltre ad alcune opere
(tra cui il Moscow Sketchboogtesso), fondamentali per comprendere la portata della
PRVWUD /YRSHUD q Mmgstd wauklislddeSarmositdDdst D43 idaDtitolo
The Latin-American Collection of the Museum of Modern [Rat collezione latino-
americana del MoMA] curata dallo scrittore e co-fondatore del New York City Ballet
Lincoln Kirstein e tenutasi, appunto, tra il 31 marzo e il 6 giugno del 1931 e oggetto del
quarto capitolo del presente elaborato di tesi. La mostra, che espone diverse opere di
Rivera, avrebbe dovuto includere anche questo importante quaderno, tuttasiet
checklistriporta, a fianco della voce corrispondent®akcow SketchbookO fLVFUL]JLRQH LC
mano3 Q RW H [[Kdt ExhiBifednon esposto], non esistono inoltre fotografie di questo
DOOHVWLPHQWR GRYH VLD YLVLELOH OYRSHUD

Esiste tuttavia un articolo pubblicato $uéw York Timeslel 1° maggio 1943’
dove si menziona specificatamenteMbscow Sketchbookome parte, e opera piu
importante, della mostra aperta proprio quel giorno, in occasiongaeDaye della
festa internazionale dei lavoratdfi presso il MOMA intitolataRecent Acquisitions:
May-Day Sketchbook of Diego Rivera; Soviet Posipesta al pubblico dal 1° maggio al
13 giugno 1943. La mostra, che secondo gli archivi del MOMA non ha avuto alcun
curatore, celebra non solo la recente acquisiziondéldstow Sketchboalta parte del
museo come dono di Abby Aldrich Rockefeller, ma assume carattere di propaganda
contro i totalitarismi europei in quanto espone cinque manifesti che illustidreopart

which Soviet artists today play in helping their courgrwar effort3*° [l ruolo che gli

146 The Latin-American Collection of the Museum of Modernadyra di Lincoln Kirstein, 31 marzt6

giugno 1943, New York, MoOMA.

147 May Day art displayedn «The New York Times», 1 maggio 1943, p. 10.

148 Nonostante gli Stati Uniti festeggino il Labour Day il primo lunedi di settembre, ldelaiimo maggio

g ULFRQRVFLXWD FRPH 3)HVWD GHL /DYRUDWRUL" D OLYHOOR LQWHUC
149 Recent Acquisitions: May-Day Sketch Book Of Diego Rivera; Soviet Rgstss releasel maggio+

13 giugno 1943, New York, Museum of Modern Art, p. 1.
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artisti sovietici ricoprono oggi nefliutare lo sforzo bellico del loro paese], ovvero le

IRUPH LQ FXL LO JRYHUQR GHOOY8QLRQH 6RYLHWLFD KD L
la Seconda Guerra Mondiale. Questa mostra appare peculiare in quanto espone opere
profondamente diverse tra di loro: da una parte un quaderno di disegni di carattere
documentario e di studio realizzati da un artista, per quanto dichiaratamente e
QRWRULDPHQWH FRPXQLVWD QRQ UXVVR GDOOYDOWUD
sovietico in tempo di guerra. Inoltre, come qualsiasi evento storico, la mostra deve
necessariamente essere letta nella contingenza del periodo storico in cui € organizzata.

1HO JOL 6WDWL 8QLWL KDQQR GD WHPSR VWUHWWR X
5HIQR 8QLWR FRQWUR OH SRWHgiddea®éhe QI HodrteHi P HW W
sentimenti anti-comunisti che caratterizzavano la linea di governo statunitense. Questa
PRVWUD g OD WUDVSRVL]LRQH PXVHRORJLFD GHO VXR FRC
OLEHUD]LRQH GHOOY(XURSD Giete dpihitivhDanteliloBcBw ROWUH I
Sketchbookelle collezioni del museo.

2.5. Ricezione e implicazioni politiche

La mostra del 1931 non fu solo un evento artistico di grande importanza, in quanto
seconda retrospettiva monografica nella storia del MOMA e prima retrospettiva dedicata
a Rivera a espormauralesmobili, ma anche un momento di intensa rilevanza politica e
sociale per due motivi: la straordinaria partecipazione del pubkiitguanto la mostra
fu visitata da circa 57.000 spettaté?i + e la particolarita delle opere esposte, in
SDUWLFRODUH L WUH DIIUHVFKL PRELOL ¢itkHdi NNW@DERUDQR
York. La ricezione della mostra, specialmente nei confronti di queste ultime tre opere, fu
variegata ma non particolarmente accesa. Parte della critica riMet® OfDVSHWWR SXUD
IRUPDOH GHOOH RSHUH FRQFRUGthQaGRicVAR@RRU® DL FRQV

in seguito al suo lavoro di sperimentazione compiuto durante il periodo europeo e al

150 EVA COCKROFT,The United States and socially concerned AmericaniarBA.VV., The Latin
American spirit: art and artists in the United States, 1920-1970: esiiys York, Bronx Museum of the
Arts in association with Harry N. Abrams, 1988, p. 185.
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ULWRUQR LQ OHVVLFR SHU UHFHSLUH OD WUDGL]JLRQH
finalmente potuto sintetizzare la propria esperienza in una particolare cifra stilistica che

la critica Rosemary Fish ha defini®oS U R | R X Q G O V0l [drifida furativa non

appare toccata dal sottotesto di critica sociale di cui sono intrisi gli affreschi mobili su

New York, nonostante consideri queste raffigurazioni poco originali e poco realistiche e,

in generale, di scarsa qualita artistica. Tra questi critici, lo stesso Henry McBride accusa
5LYHUD GL QRQ HVVHUH ULXVFLWR D WUDVPHWWHUH TX
caratterizzato le sue opere, in quanto avrebbe scambiato quella caratteristica con una piu
aspra qualita di critica sociale e politica. Inoltre, la scelta (obbligata) di esporre affreschi
mobili che necessariamente sono di minori dimensioni rispetto a un affresco ordinario e

che per questo appaiono slegati da un pit ampio programma iconografico, ostacolano la
comprensione del significato delle opere esposte. Questa questione sara in parte risolta
negli affreschi di Detroit (1932-1933), nei quali si manifesta la prima e piu eloquente
espressione del muralismo di Rivera negli Stati Eiiti

Le implicazioni politiche della mostra del 1931-32 riguardano il contesto sociale,
economico e politico nel quale la mostra ha ludgozen Assetgil piu esplicito e crudo
tra gli affreschi mobili su New Yorktrappresenta una sorta di fotografia della societa
VWDWXQLWHQVH GDO SXQWR GL YLVWD GHOOfHSLFHQWU
opere xnon soloPneumatic Drille Electric Weldingma anche per esemfugar Cane
+ che rappresentavano la lotta e la sofferenza dei lavoratori, trovano una risonanza
particolare in un pubblico che sta vivendo difficolta economiche simili e che & esposto a
una gerarchia sociale che non fa che espandere il divario socio-economico enfatizzando
le disuguaglianZz€® /TRSLQLRQH SXEEOLFD R Oe#tutiribdé BWD GD TX
realta una conferma della veridicita e della legittimita delle opere di Rivera, sia quelle

create per questa mostra sia quelle successive di Detroit e New York.

'IDOWUD SDUWH OD PRVWUD VXVFLWD DMeSdiH FULWL
Riveratout court un articolo delNew York Timeslel 3 gennaio 1932 di fatto una
OHWWHUD DOOYHGLWRUH GHO JLRUQDOH SXEEOLFDWD H

151 ROSEMARY FISH, in «Chicago Evening Post», 29 dicembre 1931, in HURLBUORTGit, p. 126.

152 HURLBURT, op. cit, p. 127.

153 D]ICKERMAN, op. cit, p. 43.

154 JOHN J. MUNROEDoesn't He Like Rivera's Artth «The New York Times», 3 gennaio 1932, p. 169.

59



DUWLVWLFD FDUDWWHULVWLFD GL 5L Yote¢ ddlla hett&rads) UDSSUF
firma con il nome di John J. Munroe, di lui non si conoscono né le generalita, né la
SURIHVVLRQH Qp LO YHUR toREdpl@QidatovardielpapxdleO LW | GL
traspaiono nel contempo una certa cognizione di causfBUl JRPHQWR GL FXL VFUL
veemenza di chi invece esprime la propria opinione mosso da irriverenza e rifiuto
GHOOYYDXWRULW] OXQURH HVRUGLVFH ULSUHQGHQGR XQf
stata pronunciata da alcuni critici il giorno di inaugurazione della mostra il 22 dicembre
1931:3R1 FRXUVH RQH PXVW WUDYHO WR OHP[GeROWMR VHH 5L
dovrebbe andare in Messico per vedere Rivera in tutta la sua gloria]. Questa frase e riferita
FKLDUDPHQWH DO O fslicRos Bi\d3sertared grivigi Adll butalidilRivera in

occasione della mostra che, come gia menzionato, € alla base della commissione degl

otto affreschi mobili. Munroe dissente del tutto da questa lode a Rdeeracto,
JLXGLFDQGR OfYRSHUD GH®IDWDDWG VX{\atid \ESaiaHed Q R
LVSLUD]JLRQH@ H XQ PDOULXVFLWR WHQWDWLYR GL FRSL
GHOOYDUWLFROR TXLQGL FRQVLGHUD S5LYHUMe®LHQWH G
non solo di aver lodato le opere messicane di Rivera senza (apparentemente) averle viste

dal vivo, ma anche di aver contribuito alla narrazione, di cui il MOMA si fa primo
promotore attraverso il gran numero di risorse impiegate nella mostra e nella sua
VSHWWDFRODUL]]DJLRQH FKH FRQVLGHUD 5LYHUD DO SDU
Oltre a una maggiore considerazione nei confronti degli artisti statunitensi, Munroe aspira

D XQD ULWURYDWD 3JLXVWL]LD oe¢Rverd agliRoQctildelld UD]LRQF

critica.

OXQURH ODQFLD XQTXOWLPD DFFXVD QRQ WDQWR D 5L
come 3SR OLW LU RderBigg; inteso sia nel suo significato letterale sia quello di
SVWUDWHJIJD” QHOOD OHWWH d e SdnifeatiQIyirmd sSr¥erisbeV VXPHUH
alla supposta abilita di RiveradFRS\ LPLWDWH DGDSW DVVHPEOH DU
W KH V X[Ebdpidre Wiitare, adattare, assemblare, disporre e riorganizzare i soggetti]:
come un politico, Rivera sarebbe capace di ri-arrangiare e riproporre soggetti gia trattati
da altri artisti o da se stesso con risultati espressivamente mediocri, per quanto

stilisticamente e artisticamente di valore. Il secondo significato allude alle supposte

155 |hidem.
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capacita di Rivera di stringere rapporti artisticamente proficui, cioe risultati il piu delle

volte in commissioni, sia con il governo messicano sia, potrebbe intendere Munroe, con

i ricchi mecenati statunitensin primis la famiglia Rockefeller. Una terza accezione

assunta dal termingéS R O L Wikdtd_da @unroe si allinea, di fatto, con le critiche mosse

GD OF%ULGH VXOOD GLFRWRPLD WUD 35LYHUD DUWLVWD" |
del secondo al momento della creazione degli affreschi mobili sulla citta di New York, in

particolare Frozen Assets per il suo carattere esplicito. Scrive Munroe:

Rivera$§ 3greatness lies in his ability to copy> « @nd to cover with
inconsequential and mediocre (although technically skillful) decorations wall
space that has never before in the history of art been given even to truly epoch-
making creators.> « @ that fascinating3land of illusion” [il Messico] to the
south of us the best politician, not necessarily the best artist, gets the walls.
Herein lies RiveratV FKLHI FODLP WR 3JUHDWQHVV™ $V D SR
rival in the two Americas, more than a match for the naive and uninformed
FULWLFV RI WIKH 3%LJ 7TRZQ"

[La YrandezzA GL 5LYHUD ULVLHGH QHOOD VXD FDSDFL
coprire con decorazioni irrilevanti e mediocri (anche se tecnicamente abili)
superfici murali che non sono mai state date nella storigadellnemmeno ai
veri creatori eRFDOL >«@ ,Q TXH@0OdDddillusiovieLIQDQWH 3
Messico] a sud, al miglior politico, non necessariamente al miglior artista, sono
commissionati i muri. Qui sta la principale pretesaygtiandezza di Rivera.
Come politico, e senza rivali nelle Americhe, piu che adatto ai critici ingenui e

disinformati dellaiGrande Citta.]

,O FHOHEUH FULWLFR (GZDUG $0OGHQ -HZHOO DXWRL
ULVSRQGH FRQ GLSORPD]LD DOOYDVSUD SROHPLFD GL O:
intendere i termini usati, senza pero rispondere a nessuna delle provocazioni contenute

nella lettera. Senza confermare né smentire quanto scritto nella lettera di Munroe, Jewell

156 |hidem.

61



non si assume la responsabilita delle accuse a lui mosse, nobilitando in tal modo sia le
accuse della lettera sia Munroe stesso, dando motivo al lettore di credere che Munroe sia
XQ HVSHUWR FULWLFR GIDUWH TXDQGR OD UHDOWj UHVW

La lettera-articolo deNew York Timesjui commentata costituisce non solo un
documento storico inedito riguardo la ricezione critica della mostra del 1931, ma é anche
esemplare di due opinioni tra loro contrastanti rispetto a Rivera stesso e, soprattutto,
DOOYDSSURFFLR DGRWWDWR GDO OR0$ QHOOTRUJDQL]]D]L
Nei primissimi anni dalla sua fondazione, infatti, le esposizioni temporanee del MOMA
hanno per protagonisti soprattutto artisti europei e americani, ma di rado statunitensi, fatta
eccezione per la colletivd3DLQWLQJ DQG 6FXOSWXU Hrittda éLYLQJ $P
scultura di artisti viventi americanilt dove il termine3$P HU L F® G3&6 come
sinonLPR GL 3V W DwaxgQratd/neiQ@icdmbre del 1930 e chiusa il 20 gennaio del
1931. Si tratta tuttavia di una collettiva, infatti la prima personale dedicata a un artista
statunitense si terra solo due anni piu tardi, tra ottobre e dicembre del 1933, con la

retrospettiva dedicata al pittore newyorkese Edward Hépper

La mostra, inoltre, pone a posteriori la questione sulle modalita di rappresentazione
GL DUWH SROLWLFDPHQWH LPSHIJQDWD ,0 SURFHVVR GL C
mobili esposti in questa mostra rispetto ai loro rispettivi contesti artistici originali, vale a
dire i cicli murali di Citta del Messico e di Cuernavaca, costituisce un unicum nella storia
delle esposizioni e porta alla luce la grande dicotomia di questa mostra. Si tratta
GHOOTRSSRVL]LRQH WUD YRORQWj GL YDORUL]]IDUH OD W
narrazione legata al Rivera muralista, al contempo, concretizzare la narrazione portata
DYDQWL GDOOD OH[LFDQ $UWV 3V \e&skara vohtehporae@eUHF X SH
antica +che si contrappone alla necessita di nascondere il forte significato socio-politico
di cui sono intrise le opere piu recenti (ovvero risalenti alla seconda meta degli anni Venti)
di Rivera,in primis i muralesdella Secretaria de Educacion Publica e del Palazzo di
Cortés, primi grandi capolavori del Realismo Socialista riveriano che inaugurano
OfLPSHJQR GL 5LYHUD DUWLVWLFR H LGHRORJLFR YHU

rivoluzionaria e panamericana.

157 3 ([KLELWLR Qmerha/dmR U\”
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3. Diego Rivera negli Stati Uniti (1930-1940)

Dopo circa quattro anni passati in Messico lavorando a numerose commissioni
pubbliche tla piu importante senza dubbio al Palazzo Nazionale (Citta del Messico,
1929) 1 nel novembre del 1930 Diego Rivera e sua moglie Frida Kahlo si imbarcano
verso gli Stati Uniti. Il loro viaggio inizia a San Francisco, dopodiché si dirigono a Nord,

verso New York e Detroit.

3.1. Opere murali: San Francisco (1931, 1940) e Detroit (1933)

/ID SULPD FRPPLVVLRQH UHDOL]]DWD GD 5LYHUD QHJOL
Valori di San Francisco intitolatdllegory of California[Allegoria della California]
(1930-31, Pacific Stock Exchange, San Francisco) (fig. 21); essa € in realta preceduta da
XQIDOWUD FRPPLVVLRQH ULVDOHQWH DO SHU OD &DO
ricevuta grazie alla mediazione di Stackpole ma mai concretizzata anche a causa degli
altri impegni lavorativi di River&® Al suo arrivo in California, Rivera e Kahlo sono
accolti calorosamente dai loro ospiti, Stackpole permette a Rivera di lavorare nel suo
VWXGLR H 5LYHUD LQL]LD LPPHGLDWDPHQWH D ODYRUDU!
commissionatagli da William Gerstle (1868- PHFHQDWHTf#i. XRPR GYDI

,O VRIJJHWWR GHOOfRSHUD VL GHILQLVFH YHAELWR FRF
DQFKH WLWRORRGHOIDN PROXPHQWDOH ILIXUD IHPPLQLOH
rivela essere un ritratto della tennista Helen Willis Moody (1905-1998), che assumerebbe
LQ Vp OH FDUDWWHULVWLFKH H L YDORUL FKH 5LYHUD L
owero 3SLQWHOOLJHQW \RXQJ H[Qteligente\Wgiovarie eaergidd@ XWLIXO'
bella] **°. La donna regge in mano dei frutti, facendosi quinddalRULD GHOOYDEERQG

intorno a lei campeggiano una serie di figure maschili di lavoratori, rappresentanti delle

18 RIVERA, My art, my lifecit., p. 105.
159 |vi, p. 107.
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professioni che hanno segnato la storia dello stato della California, come i minatori e i
FHUFDWRUL GYRUR H GHL S&WHRODNILRQILR/ Y\DNERHDBAIS/ASR DUAHLY X
rooseveltiano, come ingegneri, inventori e il ritratto del botanico Luther Burbank (1849-

6 XOOR VIRQGR XQ SDHVDJJLR RUPDL GRPLQDWR GDO
cantieri navali, che rappresenta il primato industriale di tutta la costa occidentale degli
6WDWL 8QLWL H OD UHDOL]]D]JLRQH GHOOYDJRJQDWR VRJC
g XQ PDQLIHVWR GHOOYHWLFD GHO SURJUHVVR FKH WUF
UDJD]]R FRQ O vrP H esReteCebp@Rsiore @aNa neonata corrente regionalista
affermatasi negli Stati Uniti, i cui soggetti potevano essere identificati nel paesaggio
urbano e in scene della vita quotiditiia

La seconda opera realizzata da Rivera a San Francisco, parte della medesima
FRPPLVVLRQH GHOOYDIIUHVFR GHO 3DFLILF 6WRFN ([FKD!
School of Fine Arts (oggi San Francisco Art Institute). Rivera inizia a lavorarvi dopo un
periodo di pausa di circa sei settimane dove lui e la moglie Frida sono ospiti presso la
residenza della mecenate Rosalie Meyer Stern (1869-1956) nella cittadina di Atherton
(California). Rivera ricorda con affetto questo periodo di pausa, da lui considerata
QHFHVVDULD GRSR DYHU Q@IRyoRALBIVGlifo@dAPHQuUVIDRE QWH DO C
FRPSOHWD XQMDOWUD RSHUD DO stilLaVartiuBsso@ihg FDVD 6W
Almond Tree$Natura morta e alberi di mandorla in fiore] (1931, Stern Hall, Berkeley)

(fig. 22) raffigurante i nipoti di Rosalie e Sigmund Stern in primo piano con un cesto di

IUXWWD VXOOR VIRQGR XQ JUXSSR GL ODYRUDWRUL DJ!
FHOHEUDUH LO YDORUH GHOOD IDPLJOLD VSHFLILFDWD
UDSSUHVHQWD OYLPSRUWDQ]D inggrante OdelY jrat&ssoDdiULFROR

avanzamento economico della California.

Nonostante le richieste dal governo messicano perché Rivera continuasse la sua
opera al Palacio Nacional a Citta del Messico, Gerstle insiste perché Rivera porti a
termine le commissioni a San Francisco e media con i governi di Messico e Stati Uniti
SHUFKp DO O 1 DedtevitayeN DDHSD® O/ X®RIDWD OD GXUDWD GHO Y
School of Fine Arts, dal titoldhe Making of a Fresco Showing the Building of a {Lity

160 Cfr, CAROLINA BROOK,Rivera in «Art e Dossier», allegato al n. 235, Firenze, Giunti Editore, 2007,
pp. 27-28.
161 RIVERA, My art, my lifecit., p. 107.

64



creazione di un affresco raffigurante la costruzione di una citta] (1931, San Francisco
Institute of Arts, San Francisco) (fig. 23), € la prima opera di Rivera su suolo statunitense

a essere collocata in un luogo pubblico. La sala dove e collocata era infatti adibita a spazio
espositivo per gli studenti della scuSfa & RQ XQD FRPSRVL]AIREH4 DQDORJELC
della Californa DO FHQWUR GHOOYRSHUD FDPSHJJLD XQD ILJX
maschile e non identificabile in una persona e, a differenza delle altre figure umane, tutti

ritratti di personalita di rilievo per Rivera, per San Francisco, per la scuola e per gli Stati

Uniti in generale gia identificati dagli studid%i

/ID GLYLVLRQH GHOOR VSDJLR GHOOYDIIUHVFR ULFRUG
divisori sono dipinti e prendono la forma dei ponteggi in legno usati nei cantieri. Questa
GLYLVLRQH GHOOR VSD]JLR SHUPHWWH GL GHVFULYHUH O
nonostante le sezioni siano collegate tra loro sia figurativamente che semanticamente. La
prima sezione € quella centrale nel registro piu alto, dove vediamo la testa della figura
PRQXPHQWDOH FLUFRQGDWD GD GXH ILJXUH PDVFKLOL SL
Le due figure sono state identificate in due degli assistenti di Rivera: Clifford Wight e
John Viscount Hastings (1901- TXHVWIXOWLPR QRWR FRPXQLVWD |
interessato a lavorare come assistente di Ritfetaa seconda parte si colloca a sinistra
GHOOMDIIUHVFR QHO UHJL UiguteRIli SdoriniDdDeMdRi ddialiSdibH VH Q W D
identificati da Bethram Wolf&°> come Clifford Wight (a sinistra) e Stackpole (a destra).

Tutte e tre le figure di questa parte sono intente a lavorare dei materiali, si presume di
costruzione, circondati da uno sfondo urbano e industriale, con quattro grandi ventilatori
industriali in sHFRQGR SLDQR /D ILJXUD GL VSDOOH DOOfTHVW
lavorando una scultura a scalpello come anche Stackpole, il cui strumento € attaccato a

un filo che collega la sezione con quella immediatamente sottostante e con quella al centro
delrHJLVWUR LQIHULRUH /D WHU]D VH]LRQH GHOOSYYDIIUHVF
mediante la figura umana posta a destra (Hastings) ed € a sua volta divisa orizzontalmente

da un ponteggigVURPSH OYRHLO

162 HILLARY ELLENSHAW, Diego Rivera at the San Francisco Art Institutért & Art History
Electronic Theses and Dissertations, University of New Mexico, 2012, pp. 5-6.

163 |bidem.

164 pATRICK MARNHAM, op. cit, p. 234.

165WOLFE, op. cit, p. 291.
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,O FXRUH GHOOD VH]L Rrifrattotdi Riters\stesyoMdDspalfeRsehitte D q L O
RVVHUYD OYDIIUHVFR /IDUWLVWD q FLUFRQGDWR GD DOW
che sono stati nuovamente identificati come ritratti degli assistenti di Rivera Matthew
Barnes (1880-1952, a destra) e un presunto doppio ritratto di\Wigdullo sfondo della
terza sezione si intravede la grande mano della figura monumentale, intenta a manovrare
XQD VRUWD GL PDFFKLQDULR GDOOYLJQRWD IXQ]JLRQH FKF
del registro QIHULRUH /D TXDUWD SDUWH VL WURYD QHO UHJL
raffigura un gruppo di lavoratori intenti a lavorare a un cantiere edile su uno sfondo di
grattacieli, che rimanda alle grandi citta del nord degli Stati Uniti dove il New Deal si era
concretizzato in grandi investimenti edili allo scopo di creare posti di lavoro e proiettare
le citta verso il progresso tecnico ed architettonico. In secondo piano si vedono inoltre
DOWUH WUH ILIJXUH XPDQH DQFKYHVWNEH disthgubhQWH D ODY
caratteristiche fisiognomiche, la loro identita & determinata dagli strumenti che utilizzano
H GDOOH ORUR D]JLRQL /D TXLQWD VH]JLRQH GHOOYRSHUD
da subito come un proseguimento della seconda, che raffigurava i tre scultori tra cui
Stackpole. Anche nella presente sezione vediamo tre figure maschili, due delle quali
lavorano sulla parte bassa della scultura di cui vediamo la sommita nella seconda sezione,
mentre una terza si concentra su un macchinario simile a una fornace, i cui tubi collegano
figurativamente questa sezione con la seconda, la terza e la sesta. Come accade nella
guarta sezione, anche qui le figure non sono ritratti, ma personificazioni delle proprie

attivita produttive.

La sesta sezione, in basso e al centro, € evidentemente un ritratto di tre uomini che
giocarono un ruolo chiave nella realizzazione di questo affresco e in generale nelle
commissioni di Rivera a San Francisco: a partire da sinistra troviamo infatti Timothy
Pflueger (1892- SURJHWWLVWD GHOOYfYHGLILFLR GHO 3DFLILF
FRPLWDWR GLUHWWLYR GHOOD 6DQ )UDQFLVFR $UW $VVRI
FRPPLWWHQWH GHOOYDIIUHVFR H SUHVLGHQWH GHOOD F
(1874-1957), architetto che progetto il campus della San Francisco School of Fine Arts,
FRPSUHVR OfHGLILF L B ®Re%td sdziong/d pRrivcDlaMnB RS tdredsante

perché lo spettatore non sa di cosa stiano discutendo i tre personaggi €, anche se non ne

166 EL LENSHAW, op. cit, p. 9.
167WOLFE, op. cit, p. 291.
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FRQRVFHVVH OYLGHQWLW)] HVVR q FRPXQTXH FRQVDSHY|
GHOOD QDUUD]LRQH JOREDOH GHOOYRSHUD

,O JUDQGH FDQWLHUH GHVFULWWR LQ WXWWH OH SDU
che, a uno spettatore inesperto, appaiono non identificabili e per lo piu tutte simili tra loro,
OH XQLFKH ILJXUH EHQ GLVWLQWH QHOOYRSHUD VRQR TX
spesso il lavoro della classe proletaria e operaia sia dimenticato. Le altre tre figure umane
ben visibili si trovano nella settima e ultima sezione tra quelle popolate di personaggi,
che insieme alla quarta appare separata figurativamente e dal punto di vista tematico
rispetto alle altre. In una stanza dalle dimensioni ridotte vediamo, esattamente come in
tutWH OH DOWUH VH]LRQL WUH ILIXUH XPDQH H SHU OD S|
una donna, che e posta al centro della stanza e della quale identita gli studiosi non sono
FRQFRUGL SRWUHEEH LQIDWWL WUDWWDlehva MGHOOD PR\
Marian Simpson (1899-1978f GHOOYDUFKLWHWWR *HUDEBFLQH &ROE
o semplicemente della personificazione del sapere tecnico femminile. Ai lati della donna,
i due personaggi maschili sono stati invece identificati come Albert Barrows, artista locale
(1893-1958, a sinistra) e Michael Baltekal-Goodman (1903-1991), consulente nel
SURFHVVR GL UHAIebiiRi¢laRCHorn@akalORadific Stock Exchange.
,QILQH QHOOD SDUWH LQIHULRUH GHDWWMHVYWDV DR L\GLH @/\V
'LHIJR 5LYHUD FRPH DXWRUH GHOOYfDIIUHVFR H GL :LOOLD
ruolo di presidente della San Francisco Art Association negli anni 1930 e 1931. Si tratta
qui di una chiara citazione alle iscrizioni fondative delle chiese medioevali che Rivera

aveva potuto ben osservare nel suo viaggio in Italia.

Le tre opere di San Francisco sopra descritte possono essere lette sia singolarmente
che come una sorta di trittico di affreschi che simboleggiano tre principali aspetti della
vita, della famiglia e del lavoro posti nel contesto della California. | tre affreschi sono
DQFKH WUDVSRVL]LRQH GHO VRJQR DPHULFDQR H VLPERO
gli Stati Uniti offrono in termini di mobilita sociale e lavorativa. Rivera enfatizza cosi |l
potenziale latente degli Stati Uniti nonostante le sue opinioni diametralmente opposte con
OD OLQHD SROLWLFD JRYHUQDWLYD GL :DVKLQJWRQ FKH

168 |hidem.
169 | AURENCE HURLBURT, The Mexican Muralists in the United Statédbuquerque, University of
New Mexico Press, 1989, p. 122.
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DYHYD DYXWR SHUSOHVYVLW ldvdrd X ind@Esta @@fpereterfed®@ eHUH H

notoriamente comunist&.

Una volta conclusi gli affreschi di San Francisco Rivera e Kahlo si dirigono a nord,
nello specifico a New York in occasione della grande mostra personale dedicata a Rivera
dal Museum of MoHUQ $UW QHO SURSRVWD TXDQGR OfDUWLY\
JUDQFLVFR GD SDUWH GL )UDQFHYV )O\QQ 3DLQH FRPPHUF
H DOOYHSRFD GLUHWWULFH GHOOD OH[LFDQ $UWV $VVRF]|
trova ancora in California conosce le due massime autorita del Detroit Institute of Arts:
OYDOORUD GLUHWWRUH :LOOLDBY SEtGaD Rres@iGRigxa@doy WLQH U
(1902-1985), che prendera il posto di Valentiner dal 1945 al 1962. In tale occasione,
O i e8prime il proprio desiderio di operare nel centro industriale degli Stati Uniti, allo
VFRSR GL SRUWDUH DYDQWL OYLQGDJLQH VXO UDSSRUW
iniziato con gli affreschi di San Francisco, in particolEine Making of a Fresco Showing
the Building of a Citl/*.

A causa dei gia citati impegni che trattengono Rivera e ilesouragea New
York, & solo nei primi mesi del 1932 che arriva a Detroit: come a San Francisco, Rivera
e il suo gruppo vengono calorosamente accolti dalle piu importanti autorita non solo del
museo, ma anche della citta e dai membri della Art Commission, ovvero un gruppo di
investitori in opere artistiche in luoghi pubblici nella citta di Detroit, composta dal
magnate e imprenditore del settore automobilistico Edsel Ford (1893- O{DUFKLWHW W
Albert Kahn (1869- OYXRPR GIDIIDUL DQFKTHVVR LPSUHC
automobilistico Charles Fisher (1880-1963) ed il banchiere e collezionista Julius Haas
(1877-1942).

La commissione di Rivera consiste in due affreschi, rispettivamente collocati sulle
pareti nord e sud della corte interna del Detroit Institute of Arts; il soggetto, per volere
GHO PDJJLRU FRPPLWWHQWH (GVHO )RUG q XQD FHOHEU
cittatout court leader nel nord del paese e centro nevralgico dei settori automobilistico,
chimico e farmaceutico della nazidgfe /YDUWLVWD LQL]JLD VXELWR D ODYF

70DAVID CRAVEN, Diego Rivera: as epic modernjdlew York, G. K. Hall, 1997, p. 132.
"1WOLFE, op. cit, p. 302.

172 Cfr, DIEGO RIVERA, Dynamic Detroit: an interpretationin «Creative Art», New York, 12 aprile
1933, pp. 289-295.
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presenta a Ford insieme alla richiesta di occupare le quattro pareti del cortile, con un
conseguente aumento della paga da 10.000 a 25.000 dollari. Per piu di due mesi Rivera

non dipinge ma effettua sopralluoghi a scopo di ricerca in alcuni stabilimenti industriali
GHOOD FLWWj H XQ PXVHR GHOOD PDFFKLQD QHOOD FLWW
Rouge & RPSOH[" SUHVVR OYDUHD PHWURSROLWDQD GL '"HWL
della sua volonta, da subito espressa, di dipingere le macchine nella maniera piu simile
possibile al vero nonostante lo spazio a sua disposizione sia chiaramente molto ridotto
rispetto a quello occupato dai veri macchitiarE in questa fase che Rivera da adito alla

propria passione giovanile per le macchine e i giocattoli meccanici, che ora si trasforma

LQ XQD YHUD H SURSULD DPPLUD]JLRQH SHsttuo¢higJHWWR P
FRQ OTXRPR 1RQ VROR 5LYHUD IRUPD TXL OD VXD ILORVF
GHOOMLQWHUVH]LRQH WUD XRPR H PDFFKLQD QHFHVVDU

sociale e culturafé*.

Una prima perplessita che sovviene a Rivera successivamente a questa fase di
studio e preparazione iconografica riguarda lo spazio preesistente gli affreschi. Il cortile
interno del Detroit Institute, rivestito in marmo bianco, e infatti decorato in stile neo-
barocco e neoclassico. Rivera si dice combdftittoGD XQD SDUWH OYDPELHQWLEL
DGGLFH DIIDWWR DO VRJJHWWR VFHOWR SHU JOL DIIUHVFI
con e le decorazioni architettoniche preesistenti e con le numerose finestre, porte, scale e
pilastri si afferma da subito come una sfida inedita, dato che nei suoi precedenti lavori
OYDUWLVWD QRQ DYHYD PDL DYXWR GLIILFROMEDG DGDW
ci da notizia Bertram Wolfe nella sua biografia, la salute di Rivera subisce un netto
peggioramento nei pochi mesi di lavoro per realizzare gli affreschi di Detroit, sia a causa
GHOOD JUDQGH YHORFLW)] D FXL OXLHL VXRL DVVLVWHQW
SHU OD PRJOLH FKH VWDYD DOOTHSRF2 pultr¥gp@Qsx R XQD J
concluse prematuramente con un abldfto ,Q RJIJQL FDVR OYDUWLVWD OD°
incessante; decide infine di ovviare al problema della decorazione architettonica non
FRPEDWWHQGROD EHQVuUu LQJOREDQGRMBuHO@ERSHUD

1 WOLFE, op. cit, p. 307.

174 Cfr. RIVERA, My art, my lifecit., pp. 111-112.
175 |vi, p. 116.

176 WOLFE, op. cit, pp. 304-305.

177 vi, pp. 309-310.
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SDUWLUH GDOOD TXDOH VYLOXSSDUH WXWWD OD FRPSRVL
IRUPD GHOOYRQGD LQ UDJLRQH GHOOD VXD HVVHQ]LDOLYV

integri al meglio con lo spazio circostante.

Lo spettatore che visiti il Detroit Institute osserva per prima la parete est del cortile
ILJ &RPH XQD VRUWD GL OLEUR GHOOD *HQHVL TXL
VRIJHWWR JOREDOH GHOOTRSHUD YHGLDPR LAQQ@eDWWL XQ
YRPHUL OH SsSDbDUwL PHWDOOLFKH GHOOYDUDWUR PH\
VLPPHWULFDPHQWH WUD ORUR YHGLDPR LQYHFH GXH GR
OfDOWUD OD IUXWWD VLPEROL GHOOD FXOW&Hddld&d DJULFRC
GHO UHJLVWUR LPPHGLDWDPHQWH LQIHULRUH 6L WUDWYV
nato dalla terra, ma subito investito della facolta di creare e utilizzare la macchina per il
SURSULR VRVWHQWDPHQWR /{XRPR qoniradta@tQra IotoJOLR GL
PD QHO FRQWHPSR FRPSOHPHQWDUL OYYXQD FRQ OTDOWU
HITHWWL OfLQJUHVVR DO FRUWLOH YHGLDPR QXRYDPHQW
25).

Nella fascia superiore, a sua volta divisa in tre sezioni architettoniche, sono
rappresentate le due maggiori possibilita della tecnologia: il progresso e la guerra. Con
OfHVSHGLHQWH GHO WHPD GHOO(YDYL bpilidr Questeldd DWW L 5
antitetiche finalita dello sviluppo tecnologico industriale, senza tuttavia esprimere
SUHIHUHQ]H R OLPLWL GHOOTXQD R GHOOYDOWUD 1HOOL
parti, si trova un ritratto del porto industriale del River Rouge collegato allo stabilimento
della Ford che Rivera aveva visitato, mentre nelle predelle laterali si trovano due uccelli,
uno predatore e uno pacifico, a ribadire quanto espresso nel primo registro commentato,
ovvero la natura contradditoria del progresso tecnologico. Nei pannelli verticali
QHOOYXOWLPR UHJLVWUR LQ EDVVR LQILQH OfDUWLVWD
meccanici presenti allo stabilimento di River Rouge, un motore a vapore e un generatore
elettrico, di fronte ai quali sono rispettivamente ritratti in primo piano un operaio con le

caratteristiche fisiognomiche di Rivera e un ingegnere che ricorda Heni{f¥ord

Le pareti nord (fig. 26) e sud (fig. 27) sono quelle dove, grazie allo spazio pulito e

quasi privo di modanature o decorazioni architettoniche, Rivera ha potuto esprimere

178 CRAVEN, op. cit.,p. 140.
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appieno il proprio stile su una superficie dalle misure adeguate. Per questo le due pareti
possono essere viste come lo svolgimento della narrazione che si sta svolgendo nel cortile
GHOOT,QVWLWXWH RI $UW PHQWUH OH Sddldtt\cbmd VW H RY
OfLQFLSLW H OD FRQFOXVLRQH GL TXHVWD VWRULD FHOH
dei punti cardinali che rimanda alla religiosita cristidhall tema centrale della
composizione di entrambe le pareti e il processo produttivo delle industrie della Ford,
esaltato nella particolarita visionaria della sua catena di montaggio e rappresentato in

scala quasi reale. Sono inoltre rappresentati, nei registri superiori e nelle predelle laterali,
rispettivamente i gruppi etnici che hanno contribuito al progresso socio-economico degli
6WDWL 8QLWL YHULILFDWRVL QHOOYXOWLPR VHFROR H |

Detroit!8°,

/[TDITUHVFR GHOOD SDUHWH QRUG VL HVWHQGH LQIDW
cinque metri per tredici divisa in ventisette pannelli, in sette sezioni e su tre registri in
altezza. Nel pannello centrale del registro piu alto campeggiano due figure femminili
monumentali sullo sfondo di un paesaggio surrealista con un monte da cui fuoriescono
delle mani. Le due donne sono simbolo delle popolazioni native del continente americano,
GHOOD QHFHVVLW) GHOOfLQGXVWULD GL ULFRUUHUH D U
minerarie in quanto affondano le mani nel terreno trovandovi minerali ferrosi e carbone
trappresentati poi nella fascia sottostante, nel registro centraleero i due materiali
FKH LQVLHPH SURGXFRQR OYDFFLDLR XVDWR SHU OH DXW
quando dipinge questi affreséHi

| quattro pannelli laterali, d(GLPHQVLRQL SL ULGRWWH H SRVWL DO
piu alti, rappresentano invece gli effetti positivi € negativi del processo tecnologico in
ambito chimico-farmaceutico. Nel pannello in alto a sinistra e ritratto un laboratorio di
creazione di bombe a gas, di cui gli eserciti di entrambe le parti avevano fatto un uso
intensivo durante la Prima Guerra Mondiale, e sotto di esso una cellula danneggiata dal

veleno delle bombe. A destra vediamo invece un laboratorio farmaceutico dove un

9 &1U )5%$1&,6 9 27T1&2MQ125RQRJIJUDSKLF ,QWHUSUHWDWrdBs®y Rl 'LHJR 51
Murals in Terms of Their Orientation to the Cardinal Points of the Compas®iego Rivera: A

Retrospective, Detroit, Founders Society Detroit Institute of Arts e Norton, New Yortqrid 986, p.

227.

180 CRAVEN, op. cit, p. 141.

181 |bidem.
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bambino, ritratto come un novello Gesu bambino e circondato da un bue, delle pecore e

un cavallo o asino, mente gli viene somministrato un vaccino; nel pannello inferiore e

infine rappresentato un feto. E interessante il parallelismo che Rivera compie non solo

D O O Yo @xNd Htgds9a opera, in quanto questa dicotomia dei possibili risultati del
processo tecnologico e stato gia riscontrato nella parete Ovest, ma anche con la tradizione
LFRQRJUDILFD GHOOD 1DWLYLW] FRPH VH YROHVVH HYLG
JHQHUDOH OfLPSDWWR GHO SURJUHVVR LQ TXHVWR FDVR

tout court

Molti furono i detrattori di questa opera di Rivera, ma in particolare la rilettura
contemporanea della Nativita fece grande scalpore agli occhi di un personaggio in
particolare. Si tratta di padre Charles Coughlin, un membro del clero che non visito il
FDQWLHUH GHOOY,QVWLWXWH PHQWUH OfDIIUHVFR HUD D
di un giornalista che denunciava la pericolosita e la blasfemia degli affreschi, inizia a
GHQXQFLDUH OYRSHUD H OD SHUVRQD GL 5LYHUD QHO
GDOO PTPMWHMHLPRDOW YLFLRXV UHDFWLRQDU\ SURSDJDQGD Z
[tra i pit feroci programmi di propaganda reazionaria, privi di ogni interferéfizd]
programma radio, le prediche di Coughlin e le cronache degli altri detrattori trovano
WHUUHQR IHUWLOH QHOOTDOWD VRFLHW| &neditidaURLW FU
LQWRUQR DJOL DIIUHVFKL GHOOT,QVWLWXWH RI $UW DO
religiose della citta: il reverendo H. Ralph Higgins e il critico della Loyola University
(Los Angeles) Eugene Paulus. Higgins, riprendendo in gran parte le critiche mosse da
Coughlin, basa la sua argomentazione sulla preoccupante somiglianza fra la scena della
Vaccinazione (parete ovest) con la Nativita e le raffigurazioni della Sacra Famiglia.
3DbXOXV GIfyDOWUD SDUWH RVVHUYD FRPH OYLQWHUD RSH

religione'®,

Indubbiamente il pannello centrale del registro inferiore costituisce la parte piu
importante e imponente di tutta la composizione sulla parete nord. Il soggetto €, come gia
detto, da ritrovarsi nella generale celebRfH GHOOTLQGXVWULD DXWRPREL(

cui si fa esempio lo stabilimento della Ford a River Rouge, specificatamente il processo

182 RIVERA, My art, my lifecit., pp. 117-118.
18 WOLFE, op. cit, p. 312.
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produttivo del motore Ford V8, tra i piu innovativi motori a scoppio fino a meta del XX

secolo. Con il titolorhe Production and Manufacture of Engine and Transmission (Ford

V8) [La produzione e la manifattura del motore e del cambio Ford V8] (1932-33, Detroit

Institute of Arts, Detroit), la composizione e costruita per piani molteplici concentrando

LQ XQYXQLFD VFHQD FLUFD GLFLDQQRYH IDVL GHOOD SU
epicita e nel contempo di umanita inedite e, chiaramente, non riscontrabili nelle fotografie
GHOOTHSRFD

Come negli affreschi realizzati a San Francisco, anche in questa raffigurazione
Rivera inserisce dei ritratti dei suoi assistenti, creando ancora una volta un metaforico
SRQWH wWUubD OD SUDWLFD HLO FDQWLHUH GHOOYDIIUHVFR
la collaborazione €onditio sine qua non 1THOOYDIIUHVFR VLitr&atilWlRYDQR TX
Stephen Dimitroff, Arthur Niendorf, Clifford Wight, Ernst Halberstadt e Andrés Sanchez
Flores, oltre a collaboratori e amici che Rivera incontra quando gia si trova a Detroit
(Chicano Alberto Lopez, John Bau€f) ,Q TXHVWD SRUJABQetle GHOOTDI
FKLDUDPHQWH FRPH 5LYHUD XWLOL]]D VLD OD IRUPD RQ(¢
DQGDPHQWDOH  IRUPDWD GDOOYLQVLHPH GHL PRYLPHQW|
formano lo sfondo e che rappresentano la continuazione della catena di montaggio in
primo piano. Inoltre il dinamismo che caratterizza tutta la composizione e lo stile
modernista che richiama il Cubismo geometrico ben si adattano allo scopo iniziale di
Rivera di sopperire allo stile neobarocco delle decorazioni architettoniche dello spazio
circostante, ancora considerato troppo classico per essere semplicemente complementare
DOOMDIIUHVFR

Arriviamo infine alla parete sud, simmetrica rispetto al lato nord per divisione

interna. A cominciare dal registro superiore, il motivo delle figure femminili
monumentali della parete nord viene qui ripreso, tuttavia questa volta vediamo
rappresentati i due gruppi etnici europeo e asiatico che piu hanno contribuito alla
IRUPD]LRQH GHOOfMLGHQWLW] H GHOODeBnC:WIAfdRaQD]LRQLC
ODYRUR , GXH SHUVRQDJJL GDL WUDWWL DQGURJLQL VL
montagna da cui fuoriescono delle mani che come nella parete nord sono simbolo
GHOOTMLQWHQVD DWWLYLW]j PLQH gIDStati Dnifi.ONeIDegistyaH UL VW L F

184 CRAVEN, op. cit, p. 142.
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sottostante e invece ritratta una sezione del sottosuolo con strati di roccia calcarea e
VDEELD PDWHULDOL QHFHVVDUL D SURGXUUH OD PDOWD
TXL XQ HVHPSLR ODPSDQWH GHOOYXVR GHOOD IRUPD Gt
caratterizza, piu 0 meno evidentemente, tutta la composizione. Nei quattro pannelli

laterali Rivera rappresenta sempre ambientazioni laboratoriali: a sinistra si tratta di un
laboratorio di produzione farmaceutica, a destra di prodotti chimici generici. Nei pannelli

piu piccoli sottostanti sono ritratti infine due visioni al microscopio di processi chimici e

chirurgici*®.

Il pannello centrale & dedicato nuovamente alla rappresentazione della catena di
montaggio industi®H DOOLQWHUQR GHO VHWWRUH DXWRPRELO
GDUH VSD]LR QRQ SL* DO SURFHVVR GL FRVWUX]LRQH GHO
GHOOH DXWRPRELOL $0OOTLQWHUQR GL XQ PRQXPHQWDO
posti su piani dimensionali diversi e non verosimili, si riescono a distinguere le fasi del
processo di assemblaggio, che trova il suo risultato finale nella parte alta e centrale del
pannello, dove si intravede il prodotto finito. Analogamente a quanto osservato nella
descrizione del grande affresco del San Francisco Art Institute, anche qui gli operai sono
mostrati di profilo o di spalle, impedendo allo spettatore di vedere il loro volto e di
conseguenza senza potervi riconoscere dei ritratti, come invecethcci@H OO DIIUHV F R
FHQWUDOH GHOOD SDUHWH QRUG *OL XQLFL YROWL ULFR
del dipinto, in primo piano, dove vediamo i ritratti di Edsel Ford (a sinistra, in abito grigio)

e di Wilhem Valentiner (a destra, in abito blu) che osservano la catena di mot¥faggio
In mano reggono un cartiglio dove sileggef KHVH IUHVFRHY SDLQWHG EHW
1932 and March 1933 while Doctor William R. Valentiner was director of the Art
Institute are the gift to the city of Detroit of Mr. Edsel B. Ford, President of the Art
Commission >4XHVWL DIIUHVFKL GLSLQWL wWuUuD LO OXJOLR
GRWWRU :LOOLDP 5 9DOHQWLQHU HUD GLUHWWRUH GHOC(
Detroit da parte di Mr. Edsel B. For&d UHVLGHQWH GHOOD &RPPLVVLRQH S

Si vede nuovamente, come negli affreschi di San Francisco, il rimando da parte
GHOOYDUWLVWD DOOYXVDQ]D WLSLFD GHOOH FKLHVH PHG

185 |vi, p. 143.
186 TERRY SMITH, Making the modern: industry, art, and design in AmeriChicago, University of
Chicago Press, 1993, p. 230.
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di incidere una pietra fondativa o inserire come in questo caso un cartiglio che ricordi non

solo gli estremi cronologici della costruzione o della decorazione, ma anche e soprattutto

L PHFHQDWL H FRORUR FKH KDQQR SHUPHVVR H SURPRVVR
al Rinascimento italiano non si trova solo in questo dettaglio, ma in generale il tipo di
composizione che Rivera sceglie di costruitspecialmente nei due pannelli centrali

delle pareti nord e sudicon questa fitta coltre di persone ed oggetti dimostra che Rivera

rinnova una tecnica compositiva antica sotto una nuova luce modernista e
DOOTDYDQJXDUGLD FKH WURYD DQFKYfHVVD OH VXH UDGL

8QIDOWUD SDUWLFRODULW) GL TXHVWR JUDQGH DIIUE
occupano la parte bassa e lateraleQ8IRSHUD FRQ XQ HIIHWWR FKH IL¢
EDVVRULOLHYR VFXOWRUHR OfDUWLVWD UDSSUHVHQWD
OfDVSHWWR GHOOD IDWLFD ILVLFD FKH FDUDWWHUL]]D L
contenuto di queste formelle, che riprerdefacto TXDQWR JLj] LOOXVWUDWR C
SULQFLSDOH OD ORUR GLVSRVL]LRQH QHO FRQWHVWR G
W U R P S Hic@dpRd-Ms®amente le fasce in bassorilievo tipiche delle costruzioni di
epocaMayalRQ VROR TXLQGL LO ULIHULPHQWR DOOYf(XURSD
modernista di tali dimensioni e importanza trova spazio anche il ricordo del paese natale
GHOOTDUWLVWD OD FXL HUHGLWj DUWLVWLRmDBiag VWDWD !
passato, come anche le fasce superiori delle pareti nord e sud che rappresentano le etnie
fondatrici della civilta statunitense, hanno lo scopo di dimostrare la storicita del progresso
e soprattutto come un evento spartiacque quale la rivoluzics&Xiv WULDOH H OYDYYHQ
parziale automazione dei processi produttivi non siano casi isolati, ma siano invece |l
punto di arrivo di un complesso processo storico le cui componenti hanno provenienze
geografiche variegate. E inevitabile il paragone coovi®8W RULD GHOOYDUWH QR
dimenticare che uno dei messaggi espressivi che Rivera porta avanti riguarda la storicita
GHO VXR VWLOH DUWLVWLFR FKH DIIRQGD OH VXH UDG
avanguardie storiche della Scuola di Parigi@§iDUWH VDFUD GHO 5LQDVFLPHC

Messico precolombiano.

Dopo soli otto mesi di lavol¥ XQ WHPSR EUHYLVVLPR FRQVLGHUI
GHOOH SDUHWL DIIUHVFDWH OYRSHUD GL 5LYHUD q FRQF

187 Dal 25 luglio 1932 al 13 marzo 1933, CRAVEDh. cit, p. 138.
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aperta al pubblico, viene organizzata una mostra privata degli affreschi per i ricchi
PHFHQDWL GYDUWH GL '"HWURLW /D UHD]JLRQH XQDQLPH G
SHU L QXRYL DITUHVFKL FKH DYUHEEHUR JXDVWDWR OfDW
of Arts!®® $OFXQH VLIJQRUH VL ULYROJRQR 5LYHUD LQ WDOH
TXDVL JRWLFR GHOOYRSHUD H VWXSLWH GDOOR VWLOH
sconosciuto per loro), Rivera ribatte con cinismo, ma dicendo la verita, cioe che |l
benessere economico di queste persone nasce dai contesti, dalle azioni e dalle condizioni
descritte negli affreschi. Questo atteggiamento, comune a tutti i partecipanti a questa

prima inaugurazione, aggiunto alle aspre critiche perpetrate dalla stam@aQIfHS R FD
OHJDWH VRSUDWWXWWR DOOYTDVSHWW®RoGaHEM&EIQWH H O
HVSRQHQWL GHOOYDOWD VRFLHWj] GL '"HWURLW D ULFK
$QDORIJDPHQWH TXDOFKH JLRUQR GRSR OYD&HddWXUD DO
Higgins, insieme ad altri esponenti della classe religiosa della citta, inoltra al Consiglio
cittadino una richiesta formale di rimozidf®

,O JLRUQR GHOOYLQDXJXUD]JLRQH WXWWDYLD XQ JUX
QHO FRUWLOH GHOOY,QVWLWXWH RI $UWV S$FFROWL GDO«
loro si presenta come ingegnere capo della fabbrica di automobili Chrysler (fondata a
Detroit nel 1925) e fa da portavoce per il resto del gruppo, composto da ingegneri
presumibilmente iDOWUH IDEEULFKH /YLQJHIJQHUH LQVLVWH SHI

subito si rivolge direttamente:

Youfe said to be a man of the left opposition, though not a Trotskyite. In
any case, yofie reported to have said that, as long as the working class does
not hold power, a proletarian art is impossible. You have further qualified this
by saying that a proletarian art is feasible only so long as the class in power
imposes such an art upon the general population. So you have implied that only
in a revolutionary society can a true revolutionary art exist. All right! But can

you show me, in all these paintings of yours, a square inch of surface which does

188 ALEX GOODALL, The Battle of Detroit and Anti-Communism in the Depression EracThe
Historical Journal», Vol. 51, No. 2, Cambridge University Press, giugh, 20 468.

189 per esempio iDetroit Newse il Detroit Free Presscfr. GOODALL, op. cit, p. 467.

19OWOLFE, op. cit, p. 312.
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not contain a proletarian character, subject, or feeling? If you can do this, I will
immediately join the left opposition myself. If you cannot, you must admit before
all these men, that here stands a classic example of proletarian art created

exclusively by you for the pleasure of the workers of thid<%ity.

[Si dice che tu sia un uomo d@ipposizione di sinistra, anche se non un
trotskista. In ogni caso, si dice che tu abbia affermato che, finché la classe
operaia non detiene il potere, furte proletaria € impossibile. Hai ulteriormente
qualificato questa affermazione dicendo chefiie proletaria e fattibile solo
finché la classe al potere impone tale arte alla popolazione generale. Quindi hai
implicato che solo in una societa rivoluzionaria pud esistere una vera arte
rivoluzionaria. Va bene! Ma puoi mostrarmi, in tutti questi tuoi dipinti, un
centimetro quadrato di superficie che non contenga un carattere, un soggetto o
un sentimento proletario? Se puoi farlo, mi unird immediatamente
all Bpposizione di sinistra. Se non puoi, devi ammettere davanti a tutti questi
uomini che qui sta un esempio classico di arte proletaria creata esclusivamente

da te per il piacere dei lavoratori di questa citta.]

Per comprendere al meglio questa citazione, € necessaria una breve illustrazione
sulle divisioni interne tra coloro che abbracciano in questi anni le idee del comunismo.
1HJOL 6WDWL 8QLWL GHOOYHSRFD LQIDWWL FRQYLYRQR
sottogruppi: il Partito Comunista degli Stati Uniti (CPUSA) necessariamente legato al
&RPLQWHUQ H GL FRQVHJXHQ]D DO JRYHUQR FRUUHQWH
League of America (CLA) guidata dal politico James P. Cannon che sostiene
OYRSSRVL]LRQH 3GL VLQLVWUD” GL 7TURFNLM H OD &RPPX
dal politico Jay Lovestonet grazie al quale la fazione &€ anche conosciuta come
S/ RYHVWREGKWWAM. LGHQWLILFD QHOOD OLQHD GL RSSRVL]LI
politico russo Nikolai Buckhari{?

BIRIVERA, My art, my lifecit., p. 121.

192JACOB A. ZUMOFF, % HWZHHQ D 5RFNHIHOOHU DQG D +DUG 30D&EW 'LHJR 5L
and the Left in the 1930& «Anales del Instituto De Investigaciones Estéticas», vol. XLIV, n. 121, Citta

del Messico, Universidad Nacional Autbnoma de México, 2022, pp. 222-223.
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/TLQJHJQHUH FKH HYLGHQW HPBErtit@uhunistX d@gVRatiWw H Q L W R
8QLWL &386% VSLHJD FKH 5LYHUD KD VHPSUH VRVWHQXYV
solo se la classe operaia acquista potere o se la classe la impone al pubblico. Cio implica
che solo in una societa incline alla rivoluziadn SXz HVLVWHUH XQYDUWH UL
7TXWWDYLD GLFH OfLQJHIJQHUH LQ XQD FRPSRVL]JLRQH GI
GRYH QRQ FRPSDLD XQ SHUVRQDJJLR DSSDUWHQHQWH DC
VL q JLj DIIHUPDWR F R P HpréletaHsP S¢ath ddH RiGekFaCGeCriffditd) &V H
lavoratori. Per questo motivo, a norma della Costituzione dello stato del Michigan, un
nutrito gruppo di lavoratori si € opposto formalmente alla distruzione degli affreschi,
ottenendo responso positivo.

Nel contesto della tempesta mediatica che ha caratterizzato lo svolgimento e
OTLQDXJXUD]LRQH GHJOL DIIUHVFKL GHOOY,QVWLWXWH R
molto commoss§® per questa ritrovata stima da parte della classe operaia e certamente
sollevato perOD PDQFDWD ULPR]JLRQH GHJOL DIIUHVFKL /D VH!
Rivera viene aperta al pubblico, ma la battaglia di Detroit continua anche dopo la partenza
di Rivera per New York: da una parte molti esponenti del clero (principalmente gesuiti)

e DOFXQL SROLWLFL GDOOYDOWUD QXPHURVL LQWHOOHW
QRQ SHUVH PDL OD VWLPD H ILGXFLD QHL FRQIURQWL GH
uno spirito di orgoglio cittadino e di curiosita per gli affreschi alle decine di migliaia di

persone che visitarono il Detroit Institute nelle settimane successive restando entusiasti

delle opere di Riverd”.

3.2. Il caso Rockefeller (1933)

'RSR OD FRVLGGHWWD *EDWWDJOLD GL 'HWURLW" ™ 5L
moglie Frida, 4 UHFD D 1HZ <RUN DFFHWWDQGR ILQDOPHQWH C
politico e imprenditore Nelson Rockefeller (1908-1979), figlio della fondatrice del

19 RIVERA, My art, my lifecit., p. 121
194WOLFE, op. cit, p. 314
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Museum of Modern Art Abby Aldrich Rockefeller e del finanziere e proprietario della

Standard Oil Company John D. Rockefeller (1839-1937), nonché sposato con Mary
Todhunter Clark (1907-1999), gia proprietaria di alcune opere di RWe@ia nel 1932,

1HOVRQ 5RFNHIHOOHU DYHYD DYDQ]DWR OfLGHD GL FRPPI
decorareOfLQJUHVVR GHOOYHGLILFLR GH® @ proprizta deRa& RUSR UL
famiglia Rockefeller, i cui uffici occupavano parte del cinquantaseiesimo piano.

Questa commissione va interpretata nel contesto di un vasto programma economico
e culturale promosso dalla famiglia Rockefeller. Questo programma mirava a creiare post
di lavoro attraverso la costruzione del complesso del Rockefeller Center, che includeva
I'edificio R.C.A., e la decorazione di ciascun edificio da parte di artisti d'avanguardia,
riflettendo la tematica delle "Nuove Frontiere" scelta dal comitato direttivo del
programma artistico. Il comitato comprendeva gli architetti progettisti di ciascun edificio,
John Todd, direttore definpresa costruttricé’, e alcuni membri della famiglia
Rockefeller, tra cui Nelson e sua madre Abby. Il tema scelto dalla commissione allude a
XQD FHOHEUD]LRQH GHO SURJUHVVR TXDOH WULRQIR GHO
H GHOOD YLVLRQH GHOOYXRPR SHU HVWHQ®@aZbmQH VL WL
progressista per eccellenzgli Stati Uniti +e della visionaria famiglia Rockefeller come
principale fautrice di questo periodo di innovazione e di crescita economica, industriale
e tecnologica. Dal punto di vista stilistico, il comitato direttivo preferisce un linguaggio
vicino alle rappresentazioni mitologiche greche e romane in quanto culture fondative
GHOOYLGHQWLWj FXWXUDOH GHOOY2FFLGHQWH

3HU WUDPLWH GHOOR VWHVVR DUFKLWHWWR SURJH
Rockefeller contatta i tH DUWLVWL GD OXL FRQVLGHUDWL L SLe Q
ODWLVVH H 5LYHUD , SULPL GXH OfYXQR SLe EUXVFDPHQW
perché non concordi con le specifiche stilistiche e tematiche fornite dal committente.
Rivera, non senza perplessita riguardo la richiesta di inviare dei bozzetti di prova a Hood

e a Rockefeller, accetta la commissione quando si trova ancora a Detroit nel maggio del

1S WOLFE, op. cit, p. 317.

%3]« FRPXQHPHQWH FKLDPDWR 5 & $ %XLOGLQR &RPIE D VIR BoNKH IGHE®LAHIL
RVSLWD JOL VWXGL H JOL XIILFL GHOOYfHPLWWHQWH 1%&

197 John R. Todd dies; noted builder,, 7@ «The New York Times», 13 maggio 1945, p. 20.

198 SUSANA PLIEGO QUIJANOMan at the Crossroads: Diego Rivera and his mural at Rockefeller

Center via www.academia.edu 2013, pp. 2-3.
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1932. Dapprima Hood e Rivera, che parlano per corrispondenza, non sono concordi
VXOOYLGHD IRQGDPHQWDOH H RQWRORJLFD GHOOYYDIIUHYV
SW\SLFDOO\ ¢iPieabherfeD Patunitensdf O9YDIIUHVFR q XQ PHUR D
GHFRUDWLYR H QRQ XQIfHVWHQVLRQH GHOOYDUFKLWHWW
subitoDOOTXVR GHO FRORUH QHOGDITRQHUDOSEHDHN H QIGIRVLHQ B
[un nero funerario, bianco e grigf8] e impone a tutti gli artisti coinvolti di dipingere

non ad affresco direttamente sulla parete, bensi su tela che sarebbe stata montata sulla
parete in un secondo momefffoRivera, da parte sua sicuramente guidato da un certo

grado di arroganza, non solo evidenzia questi dissidi, ma si dice anche offeso in quanto il
committente, sempre per tramite di Hood ormai mediatore, assegna la decorazione delle

pareti confinanti quella di Rivera a due artisti da lui considerati inferiori: il britannico

Frank Brangwyn e il catalano José Maria Sert.

In questo clima di tensione & proprio Rockefeller a giocare il ruolo del diplomatico
e RiverarimaH LQ RJQL FDVR LQWULJDWR GDO WRJatth&/ WR VFHO
Crossroads Looking with Hope and High Vision to the Choosing of a New and Better
Future >/{XRPR DO FURFHYLD FKH JXDUGD FRQ VSHUDQ]D H °
migliore] tRYYHUR XQD FHOHEUD]LRQH GHOOYXRPR FKH JXDU
futuro roseo+t HG HQWUR LO QRYHPEUH GHO OYDUWLVWD
preparatori alla committenza allegati a un documento scritto dove Rivera illustra soggetto,
compoVL]LRQH H VWPOBXGEH®BIEBRBERDODSHUWXUD DO SXEE
Detroit Institute of Arts nel marzo del 1933 Rivera e in viaggio per New York, dove inizia
a lavorare immediatamerté Rivera interpreta la consegna data dal comitato direttivo
LQ WDO VHQVR OYXRPR WURYDQGRVL D RVVHUYDUH FRP
del futuro, constata cheWKH LQGLYLGXDOLVWLF MRKAbRamheRtbo WKLQJV
individualistico delle cose esisterft} non ha portato gli effetti sperati, bensi ha causato
JXHUUH H GLVRFFXSD]JLRQH 3HU TXHVWR VHFRQGR OfD
ULWURYDUVL VRODPHQWH DWWUDYHpMtucer@ fRBVVRFLD]L

19 RIVERA, My art, my lifecit., p. 125.

200|pidem

201 DIEGO RIVERA, The Stormy Petrel of American Art. Diego Rivera on His #rt«The London
Studio», vol. 106, luglio 1933, p. 23.

202 1bidem.

203RIVERA, My art, my lifecit., p. 125.

204 RIVERA, The Stormy Petradit., p. 24.
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specializzazione della forza lavoro e il controllo della natura mediante la conoscenza
scientifica, 6 RFLDOLV P [inlaltie BarOle, N $bcialismé.

| primi disegni preparatori vedono la composizione strutturata come un trittico a
FDXVD GHOOD SRVL]LRQH GHOOTRSHUD QHY@BEN®® UWH DO\
QHOOTRSHUD ILQLWD VL PDQWLHQH OYDVVLDOLW] FHQW
SURLH]JLRQH YHUVR OYDOWR FDUDWWHULVWLEFD GL W
PHWDIRULFDPHQWH DOOXGH DOOD FHQWUDOLte¥89 GHOO T X|
WHFQRORJLFR $OOfDUULYR GL 5LYHUD D 1HZ <RUN OD V
DVVLVWHQWL SHUFLz OfDUWLVWD LQL]JLD VXELWR D ODYF
dei committenti fino alla fine di aprile, quando Abby Rockefeller visita il cartfieri
SURWDJRQLVWMag Horirdlerl Idf ktheé RRiiverse>/ I XRPR FRQWUROORFR
GHOOTXQLYHUVR@ SDODFLR GHO % ®¥dm DY XRPRHINO &L
centro della composizione, rappresentato nelle vesti di uJ@peé R FROWR QHOO(YCLC
controllare un grande macchinario dorato che occupa il registro superiore della parte
centrale della composizione, mentre nel registro inferiore e rappresentato il suolo visto in
VHILRQH GD FXL FUHVFRQR dB5iti¢¥&al OrbcedialLdu€stvdde, / TRSHU
rappresentate dalle due forme ellittiche generate da lenti monumentali che dividono la
porzione centrale della composizione in due spicchi: a sinistra una scena di vita mondana
ERUJKHVH DOOYLQW H tgdtRIuG & d¥sfa BrrittadtuVovLehish IcheWHisEdR
nelle sue le mani di un uomo afroamericano e di un soldato russo, sancendo
VLPEROLFDPHQWH OD IXWXUD DOOHDQ]D WUD L GXH SDH
celebrazione dei mezzi tecnologici di osservazione della natura: una rappresenta la natura
YLVWD JUD]LH DO PLFURVFRSLR JLj FRQVLGHUDWR GD 5L
incluso nella parete nord e sud dairalesGL '"HWURLW OfYDOWUD UDSSUHVH

astri attraverso il telescopio.

1HO SXQWR FHQWUDOH IRUPDWR GDOOTLQWHUVH]LRQH
delle scoperte scientifiche in ambito biologico, retto dalla mano del potere meccanico e

205 |bidem.

206 p| |IEGO QUIJANO 0p. cit, p. 11.

207\WOLFE, op. cit, p. 321.

208 MARNHAM, op. cit, p. 251.

6L GHVFULYH OYDIIUHVFR QHOOD VXD YHUVLRQH ULFRANWWERRWD SUH
nel 1934.
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VFLHQWLILFR /H GXH YLH WUD OH TXIRAQdte 6dlXpaRiR VL WU
ObWHUDOL GHOOYDITUHVFR GHOLPLWDWH GDOOH HOOLYV
sinistra, corrispondente alla rappresentazione del mondo governato dal capitalismo,
GDOOTDOWR YHGLDPR XQD VFHQ praBektalkithbchrieého VR O G D W
la disoccupazione e un gruppo di borghesi che osservano la scena, tra i quali vediamo due
ritratti: il naturalista e padre della teoria evoluzionistica Charles Darwin, che funge da

figura indicatrice di un gruppetto composto di vari animali, un bambino a gattoni e un
UDJD]]JLQR GL FRORUH HG (GVHO )RUG DQFKYHVVR LQ IXQ
GHOOTRSHUD $ VLQLVWUD q UDIILIXUDWR LO SDUDOOHO
manifestazione per la festa del Primo magiay Day) +D FXL OTDUWLVWD DYHYL
durante il suo viaggio in Unione Sovietica nel 192728n gruppo di giovani ragazze

FKH VL DOOHQDQR H QHO UHJLVWUR LQIHULRUH XQYDO!
ritratti dei padri fondatori del comunismo socialista Karl Marx e Friedrich Engels e di

Lev Trockij (1879-1940), politico rivoluzionario russo e amico intimo di Rivera. Nelle
SDUWL ODWHUDOL GHOOYDIIUHVFR FDPSHJJLDQR LQILQH
ricordano le stakH JUHFKH H URPDQH $ GHVWUD XQD VWDWXD Gl
greco capace di controllare le tempeste, che regge la sua folgore (suo attributo classico)

e porta al collo un rosario. Metaforicamente, Zeus dona con la sua folgore i propri fulmini
aOOfXRPR FKH SXz XWLOL]]IDUOL SHU FUHDUH HQHUJLD F
comunicazioni e che con la sua luce guidi e motivi il genere umano. A sinistra la statua e

in rovina e sulla sua testa caduta, che ha le sembianze di un imperatore romano (forse
Cesare 0 Augusto) siedono degli operai; essa simboleggia la sconfitta della tirannia da

parte del proletariate’.

*Lj SULPD GHOOYLQDXJXUD]JLRQH XIILFLDOH GHOO(YDII
manca di sollevare perplessita circa la presa di posizione politico-ideologica presa da
SLYHUD PHGLDQWH OfDIIUHVFR 3HU HVHPSLR QHOOfYDSU
World-Telegram-RVHSK /LOO\ DYHQGR DYXWR PRGR GL RVVHU
SXEEOLFD XQ WDJOLHQWH DUWLFROR GRYH GHQXQFLD Of
non solo per la raffigurazione di manifestazioni evidentemente di stampo comunista come

quella del Primo Maggio, ma anche per la predominanza del colore rosso in tutta la

210 p| IEGO QUIJANO 0p. cit, pp. 13-14.
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composizioné'’. Da parte sua, Rivera risponde rassicurando la stampa e la direzione del
FDQWLHUH GL DYHU ULFHYXWR ULVFRQWUL SRVLWLYL GD
scrive a Riverd> GL DYHU YLVWR XQD IRWRJUDILD GHOOYDIIU
positivamente colpito, come anche gli altri membri del comitato direttivo. Rockefeller
LQIRUPD LQROWUH 5LYHUD GHOOD VXD YRORQWj) GL LQDX.
a partire da questa data Rivera lavora senza sosta non solo per rispettare il termine, ma
anche per realizzare finalmente la sua visione per questa complessa composizione.
5LYHUD FKH SURFHGH DIIUHVFDQGR GDOOYDOW®R YHUVR
primo maggio la sezione che ritrae la guida dei proletari di tutto il mondo con le

sembianze di Lenin.

ATXHVWR SXQWR OYDIIUHVFR q TXDVL ILQLWR H 1HOVI
una data compresa tra il primo e il 4 maggio, data della lettera di Rockefeller) per poi
VFULYHUH DOOYDUWLVWD XQD OHWWHUD GRYHi SXU PDQ
confronti di Rivera, esprime la propria preoccupazione per il carattere prorompente e
divisivo del ritratto del leader comunista, chiedendo poi a Rivera di sostituire il volto con
quello di un generico sconosciétd Occorre aggiungere che la contestazione da parte di
5RFNHIHOOHU VXOOYDIIUHVFR QRQ VL OLPLWD HVFOXVL"
VRWWRWHVWR GHOOTLQWHUD RSHUD FKH VL GHOLQHD VLC
XQYDVSUD FULWLFD GHOOD VRPEFHWDERW MW H QH @ HEGR P
DOOHJDWR DL SULPL ER]JJHWWL SHU OYRSHUD DYHYD FKL
GHOOYRSHUD YHGHQGR JOL HIITHWWL IXWXUL GHOOD VRFL
VROX]LRQH QHOOYDVYVRF LD liheR sptleteG dil GtarSpd Raridisid & L D W R
comunistd® scrivendo 3>«@ &DSLWDOLVP DQG 6RFLDOLVP DOO
QHJDWLYH DQG SRVLWLYH HQHUJ\ QHFHVVDU\ WR WKH I
[Capitalismo e Socialismo, ovvero le manifestazioni negative e positive necessarie al
funzionamento della macchina della itd] 5LYHUD LQWHQGH DIIHUPDUH O

necessita di un periodo storico di sperimentazione della societa capitalista, perché essa

2LWOLFE, op. cit, pp. 324-325.

212 |vi, p. 324.

21I3WOLFE, op. cit, pp. 325-326.

214 PLIEGO QUIJANOop. cit, p. 22.

215RIVERA, The Stormy Petrdlit., p. 24. Cfrsupra p. 18.
218 |vi, p. 26.
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dimostri agli uomini il proprio effetto negativo e permetta loro di approdare infine a
XQYLGHDOH VRFLHW] FRPXQLVWD

Nonostante la reazione degli assistenti di Rivera nei confronti della lettera sia
immediatamente difensiva e rifiutino del tutto la proposta di Rockefeller sulla modifica,
Rivera stesso assume un atteggiamento conciliatorio nella sua tempestiva risposta al
committente del 6 maggiy /YDUWLVWD EDVD OD VXD DUJRPHQWDI]LR
di Lenin era in realta gia incluso nei bozzetti presentati a Raymond Hood un anno prima
e nei disegni preparatori dei contorni fatti sulla parete nelle prime fasi del cantiere, dove
appariva come una rappresentaziéizV W U D W W B8idellaHigut4 ddl E&@letpur
PDQWHQHQGR OH VHPELDQ]H GL /HQLQ FRiQ@smwWelUDWR GD
GHO 3YHUR FRPXQLVPRY HHESH#HVEWRVREGWBROERQVLGHUDW
LQGLVSHQVDELOH SHU OD WUDVPLVVLRQH GHO PHVVDJJL
TXHVWR PRWLYR OfDUWLVWD SURSRQHaBd¢ehh d&igi QRQ P XW
club avrebbe potuto essere sostituita con una celebrazione della vittoria della fazione
unionista nella guerra di secessione americana (1861-H##&88)conseguente abolizione
della schiavitu in tutti gli State DO O L Q W H U QdRebBeHappardo Uinkrir&tsl del
presidente Abraham Lincoln. Questa lettera di Rivera, che non riceve alcuna risposta
scritta, e in effetti ilcasus beliSHU TXHOOD FKH g VWDWD GHILQLWD C
%HUWUDP :ROIH 30D EDWW D F& 1ADquEskd uin® iFdmiHedtO HU FHQ
abbandonano il tono conciliatorio e reverenziale della nota del 4 maggio dovuto sia ad un
normale contesto professionale, sia alla fama e al prestigio di Rivera nella scena artistica,
sia visti i precedenti rapporti di Rivera con la famiglia Rockefeller i cui membri, come

detto precedentemente, erano suoi estimatori e collezionisti.

Solo tre giorni dopo, il 9 maggio, gli agenti della sorveglianza privata della R.C.A.
GDYDQWL OfYHGLILFLR G H Cad8dppidti Hsidd g2 Ofét WrodeHaQUVaH U VR Q|
possibile sommossa, sia per cogliere Rivera e i suoi assistenti sul fatto in caso fossero

stati visti infrangere gli accordi (unilaterali) posti da Rockefeller. Da parte sua, la fazione

217Rockefellers ban Lenin in RCA Mural and Dismiss RivieraThe New York Times», 10 maggio 1933,

pp. 1,3.

218 |bidem.

21IDORA APEL,Diego Rivera and the Left: The Destruction and Reconstruction of the Rockefeller Center
Mural, in «Left History», vol. 6, n. 1, 1999, p. 60.

220\WOLFE, op. cit, p. 317.
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di Rivera continua a lavorare idv WXUEDWD PD YHUVR VHUD ULPDVWR
e pochi assistenti, gli agenti circondano i ponteggi insieme a un rappresentante
GHOOMLPSUHVD FRVWUXWWULFH 5REHUWVRQ H 7RGG D V
GHOOTHGLILF& RockefBller) DcRd. dikede a Rivera e ai suoi assistenti di
interrompere immediatamente il lavoro, oltre a negare categoricamente quanto sostenuto

da Rivera rispetto alla presenza del ritratto di Lenin gia nei bozzetti del novembf€.1932

A questo punto Rivera riceve il pagamento dovuto per il suo lavoro, mentre davanti agli

occhi suoi e dei suoi assistenti presenti in quel momento (Ben Shahn, Hideo Noda, Lou e
Lucienne Bloch, Francisco Sanchez Flores, Arthur Niedendorff) il cantiere viene
smantellaR O fDIIUHVFR FRSHUWR GD WHOH H OfB¥QWUDWD F
Nel contempo fuori dal palazzo si svolge una protesta cui partecipano studenti, artisti e
VWXGLRVL GYDUWH VRVWHQLWRUL GHOOREBdeln$dtba GL 5LYH
artistica statunitense che si misero in contatto con i Rockefeller per perorare la causa
GHOOYDUWL YV vdie B aritoteF\aQerR Pach® £ Rivera lascia per sempre il

Rockefeller Center e per qualche tempo gli Stati Uniti, essendogli stata revocata anche la
FRPPLVVLRQH ULFHYXWD TXHOOTDQQR SHU OD GHFRUD]LR
RFFDVLRQH GHOOTfT(VSRVL]I’RQH 8QLYHUVDOH GL &KLFDJR

1RQRVWDQWH OfDIIUHVFR VLD VWDWR GHILQLWLYDPH
guando Rivera si trovava gia in Messico, la vicenda riscuote grande successo mediatico
SHU WXWWR LO TXDQGR VL IRUPDQR GXH ID]JLRQL RS
dei Rockefeller, che basano la loro argomentazione sulla natura privata della
commissiorH H GHO OXRJR LQ FXL VL WURYD OfYDIIUHVFR LQ

pubblico o in una piazza e non si tratta di una commissione da parte di un ente pubblico.

'f{DOWUD SDUWH L VRVWHQLWRUL GL 5L¥dbela LQFOXGR
SULPDYHUD GHO RFFXSDQR VHPSUH SLe IUHTXHQWHPH
della R.C.A. con manifestazioni e protesisia membri della stampa, che non mancano
di esplicitare pubblicamente la propria visione. Questi ultimi difendono Rivera dagli
attacchi dei Rockefeller, pur sottolineando che l'artista aveva accettato commissioni

2?21 Rockefellers ban Lenin in RCA mural and dismiss RjvaraThe New York Times», 10 maggio 1933,
p.3

222 RIVERA, My art, my lifecit., pp. 127-128.

223\WOLFE, op. cit, p. 329.

224Rivera Loses Order for the World Fain «The New York Times», 12 maggio 1933, p. 19.
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private da ricchi uomini d'affari, nonostante le sue note idee politiche e i suoi precedenti

lavori, frutto di commissioni pubbliche stafdi Questi sostenitori ved@R OfLQWHUD
vicenda come un affronto alla liberta di espressione e di pensiero da parte di un gruppo

GL ERUJKHVL FDSLWDOLVWL SUHVL LQ FDXVD GDOOYRSHL
sinistra si riservano di difendere la persona di Ritetd courta causa della natura
SDUWLFRODUH GHL UDSSRUWL LQWUDWWHQXWL GDOOYDU\
negli Stati Uniti coevi, diversificati a seconda della linea politica portata avanti in Unione
Sovietica cui si affiliano: il Partito Comunista degli Stati Uniti (CPUSA) legato al
Comintern, la Communist League of America (CLA) guidata da Cannon e i
3/RYHVWREHOYW &RPPXQLVW 3DUW\ 2SSRVLWLRQ &32 1
&386% VL IRUPDQR SLe OLQHH GLvS#@mroHahRuredOehtcQD VR V'V
FRPXQLVWD GHOOH D]JLRQL SHUSHWUDWH GDL 5RFNHIHOO
le alte cariche del partito, si scaglia contro Rivera allineandosi con il Partito Comunista
OHVVLFDQR DQFKYHVVR VRWWRSRVWR DO &RPLQWHUQ 1|
OfDSSURYD]JLRQH GHO &386% ULVSHWWR DOOYLFRQRJUDIL
Man at the Crossroadassume una posizione pil in linea con i sostenitori di TFS8kij

che oltre a fare opposizione politica rispetto alla leadership del Partito Comunista e del
governo sovietico, crede nella teoria della rivoluzione permanente e al carattere
LOQOWHUQD]LRQDOH GHOOD ULYROX]JLRQH VRFLDOLVWD FKFE

operaia.

$0O0TLQLIDRQEHIPQWL H GHO SHULRGR GL 35LQDVFLPH
Rivera e altri artisti erano affiliati ufficialmente al Partito Comunista Messicano (CPM),
presto tuttavia Rivera inizia a trovarsi in disaccordo con molti dei principi assunti dal
partito, che dopo il 1924tla morte di Lenin e la salita al potere di Stadisi allinea al
nuovo governo e alle idee staliniste quali la teoria politica del socialismo in un solo
paesé&’ e la politica economica di collettivizzazione dei beni agricoli unita a un
rapidissimo e pesante sviluppo industriale. Inoltre Rivera, durante il viaggio in Russia del

1927 si avvicina alla politica di opposizione trozkista e, al ritorno il Messico nel 1929

225 APEL, op. cit, p. 62.

226 ZUMOFF, op. cit, pp. 222-223.

22T Secondo cui la possibilita della rivoluzione socialista negli altri paesi europei sarebhea@caeguito
alla sconfitta del movimento spartachista tedesco.

86



viene espulso dal part#®. In seguito Rivera continua a professarsi un artista comunista,
FUHDQGR GLVVLGL DQFKH DOOYLQWHUQR GHO &386% L F
possono in alcun modo negare né la sua importanza dal punto di vista prettamente
DUWLVWLFR Qp OfLQIOXHQ]D GL 5LYHUD VX DUWLVWL FRF

Durante la tempesta mediatica legata al caddath at the Crossroadsl CPUSA
per tramite di un articolo del leader Robert Minor sulla prima pagina del periDdito
Workef?® FRQGDQQD OYDVVRFLD]LRQH GL 5LYHUD FRQ OTfLPS
DUULYDQGR DG DFFXVDUH OYDUWLVWD GL DYHU GLVHUWL
di aver perso il privilegio di chiamarsi un artista comui#Sta uttavia Minor profetizza
una grande rivoluzione comunista e antinazista (considerando anche la rapida ascesa al
potere di Hitler che stava avendo luogo proprio in questi mesi) che trovera il suo punto
GIDUULYR SURSULR GDYDQWL DOOYDIIUH\E&Ra@HuO 5 & $ ,
incidente politico dovuto a un fraintendimento proprio in quanto Rivera non puo piu
essere considerato un comunista. Allo stesso tempo per loro la censura del suo affresco é
VLQWRPR GHOOTLQHYLWDELOLW| GH Ohdnduan® bsat WR GHO
sulla:VODYHU\ DQG SURVWLWXW3:RKEX RD DIOD HUSVWWR D VG W X]Q W
e della culturf! ha subito una dura sconfitta quando Rivera si &€ opposto alla modifica
GHOOTRSHUD PHWWHQGR LQ CGedapitalistaH\peviddidsih @hBaPLFD WL
FRQ OD IDJLRQH GHL 3/RY HNowW&RQAgeeWHe MiliBaH)Usi Faivhd P S L R
SDODGLQL QRQ VROR GHO YDORUH GHOOYDIIUHVFR FRPH
DQFKH GHO JHQLR H GHODO farstar fid® gpljtiza GGopattttélid D FRP H
HQWUDPEL L SHULRGLFL VL HYLGHQ]LD OfLQHWWLWXGLQ'
associazioni a esso affiliate (il John Reed Club, la Workers School, la National Students
League, la League of Professional Groups e la Communist Party League of America)
ULVSHWWRGDD®INWLRQ DW WKH YDQGDOLVP RI WKH 5F
[Indignazione nei confronti della vandalismo perpetrato dai Rockefeller per i propri
interessi] che invece imperava nei gruppi piu progressisti, vale a dire quelli
GHOOYRSSRVL]LRQH U D G#%F DrOattic@d_ pubhliGatoV sl Ugibrnak: 3 2

228 ZUMOFF, op. cit.,p. 224.

229 ROBERT MINOR,Rockefeller, Hitler Against Worker, Solider, and Negro«The Daily Worker»,
vol. X, n. 113, New York, 11 maggio 1933, pp. 1-4.

20 vi, p. 4

231 Ibidem.

232 Rivera Ousted for Murain «Workers Age», vol. 2, n. 14, New York, 15 maggio 1933, p
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comunistaThe Militantil 20 maggié® da notizia della protesta del 9 maggio davanti al
Rockefeller Center, alla quale sono presenti quasi esclusivamente esponenti
GHOOTRSSRVL]LRQH WUR]JNLVWD &32 SHU OD TXDOH 5LY

$OOD OXFH GHOOYDVSUR DDaW WbBrke@IB 9GriaghiR &rtld W OLQRU
Rivera4, i rappresentanti del partito e delle associazioni ad esso collegate si trovano in
una difficile posizione: da una parte il John Reed Club che sostiene la linea adottata da
OLQRU QHOOIYDUWLFROR GDOOTDOWUD DOFXQL PHPEUL
guesto non dovesse prendere parte attivamente alle proteste. A questo punto tutto il fronte
comunista si riunisce per discutere una serie di punti al fine di formare un fronte unito
che includesse tutte le fazioni di maggioranza e opposizione comuniste. Questo incontro,
cui partecipano anche Rivera e Wolfe, si tiene il 14 maggio presso Irving Plaza e,
QRQRVWDQWH XQD VHULH GL GLVFXVVLRQL WWWBSHWWR D >
XQD VRUWD GL SDWWR QRQ DJJUHVVLRQH FKH DYUHEEH ¢
unito, recriminazioni da parte delle associazioni nei confronti di Rivera o delle
associazioni rivalizle associazioni riescono infine a riunirsi nella protesta del 17 maggio
presso Columbus Circle (Manhattan) che, nonostante non abbia avuto un consistente
numero di partecipanti, ha visto rappresentate la maggior parte delle associazioni
SDUWHFLSDQWL DO |URTO&NMitaaQinfati Rmett§ D Wive il BlR@$80G H O

politico della manifestazione:

37TKH FDPSDLJQ KDV GHPRQVWUDWHG WKH VRXQG!
united front tactic on which the Left Opposition stands: unity in action, without
confusion of banners, without compromise to sectarianism on the one hand or
RSSRUWXQDRYWIHV¥QRQY SDFAWV RQ WKH RWKHU ~

[La campagna ha dimostrato la soliditatd#ficacia della tattica del fronte

unito su cui si basa I'Opposizione di Sinistra: unita@zibne, senza confusione

233 Broad United Front to Preserve Rivera Murails «The Militant», vol. VI, n. 27, New York, 20 maggio
1933, p. 1.

224 MINOR, op. cit.

235 «The Militant»cit., p. 3.
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di bandiere, senza compromessi con il settarismo da una parte o con patti di ‘non-

aggressione' opportunistici d&ltra.]

Il culmine di questa ritrovata unitarieta politica da parte delle associazioni
comuniste sono i pannelli dipinti da Rivera, assistito da Lucienne Bloch e Bertram Wolfe,
presso la New Workers School (sede operativa della CPO) con il Btofwait of
America che illustra in 21 pannelli (dei quali ne sopravvivono solo 8) affrescati e montati
vX UHWL PHWDOOLFKH OD VWRULD GHJOL 6WDWL 8QLWL
SHU OD *XHUUD GY1,QGLSHQGHQ]D OD *XHUUD GL 6HFHVVI
crisi del 1929 e le ascese dei totalitarismi europei. Nel pannello centrale intitolato
Proletarian Unity[ll proletariato unito] (1933, Nagoya City Art Museum, Nagoya) (fig.
29) (evidentemente citand®lan at the Crossroagscampeggia la figura di Lenin,
circondato da Marx e Stalin a sinistra ed Engels e Trotskij a destra, mentre unisce
simbolicamente tutti i lavoratori del mondo nelle sue mani. Nel registro inferiore si
trovano i ritratti di Bukharin, le rivoluzionarie tedesche Rosa Luxemburg e Clara Zetkin,
I leader del CPUSA negli anni Venti William Z. Foster, Lovestone, James Cannon
Cannon, Charles E. Ruthenberg e infine Bertram Wolfe. Nonostante il titolo implichi il
sentimento di unitarieta di questi personaggi e del fronte comunista in generale,
figuraWLYDPHQWH L SHUVRQDJJL DSSDLRQR LVRODWL H VHI
della composizione. Rivera ha probabilmente voluto implicare il fronte unito comunista
non nelle proprie opinioni 0 metodologie su questioni interne, ma meramente contro
O &% Bel nazifascisid ,QROWUH OYRSHUD DQFKH LQ UDJLRQH
originale, pud essere letta come un simbolo della linea politica adottata dalla CPO negli
anni Trenta riguardanté>«@ WKH XQLW\ EHWZHHQ WKH WDFWLFDO
Communist movement Ma JRW W H Q [uBita Yd&lle ke@lenze tattiche rispetto alle
quali il movimento comunista si & trovato in disaccoftfog quindi una celebrazione
della fazione guidata da Lovestone, alla quale Rivera si avvicina sempre di piu nel corso
del 19333%

236 ZUMOFF, op. cit.,p. 248.
237 BERTRAM WOLFE,Diego Rivera on Triglin «Modern Monthly», vol. VIII, n. 6, luglio 1934, p. 338
238 ZUMOFF, op. cit.,p. 251.
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CompOHWDWD TXHVW{XOWLPD RSHUD 5LYHUD FRQFOXGH
soggiorno negli Stati Uniti, dove non fara ritorno fino al 1940. Nonostante la grande
tensione che si creo attorno allo specifico casMaln at the Crossroadde relazioni
personali tra Rivera e la famiglia Rockefeller non possono dirsi compromesse. Anche nei
momenti salienti della disputa Nelson Rockefeller non nega mai il genio artistico di
S5LYHUD H DQFKH QHJOL DQQL VXFFHVVLYL LO VoXR LQWHU
portano sia a compiere dei viaggi in Messico che a intrattenere rapporti con collezionisti
HG HVSHUWL GYDUWH PHVVLFDQD FRPH 5RVD H OLJXHO &
collezionisti che, una volta trasferiti in Messico nel 1940, entrarono a far parte della
cerchia di amicizie di Diego Rivera e Frida Kahlo. Rockefeller, che confida nei
&RYDUUXELDV FRPH FRQVXOHQWL SHU DFTXLVWL GYDUWH
FRQWHVWR LQIRUPDOH H OfHSLVRGLR GHOdo®™. DSSDUH VR

3.3. Lateoria del panamericanismo

/TDQDOLVL GHOOYRSHUD H GHOOR VYROJLPHQWR GHO
6WDWL 8QLWL SHUPHWWH GL WUDUUH FRQFOXVLRQL QRQ
VWDWXQLWHQVH GHOOYHSRFD PD DQFKH GL FRPSUHQGH!
Stati Uniti e, in parte, come essi si avvicinino alle teorie sociologiche di stampo comunista

delle quali Rivera é sostenitore e portavoce mediante le opere stesse.

SHU TXDQWR ULJXDU G D atufiiteRsSdDRiveVeRsuGpdibl@dHoca® HUH VW
e sufficiente osservare i due casi sopra descritti: la battaglia di Detroit e quella del
5RFNHIHOOHU &HQWHU 1HO SULPR FDVR OfLQDXJXUD]LR
inaugura una campagna mediatica pvt® DYDQWL GD HVSRQHQWL GHOOSYD
WHQGHQ]LDOPHQWH DGHUHQWL DOOH LGHRORJLH FRQVHU
EODVIHPLD GHOOfLFRQRJUDILD XVDWD GDOOTDUWLVWD L

239 SERVANDO ORTOLL, ANNETTE B. RAMIREZ DE ARELLANODiego Rivera, José Maria Sert,
y los Rockefeller: una historia con cuatro epilogims«Journal of Iberian and Latin American Research»,
vol. 10, n. 2, luglio 2004, pp. 1-21.
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esponenti del clero locale, come Coughlin e Higgins, basano la loro tesi sul contenuto
GHOOYRSHUD H VXOO{XVR GHOOfYLFRQRJUDILD VDFUD LQ
in realta Rivera vuole qui evidenziare proprio la dicotomia tra una rappresentazione
altamente idealistica come i pannelli raffiguranti i gruppi etnici, ma anche quelli laterali

sulle estreme conseguenze della tecnologia, e una raffigurazione realistica e dettagliata
come quella delle industrie Féfd

/{DVSUD UHD]JLRQH GHL SULPL VSHWWDWRUL GHOO¥YRS
si sofferma sulle sezioni delle pareti est e ovest, bensi sui monumentali pannelli delle
pareti nord e sud. Questo avviene non solo perché queste ultime due sezioni sono
oggettivamente le piu evidenti e fungono da centro nevralgico di tutta la narrazione, ma
soprattutto perché colgono in fallo gli spettatori stessi. Non bisogna dimenticare che la
borghesia di Detroit si afferma e si arricchisce grazie al grande sviluppo industriale della
citta, realizzato a spese della classe operaia che Rivera ritrae con acawgattterzione
SHU L GHWWDJOL /YfRSHUD HVSULPH DOOD SHUIH]LRQH
tralasciando il lato umano di questa monumentale macchina. Questo accade non solo in
ragione del committente E#6O )RUG PD DQFKH SHUFKp OfDIIUHVFR GL
il coronamento del sogno infantile di Rivera di studiare approfonditamente il

funzionamento delle macchine industéi

Nonostante cio, la realta delle condizioni della classe operaia a Detroit negli anni
Trenta era diversa da quella rappresentata (0 omessa) negli affreschi. Il direttore del
'"HWURLW ,QVLWXWH RI $UWV (GJDU 5LFKDY3GWRD ULFRUG
mercato del lavoro a Detroit nei primi anni Trenta versasse in condizioni deplorevoli a
causa della Grande Depressione, con un altissimo tasso di disoccupazione e un tasso di
produzione delle industrie Ford fosse ai minimi storici. Anche dal punto di vista umano
H VRFLDOH QHOOD '"HWURLW Gédhta@rimdaRordhe@& giotod PLQDOL
e imperversavano gangster, razzismo e violento anticomunismo. | detrattori del
movimento comunista sostenevano inoltre che la disoccupazione fosse causata da

lavoratori stranieri (per lo piu sudamericani e messicani) che sottraevano posti di lavoro

240 DESMOND ROCHFORTLatecQRORJLD GHOOTXWRSLD, ibMwdliRi@esseéhOOD PRGHU
Orozco, Rivera, Siqueirpsstituto Poligrafico e Zecca dello Stato, Libreria dello Stato, Roma, 199 p. 13

241 Cfr. supra,p. 10.

242 INDA ANNE DOWNS, Interview with Edgar Preston (E.P.) Richards@nfebbraio 1978, Archives

of American Art, Smithsonian Institution, p. 29.
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ai lavoratori statunitensi; il sentimento anticomunista fu cosi certamente inasprito a causa
GHOOD VFHOWD GL )RUG GL FRPPLVVLRQDUH XQYfRSHUD |

idealizza la figura del lavoratofe.

La classe dirigente di Detroit si trova cosi davanti non alla realta delle condizioni
di lavoro degli operai nelle industrie, ma a una sua versione idealizzata che comunque
mette in luce il ruolo vitale del proletariato nel progresso di sviluppo industriale che,
seppur QFKTHVVR QRQ DGHUHQWH DOOD UHDOWj GL TXHJOL
che queste persone conoscevano e in cui vivevano. Lo stesso atto di critica mossa a questa
UDSSUHVHQWD]LRQH GLPRVWUD TXLQGL OfLSR€#ULVLD GH
fondante della propria piramide sociale, riflettendo le aspettative degli anti-comunisti di
'"HWURLW QHL FRQIURQW® GL XQYRSHUD FRPXQLVWD

Per quanto riguarda il caso Man at the CrossroadD {RJJHWWR GHO GLED)
determina immediatamente come strettamente politico. Nonostante non sia stata
esclusivamente la presenza del ritratto di Lenin a sollevare delle perplessita da parte della
committenza+in quanto gia nei primi stadi di prepar&QH GHOO9YDIIUHVFR WUD
Hood si era instaurato un clima quasi di negoziazione su dati tecnici e logistitti
VLIQLILFDWR GHOO¢YDIIUHVFR VLD HORTXHQWH ULVSHWW
ritratto di Lenin e la prima dichiarata presa di posizione di Rivera nelle sue opere murali
degli Stati Uniti. Inoltre il dibattito si instaura sulla base di una controversia che non nasce
dal pubblico, bensi da fraintendimenti e disaccordi tra artista e committenza, a differenza
del caso di Detroit durante il quale Ford ha sempre sostenuto le ragioni di Rivera contro

la stampa e il pubblico.

Inoltre nel dibattito con Rockefeller, Rivera presuppone un concetto di proprieta
LOQWHOOHWWXDOH H GL ILQDOLWj] GHOOTR SHUDINGTDUWH |
JHQHUDOH GHOOD FRPPLWWHQ]D VWDWXQLWHQVH ,Q SUL
la facolta di decidere delle eventuali modifiche o della distruzione della sua opera
LQGLSHQGHQWHPHQWH GDOOD FRPPLWWitbd] R I16gEDOOD S
GHJOL 6WDWL 8QLWL ODVFLD FRPSOHWD OLBHUW| VXO G}

243 ELIZABETH METTS, :ULWLQJ RQ WKH :DOOV G5HDFWLRQV WRuBdc YHUDYV 33>
Independent Work, Professor DelLue, Princeton University, 10 gennaio 21, p

244 GOODALL, op. cit, p. 477.

245 Cfr. WOLFE, The fabulous lifeit., p. 333
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VHFRQGR OXRJR OD FRQFH]JLRQH VWDWXQLWHQVH GHOO
OYDUWBHW IRU BYWEXQ VIDINWMH Sesdei@ oBd€iala elcomdpresa per cio

che raffigura. La concezione artistica di Rivera che si forma durante il suo viaggio in
8QLRQH 6RYLHWLFD ULSHQVD LQY HmétiDrfiey thiiuica® X Q TR W W
L SULQFLSL GHOO YL G Hrfs@,RUradpreséhtarin® delfa/lBssH pFortark

e in ultimo per la rivoluzione. Questa concezione non solo € opposta a quella portata
DYDQWL GDOOD FULWLFD VWDWXQLWHQVH PD LPSOLFD F
sottoposta alla collettivita proletatfda /fDUWLVWD GHYH HVVHUH TXLQGL
mettere da parte la propria sensibilita e la propria cifra stilistica, ma di convogliarle nella
GLUH]LRQH GL XQYDUWH D WXWWL JOL HITHWWL FRPXQLV\

rivoluzione proletaria in ragione della sua facilita di comprensione.

Rivera stesso scrive, nel 1932, un articolo su tale argomento pubblicato sul
periodicoThe Modern Quarterff® che pud essere letto alla luce di questa esperienza
QHJOL 6WDWL 8QLWL /YfDUWLFROR VL GHOLQHD VLQ GDOO
GL 5LYHUD GHOOYDUWH D SDUWLUH GD HVHPSL GL DUWLYV
Courbet. Questi due artisti non provengono da famiglie e contesti proletari bensi borghesi.
Nonostante cio sono in grado di parlare, attraverso le loro opere, ai lavoratori e rivelare |
propri sentimenti rivoluzionari. | soggetti delle loro opere sono visti per la prima volta
alla luce della loro classe sociale e ritratti in quanto tali, non piu usandoli come modelli
per personificazioni di personaggi biblici, per esempio. Come Daumier, Rivera ritrae gli
operai di Detroit in quanto tali, seppure il suo scopo non fosse denunciarne le condizioni
di vita e di lavoro o rappresentare la lotta di classé court Con lafrasee 7KH DUWLVW LV
D GLUHFW SURGXMWURMLOWB g XQ SURGRWWR GLUHWWR
DIlIHUPDUH FKH OYfYDUWLVWD SHU HVVHUH FRQVLGHUDWR
portavoce dei sentimenti rivoluzionari del periodo storico in cui vive e opera. La
grandezza di un artista, secondo Rivera, si misura in base alla quantita di aspirazioni,
VRIJQL H GHVLGHUL FKH HVVR ULHVFH D FRPSUHQGHUH L

Il proletariato, che per raggiungere i suoi scopi dovra necessariamente utilizzare a proprio

246 FLOYD DELL, Art under the Bolscheviki «Liberator», n. 16, giugno 1919, p. 15.

247 ALAN ANTLIFF, Anarchist modernism: art, politics, and the first American avant-ga@iégago,
Chicago University Press, 2001, p. 209.

248 Cfr. DIEGO RIVERA,The revolutionary spirit in modern aiin «The Modern Quarterly», vol. 6, n. 3,
Baltimore, 1932, pp. 51-57.

249 |vi, p. 52
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vantaggio i mezzi prodotti dalla societa capitalista (come la tecnologia industriale) dovra

FRVu LPSDUDUH D XVDUH OD EHOOH]]D H OTDUWH D SUR
DOOTLQWHUQR GHOOH SURSULH ILOD FRPH MWl DFFDGHC
5LYHUD VFULYH /YDUWH SUROHWDULD q TXLQGL IUXWWR
proletariato e delle opere degli artisti che aderiscono alla lotta comunista: in questo senso

trova terreno fertile negli artisti sovietici che aderiscondagiLVPL" RYYHUR L PRYLF
GIDYDQJXDUGLD i@ pawidoldreda PXrigiOS@OH LQL]LR GHO ;; VHFROR
massima realizzazione nel lavoro di questi artisti una volta tornati in Unione Sovietica,

GRYH KDQQR PRGR GL WUDn®RhbUHN G lsBeHifovRtiva B GHO FI

rivoluzionario esso stess8.

Se si leggono gli affreschi di Detroit e New York attraverso questa concezione
artistica che Rivera aveva gia elaborato e pubblicato al momento del suo viaggio negli
Stati Uniti, si comprend LD OfRULJLQH GHOOH FRQWURYHUVLH SRO
scatenatot D FDXVD TXLQGL GL GXH FRQFH]LRQL RSBRVWH GH¢«
OD ILQDOLWj HVSUHVVLYD GHJOL DIIUHVFKL VWHVVL RYY
unamoddJ QD FXOWXUD QDWD QHJOL 6WDWL 8QLWL JUD]JLH DC
tra cultura popolare, rappresentata negli affreschi di Detroit dai pannelli dei gruppi etnici
rappresentanti le origini del popolo americano, e innovazione tecnologica ha raggiunto il
suo apice negli Stati Uniti degli anni Trefifa Questa nuova cultura € intrinsecamente
americana in quanto nasce dalla commistione di fattori etnici e culturali non solo
statunitensi ma anche nativi del continente ameri¢anbcourt,e ha il potere di unire
WXWWR LO FRQWLQHQWH DPHULFDQR VRWWR OfYHJLGD Gl
alla cultura europea o mediterranea nata dalla cultura greco-rofaRiaera, in un
articolo pubblicato nel 1943 sulla rivista messicAsg sostiene che nella formazione di
TXHVWD FXOWXUD HPLVIHULFD OYDUWH JLRFD XQ UXROR |
HPR]JLRQL IRUWLILFD LO SRWHUH JHQHUDWLYR FUHDWLY
un ritrovato senso critico, tende a sovvertire tutto cio che limita la sua liberta
LPPDIJLQDWLYD HG HVSUHVVLYD 3HU TXHVWR OfYDUWH
sovversiva ed e quindi il mezzo piu adatto alla costruzione 88IQ LyQ 3DQDRHULFDQD

250 |vi, pp. 53-54.

251 JEFFREY BELNAPDiego Riverda§ Greater America Pan-American Patronage, Indigenism, and H.P.
in «Cultural Critique», n. 63, primavera 2006, pp. 64-65.

252 DIEGO RIVERA, EI Arte, base del Panamericanisri., p. 9
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nuova democrazia e unica via per la liberta che nasce JateY LQH GHOOfRUPDL RI

societa européa’.

4XHVWR WHVWR WHRUHWLFR GL 5LYHUD q VWDWR GD O
GHOOD VXD SXEEOLFD]L R QFhe WdRriageOof hé Adistie EXpre3di® W LW RO
of the North and of the South on This Continent (Pan American Uaif) X QLR QH GHOOHK
espressioni artistiche del nord e del sud di questo continente (Unione Panamericana)]

7TUHDVXUH ,VODQG 6DQ )UDQFLVFR ILJ /[TDITUHV
dal San Francisco City ROOHJH QHO LQ RFFDVLRQH GHOOD PR
$FWLRQ" QHO FRQWHVWR GHOOD *ROGHQ *DWH ,QWHUQTL
7TUHDVXUH ,VODQG 6DQ )UDQFLVFR QHOOYHVWDWH GHOO
direzione dellamo®wUD q 7LPRWK\ 3IOXHJHU FROODERUDWRUH D(
Stock Exchange) e amico di Rivera a cui fa visita in Messico a maggio del 1940 proprio
SHU FRQFRUGDUH FRQ O 1D B@WrocovDpd RivevaRs) (eeaVa\Ba GHO O
FranciscoeLQL]LD TXDVL VXELWR D ODYRUDUH DOOYDIIUHVFR
JULGD OD QRWL]LD GHOOTDVVDVVLQLR GHOOYDPLFR /HY
(Citta del Messico) e per questo € costretto a fare ritorno in Messico per alcune settimane.
A settembre Rivera torna a San Francisco, dove celebra le seconde nozze con Frida Kahlo
H ULSUHQGH D ODYRUDUH DOOYYDIIUHVFR /TRSHUD FKH >
avrebbe dovuto decorare una biblioteca progettata dallo stesso Pfluép8Dd I UHVFR GDOO
dimensioni piu estese realizzato da Rivera (6.7 m x 22.6 m). Nonostante Pflueger avesse
JDUDQWLWR LO FRPSOHWDPHQWR GHOOYDIIUH®FR WUH VI
Rivera continua a lavorare per tre mesi dopo la chiusura della GGIE e a dicembre
OYDIITUHVFR g SHU OD SULPD YROWD PRVWUDWR DO SXEEC

/I TRSHUD UDSSUHVHQWD FRPH GDO WLWROR OD IXVLR
DUWLVWLFD GHOOY$PHULFD &HQWUDOH H GHOOY$PHULFD
Messico,eFDUDWWHUL]]IDWD GDOOD VXD WUDGL]JLRQH SUHFRO
la sua espressione artistica prediletta nella scultura; la cultura del Nordamerica é invece
VLPEROHJJLDWD GDJOL 6WDWL 8QLWL OD FHnediaftXOWXUD (¢

253 |vi, p. 54.

254 RIVERA, My art, my lifecit., p. 144.

255Diego Rivera Works on Immense Muytial «<San Bernardino Sun», vol. 46, San Francisco, United Press,
30 settembre 1940.
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OD PDFFKLQD LQWHVD FRPH PDFFKLQDULR LQGXVWULDO
numerosi ritratti, personificazioni e figure allegori€tieé composto da dieci pannelli di
GLYHUVH GLPHQVLRQL FKH LQ DOFXQL FDVL GHWHUPLQD¢
e divisa verticalmente in due parti da una monumentale costruzione ibrido tra un
macchinario industriale e di una scultura raffigurante la dea della vita Coatlicue. Nel

registro inferiore di questo pannello centrale intitol&tee Plastification of Creative

Power of the Northern Mechanism by Union with the Plastic Tradition of the 8auth
trasposizione scultorea del potere creativo dei meccanismi del Nordamerica per mezzo
GHOOYXQLRQH FRQ OD WUDGL]LRQH SODVWLFD GHO 6XG
'XGOH\ &DUWHU QHOOIYDWWR GL VFROSLUH XQD SHFRUD G|
simbolo del San Francisco City College W DIRUD GHOOJXQLRQH WUD 6WL
Sotto il ponteggio di Dudley si vedono, a partire da sinistra: Frida Kahlo mentre dipinge
YHVWLWD LQ DELWL WUDGL]JLRQDOL PHVVLFDQL FRPH 'XC
sud del continente; Diego RiveleKH LQVLHPH DOOYDWWULFH DPHULFD(
osservato da due bambini pianta un alberaceaiba, nativo delle zone tropicali del
FRQWLQHQWH DPHULFDQR H FKLDPDWR*DgfikelisdBOEHUR G

destra, un ritratto di Pflueger e un secondo ritratto Dudley.

/ID SDUWH GHVWUD GHOOSYYDIIUHVFR g D VXD YROWD GL
due registri orizzontali: la prima sezione a destra (intitoldta Creative Genius of the
South Growing from Religious Fervor and a Native Talent for Plastic Exprefision
genio creativo del Sud alimentato dal fervore religioso e dal talento nativo per
OfHVSUHVVLRQH VFXOWRUHD@ UDSSUHVHQWD QHO UH.
popolazioni indigene messicane, il Sudamerica € infatti volutamente ritratto in epoca
precolombiana e prima del genocidio perpetratoatauistadorespagnoli come Hernan
&RUWpPV /YDPELHQWD]LRQH q OTXQLRQH GHOOD FDSLWDO
Citta del Messico) e del sito templare di Teotihuacan; in secondo piano sono rappresentate
una sorta di riunione dei cittadini presieduta da Quetzalcoéatl, il dio piu importante del
pantheon azteco e alcune scene di vita quotidiana tipiche delle tribu precolombiane come
Yaqui, Olmec, Toltec e Mixtec. In primo piano degli artigiani della tribu dei Toltec stanno

256 Cfr. Diego Rivera: His amazing new mural depicts Pan-American tnityLife», vol. 10, n. 9, 3 marzo
1941, pp. 5256.
27T RIVERA, My art, my lifecit., p. 152.
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scolpendo una colonna con sembianze umane e una sorta di ariete a forma di giaguaro,
animale sacro per la maggior parte di queste popolazioni. Nel registro inferiore si vede
invece il re di Texcoco Nezahualcoyotl, ritratto insieme a una macchina volante che
secondo la tradizione avrebbe inventato; sulla sinistra un gruppo di artigiani lavora i
metalli, un settore molto valorizzato nelle societa precolombiane soprattutto per quanto

riguarda la produzione di gioielli in oro, spesso realizzati con la tecnica della cera persa.

La seconda sezione del lato desite(nents from Past and Pres¢Btementi del
passato e del presente]) ritrae una veduta di San Francisco con il Bay Bridge e due
grattacieli progetb WL GD 3I10OXHJHU WUD L SL DOWL GHOOD FLWYV
una figura femminile con le sembianze della campionessa olimpica di tuffi Helen
Crlenkovich. In secondo piano un gruppo di persone, tra le quali € presente la pittrice e
assistente di Rivera nelle prime fasi del progetto di San Francisco Mgpeat the
CrossroadsMona Hofmann, osserva la scena. In primo piano si trova una testa
monumentale del serpente piumato Quetzalcéatl scolpita da Mardonio Magafa, scultore
messicano di umili origini molto stimato da Rivera. Nel registro inferiore sulla sinistra
sono ritratti alcuni artigiani e artisti messicani tra cui Rivera stesso intento a dipingere i
SDWULRWL GHO 1RUG H GHO 6XG $PHULFD LO *dbLEHUDWR
e rivoluzionari messicani Miguel Hidalgo y Costilla e José Maria Morelos y Pavon, i
presidenti degli Stati Uniti George Washington, Thomas Jefferson e Abraham Lincoln e
LQILQH OYDEROL]JLRQLVWD -RKQ %URZQ 1HOQ§DQJIJROR L!
nascosta, la figura di una scultrice proveniente da Tehuantepec (Santo Domingo

Tehuantepec), una societa matriarcale messicana.

,O ODWR VLQLVWUR GHOOYDIITUHVFR SUHVHQWD OH VW
quarta sezionelfends of Creative Effort in the United States and the Rise of Woman in
Various Fields of Creative Endeavor through Her Use of the Power of Manmade
Machinery>(VHPSL GL HVSUHVVLRQL FUHDWLYH QHJOL 6WDWL
FDPSL GHOOfHV SU HaverdoR Que usd) dielaVvehiacclinaDanifibidle]) sullo
sfondo delle isole della baia di San Francisco (Treasure Island e Alcatraz Island, sito del
IDPRVR FDUFHUH H GL XQD WXIIDWULFH VSHFXODUH D TX
citta diviene un grande cantiere architettonico dominato dalle donne: due tuffatrici,
XQIDUFKLWHWWD FRQ OH VHPELD®JHHE8 WG OD ETROWRLUDWD |

Emmy Lou Packard (che fu prima assistente di Rivera in questo affresco) e Lynn Wagner,
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figlia di Mona Hofmann. Le uniche figure maschili presenti in questo cantiere sono Otto
Deichmann, architetto tedesco naturalizzato americano che aveva lavorato alla GGIE, e

XQ ULWUDWWR GL XQR VFRQRVFLXWR VRPLJOLDQWH DOO
NnNITHULRUH g FDUDWWHUL]]IDWR GD XQIDWPRVIHUD WHQHEL
di scene tratte da film riguardanti i regimi totalitari nazifascisttomell Grande

Dittatore del 1940 film satirico scritto, diretto e interpretato da Charlie Chaplin nei panni

di Adolf Hitler e Confessioni di una spia nazistiel 1939, thriller politico e primo film
dichiaratamente anti-nazista prodotto a Hollywadscene inquietanti che alludono agli

orrori della guerra. Questa dicotomia visiva ha lo scopo di evidenziare la superiorita del
continente americano sia dal punto di vista bellico (augurando il trionfo della liberta e
GHJOL $OOHDWL FRQWUR OH IRU]JH GHOOY$VVH VLD GDC
americano é tanto lontano da cadere sotto una dittatura nazi-fascista da potepereare

cinematografiche su tale argomento.

6HFRQGR LO PHGHVLPR VFKHPD LFRQRJUDILFR GHOC
OfXOWLPD VH]LRQH FHOHEUD LO JHQLR WhEE@RWRJILFR GF
Culture of North Developing from the Necessity of Making Life Possible in a New and
Empty Land[La cultura artistica del nord che si sviluppa dalla necessita di rendere
vivibile una terra nuova e spoglia]. Nel registro superiore in primo piano sono ritratti
alcuni lavoratori agricoli e Sara Gerstel, moglie di William Gerstle, intenta a ricamare. In
VHFRQGR SLDQR VRQR UDSSUHVHQWDWH OH WHFQLFKH G
cantieri, ferrovie e ponti caratteristici delle grandi campagne infrastrutturali intraprese
GXUDQWH OD SURJUHVVLYD RFFXSD]LRQH GHOOfY2YHVW G
a danno dei nativi americani nel corso del XIX secolo. Nel registro inferiore sono infine
ULWUDWWH SHUY¥ RODOEMR SR HRH. O O 1bgoa B mauptriRQéd WHF QR
GHOOY{DUWH OYLQYHQWRUH H PDIJQDWH GHOOfLQGXVWU
GHOOD ODPSDGLQD 7KRPDV (GLVRQ LO SLWWRUH SDHVDJ
LOQYHQWRUH GHOOTRPRQLPR FRGLEOH BODWXM® D LK) Q@ QY FlQ\M
prima nave a vapore Robert Fulton. Come negli altri affreschi di San Francisco e di
'"HWURLW DQFKH LQ TXHVWYIYRSHUD g SUHVHQWH XQ FDUYV

28 RIVERA, My art, my lifecit., p. 152.
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GHOOYRSHUD D ORUVH )XOWR® Nettzirdaldoydl deGddtaSdARHW D P H
FRPSOHWDPHQWR GHOOIfDIIUHVFR H OD ILUPD GHOOTDUW|

&RPYHUD SUHYHGLELOH DQFKH TXHVWR DIIUHVFR QR
soprattutto per quanto riguarda la raffigurazione di alcune sceh&dende Dittatore
a causa della quale alcune signore del Century Club di San Frargisaoproprietari
erano per la maggior parte di origine tedeSt&E HQXQFLDURQR SXEEOLFDPHC
FKLHGHQGRQH OD PRGLILFD 1RQRVWDQWH L SLDQL LQL]L
montato sulla parete della biblioteca di Pflueger, bensi conservato presso Treasure Island
ILQR DO GLFHPEUH GHO TXDQGR IX PRQWDWR QHOOTYD
Francisco e solo recentemente (2021) e stato spostato al San Francisco Museum of
Modern Ar£®,

IHOOYDUFR GL XQ GHFHQQLR OH RSHUH PXUDOL GL 'L
PRVWUDQR XQTHYROX]JLRQH GHOOD VXD YLVLRQH GHOO(¢YDI
sua educazione artistica inevitabilmente e innegabimeht@ FFDWD GDOOJDUWH
partendo da un profondo patriottismo e amore per il Messico unito ad una attenzione verso
JOL 6wWDWL 8QLWL OLPLWDWD DOOD IDVFLQD]JLRQH SHU
DOOYDVSLUD]LRQH HODERUDVWYdeti¢iLfer uta fltutedUddfFAR VLD L
HPLVIHULFD PRGHUQD IUXWWR GHOOTLQFRQWUR WUD LO .
e il presente progressista e industrialmente avanzato degli StatPUniti

259 Cfr. Diego Rivera Mural Project, https://riveramural.org/.
260 Cfr. MASHA ZAKHEIM, Diego Rivera en San FranciscGirculo de Arte, 1998.
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4. /H PRVWUH GHO H H OTDUWH ODWLC

Successivamente alla retrospettiva del 1931, una minima parte delle opere esposte
in mostra resta nelle collezioni del Museum of Modern Art. Tra queste la piu importante
g GD FRQVLGHUDUVL O Y D AgaHaw A BaderRZBpa@dhe GlIoyornd&/ LW R O R
GTRJJL ID DQFRUD SDUWH GHO O NoscevwSkéidibBoehe@GHO P XV HF
TXHVWL DQQL DFTXLVLWR XIILFLDOPHQWH GDO ORO0$ FKI
SDUWLFRODUH HVSRVL]J]LRQH UHDOL]]DWiazion® B{I§HVVD QH
cultura correlata dlay DayH LQ JHQHUDOH DOOD FXOWXUD VRYLHW
intitolata Recent Acquisitions: May-Day Sketchbook of Diego Rivera; Soviet Pesters

e aperta al pubblico dal primo maggio al 13 giugno del 1943.

3HU TXDQWR ULJXDUGD LQYHFH OD VWRULD HVSRVLWI
PXVHR HVVH VRQR GD FRQVLGHUDUVL XQ FDWDOL]]DWRUF
latinoamericana del MoMA che, nel corso della seconda meta degli anni Trenta e della
prima meta degli anni Quaranta ovvero il periodo preso in considerazione nel presente
elaboratoditest q GHWHUPLQDWD GDOOYDFTXLVL]JLRQH GD SDUMW
di artisti contemporanei provenienti da gran parte dei pae€ i§PHULFD /DWLQD 'XU
OD 6HFRQGD *XHUUD ORQGLDOH LQIDWWL Office of & HUQR GH
Coordinator of Inter-American Affairf@©CIAA) diretto da Nelson Rockefellexr che si
ritira dal ruolo di presidente del consiglio di amministrazione del MoMA nel 2940
FHUFz GL UDIIRU]JDUH L OHJDPL FRQ L SDHVL GHOO $PHU|I
GHOOH LGHRORJLH WRWDOLWDULVWH H QD]JLIDVFLVWH S|
FRQYLQFH OYDOORUD SUHVLGHQWH )UDQNOLQ 'HODQR 5R
nei rapporti diplomatici; Roosevelt nomina quindi Rockefeller direttore del OEFAA
La diplomazia culturale divenne uno strumento cruciale in questo sforzo, promuovendo

scambi artistici e culturali per supportare gli obiettivi politici secondo la politica, assunta

261 MICHELE GREET,Looking South: Lincoln Kirstein and Latin American Ant«POST +notes on art

in a global context», New York, Museum of Modern Art, 15 aprile 2019siMpost.moma.org/looking-
south-lincoln-kirstein-and-latin-american-art/.

262 ANDREA MATALLANA, Inventing Latin America Under the Good Neighborhood Policy: The Case
of the MoMA Collection, 1943n «International Journal of Culture and Art Studies (IJCAS)», vol. 06, n.
1, Buenos Aires, Talenta Publisher, 2022, p. 30.
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RUPDL GD WHPSR GDO JRYHUQR VWDWXQLWHQRRGGHWWD
QHLJKERXU SROLF\’

In questo capitolo verranno prese in considerazione due grandi mostre organizzate
dal MoOMA nel 1943 e nel 1945 non solo in quanto in queste mostre in particolare sono
VWDWH HVSRVWH RSHUH GL 5AgyaHdd Deatldd Zapbtzia @nflie | |l UHV FR
LQ TXDQWR GLPRVWUDQR OYHYROX]JLRQH GHOOH FROC(
progressivamente i propri orizzonti nella direzione di una piu completa rappresentazione
GHOOYDUWH ODWLQRDPHULFDQD H GHOOD FRQVLGHU
DOOYLPSRUWDQ]D GHOOTYDUWH GHOOTT$PHULFD /DWLQD LC

americandout courte della grande varieta di stili e generi che la caratterizzano.

41. 37KH /DOQPHYLFDQ &ROOHFWLRQ RI WKH OXVHX
(MOMA, 1943)

A marzo del 1943 il Museum of Modern Art inaugut& KH /{Dmekican
&ROOHFWLRQ RI WKH 0)anmbizioBa evlleiRaEi¢ | Lqn gildiduecento
opere anche di recente acquisizione, oltre a essere la prima mostra collettiva del MOMA
GL DUWH ODWLQRDPHULFDQD SRQH OH EDVL SHU OD FROC
del museo, tra le pitu importanti al mondo. Analogamente alla retrospettiva del 1931
dedicata esclusivamente a Diego Rivera, ci pervengono rispetto a questa mostra del
1943 i documenti originali, ovvero il catalogoPitess release il master checklistin
questo caso & inoltre possi®H DFFHGHUH DG DOFXQH PRWRJUDILH G
permettono non solo ampliare quanto e possibile apprendere dai documenti citati, ma
anche di fornire al lettore contemporaneo ulteriori indicazioni rispettfiDDERUD]JLRQH
della mostra stessa, oltre a permettere di esprimere delle considerazioni ipotetiche
rispetto alla ricezione della mostra da parte del pubblico. E tuttavia doveroso

approfondire il contesto storico, politico e culturale nel quale la mostra vive, anche

263 The Museum of Modern Art Exhibition Records, The Museum of Modet Archives, New
York.
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attraverso il suo curatore Lincoln Kirstein, che si afferma in questi anni come figura
FKLDYH QHOOD FUHD]JLRQH GHO 'LSDUWLPHQWR GYDUWH ¢
DQFRUD RJJL PD DQFKH QHO SHUFRUVR HYROXWLYR GHO¢

nella storia delle collezioni e delle esposizioni del MOMA stesso.

4.1.1.Lincoln Kirstein (1906-1996) tra arte e politica (1941-1943)

La mostra fu curata da Lincoln Kirstein, importantissima personalita per la scena
artistica americana e newyorkese, fondatcdre insieme al coreografo Georges
Balanchine2 GHO 1HZ <RUN &LW\ %DOOHW H GHOOIYIDFFDGHPL
scrittore, espe® GI{DUWH H YHWHUDQR GHOOD 6HFRQGD *XHUU
arruola nel 1943 come soldato semplice (in inglésgU L Y)DeNdftltta le sue
FRQRVFHQ]H GL VWRULD GHOOYDUWH SHU OYRSHUD]LRQF
confiscate dal regime nazista e nascoste in Germania e in Austria, anche conosciuta
come operazionMonuments, Fine Arts, and Archiv@dFAA) o Monuments M
$1ILDQFD .LUVWHLQ OD VWRULFD GHOOYDUWH VWDWXQLW
il ruolo di curatrice nelle fasi finali di allestimento della mostra in seguito alla partenza
GL .LUVWHLQ SHU OT(XURSD DYYH&EXWD WUH PHVL SULPD

Ad una prima lettura il profilo di Kirstein, sebbene di grande prestigio, potrebbe
non sembrare adatto alla curatela di unavwUD GIDUWH ODWLQRDPHULFD
GDWDWD RWWREUH GHO FROOH]JLRQLVWD H XRPR G
D 1IHOVRQ 5RFNHIHOOHU FRPH SUHVLGHQWH GHO FRQVLJ
nomina Kirstein3& RQVXOWDQW RI /DWLQ $PHUCorfnientg peww IRU WKFE
OfDUWH ODWLQR D P Kispdeiicarido, Sitavid, ChePsKXikatbR aneno in

guesta fase, di una carica consultiva onoraria in quanto il MOMA non dispone in questo

264 Cfr. JACK ANDERSON Lincoln Kirstein, City Ballet Co-Founder, Digi «The New York Times»,
6 gennaio 1996, p. 1,26.

265 MATALLANA, op. cit.,p. 38.

266 |_ettera di Stephen C. Clarck a Lincoln Kirstein, 26 ottobre 1942, Lincoln Kirstaie€hondence and
Notes, I.A., The Museum of Modern Art Archives, New York.
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momento di sufficienti fondif:H KDYH QR SURYLVLRQV®) . @rRXU EXGJ
LVWLWXLUH XQ GLSDUWLPHQWR GHGLFDWR DOOYDUWH OD

Questa carica arriva, tuttavia, alla fine diiter che vede, tra il 1941 e il 1942
.LUVWHLQ FRPSLHUH GXH OXQJK Ln¥rinishbtopi @ rigert® O 1 $PHU L |
H DFTXLVWR GL RSHUH GYDUWH catUi KirRtghwWiRatierideva OR0S$ VW
rapporti lavorativi gia dagli anni Trertfd 2 e nel contempo, ma piu specificatamente
GXUDQWH LO VHFRQGR YLDJJLR GHO SHU FRQWR GHO
GL SURSDJDQGD QD]JLIDVFLVWD SRUWDWD DSSDUHQWHP!
America Latind%, riguardo le quali aveva avuto notizia Nelson Rockefeller e, per
estensione, OCIAA e lo stesso governo degli Stati thitio stesso Rockefeller motiva
OD VFHOWD GL .LUVWHLQ FRPH SDPEDVFLDWRUH" LQ TXHYV
tal modo:3SDUWLFXODUO\ TXD @ Imisskic H iRceniyUdiirn&dXridm W K
just those places we wish him to visit. As few Americans, Mr. Kirstein knows the people,
FXVWRPVY DQG FRQGLWLRQV LQ WKH FRXQWULHV WR
[particolarmente qualificato per portare a termine questa missione. E recentemente
tornato proprio dai luoghi che desideriamo che visiti. Come pochi americani, il signor
Kirstein conosce le persone, le usanze e le condizioni nei paesi ai quali lo abbiamo
assegnatc’[L. Al di la di questa carica governativa e dei compiti ad essa correlati che
Kirstein porta avanti nei suoi viaggi, in una prospettiva puramente storico-artistica e
museologica questi viaggi risultano, innanzitutto, nella mostra da lui curata nel 1943 e
inoltre in un 33 UH O LPL Q DdUtre @ithiDn@ai pubblicato nde factorealizzato
finalizzato a un piu metodico approccio alla formazione del Dipartimento di arte

latinoamericana del MoM%2

Kirstein, quindi, assume questa doppia funzione di consulente museale per
OYDFTXLVWR GL RSHUH GYfDUWH ODWLQRDPHULFDQD SHU

267 |bidem.

268 GREET,op. cit.

269STEP TO SEVER WIRELESS. Argentina Moves to Terminate Communications With«tie New
York Times», 11 luglio 1942, p. 5.

20O MATALLANA, op. cit, p. 34.

271 Lettera di Nelson Rockefeller al Generale Lewis Blaine Hershey, 28 febbraio 1942, in MARNX, L
op. cit, p. 34.

272 preliminary Plan for the Formation of a Department of Latin American Art in the Muséiodern
Art, in «Lincoln Kirstein Correspondence and Miscellany», folder 7-H, in The Musdéuvtodern Art
Archives, New York.
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GHOO12&,$% H GHO JRYHUQR GHJOL 6WDWL 8QLWL VWHVVI
LQ PHULWR D LQILOWUD]LRQL GHL JRYHU @tituzpdi |[LIDVFLVW
statali di paesi come Argentina e Brasile. Questi ultimi rappresentano, in ragione dei

ORUR UDSSRUWL FRQ Of$VVH XQ SUREOHPD GL VLFXU
geograficamente vicini agli Stati Uniti, mettendo percio questi ultimi in posizione di

pericolo in tempo di guerra, ma anche minando a quella visione fondativa della stessa

OCIAA votata al miglioramento dei rapporti diplomatici tra Stati Uniti e America Latina

in una prospettiva analoga a quella del panamericanismo e della form&ieaf@@ O TLGHQWL W
culturale emisferica. La medesima ideologia del panamericanismo & quella nata negli

ultimi anni Venti grazie ad artisti e intellettuali quali Diego Rivera stesso, Frances Flynn

Paine, Anita Brenner e altre personalita che prendono parte al programma ideato
GDOOYTDPEDVFLDWRUH ORUURZ GL LQFUHPHQWR GHL UDS!
Uniti e Messico, che nei primi anni Quaranta non solo si estende oltre i confini messicani

verso il resto dei paesi latinoamericani, ma rientra a pieno titolo tra gli obbiettivi del

MoMA come istituzione culturale ed educativa, attraverso la scelta gia avviata di
LVWLWXLUH LO 'LSDUWLPHQWR GYDUWH ODWLQRDPHULFD(

412.$QDOLVL GHOOTDOOHVWLPHQWR H GHL GRFXP

Analogamente a quanto scritto riguardo la retrospettiva del 1931 nel secondo
FDSLWROR GHO SUHVHQWH HODERUDWR GL WHVL OfDQDC
si rivela fondamentale nella comprensione della mostra stessa anche in assenza di
fotografie specificatamente riferWH DOOYDOOHVWLPHQWR 1HO FDVR G&F
trattata ci pervengono infatti solamente fotografie di gruppo (fig. 31) che ritraggono il
6ROGDWR /LQFROQ .LUVWHLQ FKH DOOYHSRFD VYROJHYL
Addestramento della Riserva degli Ingegneri a Fort Belvoir, Virginia) insieme a
personalita legate al MOMA come Betsy Cushing Roosevelt Whitney, moglie del
Tenente Colonnello John Hay Whitney allora presidente del consiglio
GI{DPPLQLVWUD]LRQH GHO ORO0$ StatiXwitdhel Regnb By FLDW R UH
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GXUDQWH OfDPPLQLVW U Eappries@ritantiLdV istiuKdRiZastere 2come
SHU HVHPSLR (GXDUGR 6DQWRV ORQWHMR DOOfYHVWUHPI
della Colombia dal 1938 al 1942.

Come nel caso della retrospettiva del 1931, ci pervengono grazie agli archivi del
Museum of Modern Art i documenti originali corredati alla mostra, ossia il comunicato
stampa qoress release LO FDWDORJR H O THOmb&ér RheRidisgtcbeH LQ PRV W
costituisce de facto una sezione del catalogo. Questi documenti verranno in questa sede
considerati come fonte primaria per comprendere la portata di questa mostra, che
LQDXJXUD OD OXQJD HLOOXVWUH VWRULD GHOOH FROOH]

Il comunicato stampa, intitolatioarge Latin-American Collection of Museum of
Modern Art to be included in New Exhibition Scheéildella mostra si delinea come
un documento dal carattere estremamente tecnico, decidendo infatti di non inserire, per
esempio, i nomi degli autori delle opere esposte o le loro provenienze. Cio avviene non
solo in ragione del grande numero di artisti presenti in mostra, ma anche in quanto
OTREELHWWLYR GHOOfYHVSRVL]LRQH q LGHQWLILFDELOH C
ODWLQRDPHULFDQD GHO PXVHR QRQ QHOOD YDORUL]]D]L
DUWLVWL GHOOY$PHULFD /DWLQD OD PDJJLRU SDUWH GHI
certamente € uno degli scopi della mostra. Tuttavia € importante notare quanto un
documento come il comunicato stampa, la cui funzione e pubblicizzare la mostra, si
concentri non tanto sul contenuto specifico della mostra, quanto sulla sua natura di
SHYHQWR™ LQDXJXUDOH GHOOD FROOH]JLRQH FKH SRL GLY

Da subito, infatti, si possono notare le differenze sostanziali rispetto a quanto
osservato ngiress releasdella retrospettiva su Diego Rivera (nel secondo capitolo del
presente elaborato di tesi), dove il testo si dilunga non solo sulle note biografiche
G H O O 1 Dalaehe\eWdpratfatto sulle sue opere piu importanti quali i cicli affrescati
realizzati in Messico. Inoltre questo caso il comunicato non menzion& 3dtoH /D WL Q
$PHULFDQ &ROOHFWLRQ RI W Knth ahixh¥ ldliXePesRdsifidhiCheU Q $U W’
avranno luogo subito prima e nello stesso periodo della collettiva in questione ma che

non sono correlate, dal punto di vista tematico, con la mostra qui trattata. Il comunicato

273] arge Latin-American Collection of Museum of Modern Art to be included in New ExhiSitleedule
New York, Museum of Modern Art, 1943.
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GLYLHQH TXLQGL XQTRFFDVLRQH QRQ SLe SHU LOOXVWUDI
delle scelte curatoriali, bensi una sorta di bollettino che ricorda al pubblico della stampa

i dati essenziali per assistere a una o piu mostre.

Il catalogo della mostf&* si afferma gia a una prima osservazione come una
pubblicazione con una precisa sMdXUD FRPSRVWD GDOOYDOWHUQDQ
ULSURGX]LRQL GHOOH RSHUH HVSRVWH LQ PRVWUD /YDSS
GD GXH WHVWL LOQOWURGXWWLYL JHQHUDOL OfYXQR UHGD
PHQWUH OfDOWUR LikcBIGKIr$teW, e fiGaliz@até KilluBxnar&i ddhtenuti
della mostra e le scelte curatoriali. Questi due primi saggi introduttivi sono seguiti da
GLHFL VH]JLRQL RJQXQD GHGLFDWD D XQ SDHVH GHOO(f$P|
autori delle opere esposte in mostra (Argentina, Bolivia, Brasile, Cile, Colombia, Cuba,

Ecuador, Messico, Peru, Uruguay). Seguono infimeaister checklidt®, che elenca le
opere esposte divise per autore e la sua nazionalita, e la bibliografia curata da Bernard
. DU S H Qochdiré@tfird della biblioteca del MoOMA.

Il saggio introduttivo di Barr si apre con una forte presa di posizione:

Thanks to the second World War and to certain men of good will
throughout our Western Hemisphere, we are dropping those blinders in
cultural understanding which have kept the eyes of all the American republics
fixed on Europe with scarcely a side glance at each other during the past

century and a half.

[Grazie alla Seconda Guerra Mondiale e a certi uomini di buona volonta
in tutto il nostro emisfero occidentale, stiamo togliendo quelle bende nella
comprensione culturale che hanno tenuto gli occhi di tutte le repubbliche
americane fissi sull'Europa, con appena un'occhiata reciproca, durante l'ultimo

secolo e mezzd P

274 LINCOLN KIRSTEIN (a cura di),The Latin American Collection of the Museum of Modern Art
catalogo della mostra, New York, The Museum of Modern Art, 1943.

275 |vi, pp. 87-103.

278 |vi, p. 3.
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Per la primavol®D QHOOD VWRULD GHOOYDUWH GDO ;,; VHFRO
la storiografia artistica del continente americano riescono a distaccarsi dalla visione
WUDGL]LRQDOH FKH YHGH OYf(XURSD FRPH XQLFR FHQWU
fonte di ispirazione per gli artisti contemporanei nel mondo, compreso il continente
americano. Il presente volume, continua Barr, come anche la mostra, pongono un nuovo
punto di vista rispetto alla cultura emisferica americana contemporanea in quanto il
secondo saggio introduttivo scritto da Kirstein costituisce di fatto la prima pubblicazione
in lingua inglese che raccoglie in sé le principali espressioni artistiche contemporanee
americane, oltre a considerazioni teoriche dello stesso Kirstein che rispecchiano
O 1L G bl BeD paddmericanismo e della necessita della formazione di una cultura

emisferica.

In occasione di questa mostra, il MOMA sceglie inoltre di fare un passo avanti
ULVSHWWR DOOH HVSRVL]LRQL GTDUWH ODWLQRDPHULFD
natura transitoria e temporanea di queste esposizioni non € piu sufficiente a compiere i
propositi e gli obbiettivi del museo per una rappresentazione piu ampia possibile di tutte
le espressioni artistiche contemporanee nel mondo. La formazione della collezione
contemporanea ha le sue origini non solo con le primissime esposizioni temporanee
degli anni Trenta? come la stessa retrospettiva su Rivera nel 1931 e la collettiva
Twenty Centuries of Mexican Adel 1940 2 ma anche e soprattutto grazie alle
donazioni da parte di collezionisti privati, nello specifico Abby Aldrich Rockefeller e il
ILJOLR 1HOVRQ 7XWWDYLD LO IDWWRUH FKH SLe KD FRQ
QXFOHR GL RSHUH g FRVWLWXLWR GD XQD GRRD]LRQH PF
American-Fund4 XHVWR IRQDFPHEULEWOR g TXL SUHVHQWDWR FRP
anonima, tuttavia e ragionevole pensare che il donatore sia lo stesso Nelson Rockefeller,
che aveva finanziato i viaggi di Kirstein (in Sudamerica) e Barr (in Messico e a Cuba)
tra il 1941 e il 1942, assumendo parallelamente Kirstein per raccogliere informazioni
SHU FRQWR GHO JRYHUQR H GHOOT"12&,%%

1RQRVWDQWH FRPH VL OHJJH QHOOTLQGLFH OD PRV
numero di nazioni e artisti, Barr giustifica in questa introduzione le (solo apparenti,

secondo lui) lacune in materia di opere, artisti e nazioni affermando che la collezione
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GfDUWH ODWLQRDPHULFDQD DQQRYHUHUHEEH FRPXQTXH
opere rispetto a quelle realizzate da artisti europei e che, anche nel casolléeilane

Gf{DUWH HXURSHD HVLVWRQR DQFRUD GHOOH QD]JLRQL G
acquisito alcuna opetd. Questa considerazione di Barr, inserita in conclusione a

guesto saggio, costituisce in se stessa non solo un proposito per il futuro delle collezioni

GHO PXVHR PD DQFKH XQYDSHUWXUD ULVSHWWR DOOH S

elaborate con i diagrammi a torpedine degli anni Trenta.

Il secondo saggio del catalogo e redatto da Kirstein e funge da apertura per gli
DSSDUDWL WHVWXDOL ULJXDUGDQWL L VLQJROL SDHVL GF
Kirstein propone in questa sede un excursus della storia delle espressioni artistiche
GHOON$PHULFD /DWLQD D SDUWUIséto®Dimm@lKH SeedioD FRORQLL
Nonostante la natura pionieristica di questo saggio, in quanto prima pubblicazione in
lingua inglese con un tale livello di approfondimento di numerosi argomenti, gli schemi
interpretativi usati da Kirstein si basano su paragadi@ OD VWRULD GHOOYDUWH
europee, a partire dalla divisione dei paragrafi secondo i diversi generi pittorici del
paesaggio, della pittura di genere, del ritratto. In tutte le parti del saggio, che e diviso
arbitrariamente in paragrafi concernenti periodi storici, tecniche e generi artistici, gli
artisti latinoamericani esposti in mostra e gli artisti statunitensi menzionati da Kirstein
sono presentati attraverso confronti diretti con artisti europei con cui hanno in comune
tematiche o stile anche in ragione deRPL[WXUH RI FXOWXUDO VW\OHV
SLFWRJUDSKV IXVHG ZLWK WKH FRQYHQWLRQV RI :HVW
[mescolanza di stili culturali, la fusione di pittogrammi nativi con le convenzioni della
figurazione europea e occidentdl€]che si instaura gia nei codici miniati del XVI
secolo come iCodex Mendozdriportato nel testo comé & RGH|[ OHQG®RFLQR’
anche Diego Rivera si ispira per i suoi murales a Cuernavaca e che puo essere
considerato il primo e piu completo testo illustrato riguardante gli usi e i costumi aztechi
GHOOTHSRFD GHOOH FRQTXLVWH GL &RUWpV XQ WHVWR
fenomenologia di quehelting potdi culture che € il continente americano per tutto il

corso della sua storia.

217 vi, p. 4.
278 |vi, p. 8.
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Analogamente, nei secoli XVII e XVIII si diffondono in America Latina le opere
dei piu importanti artisti europei dal Rinascimento italiano in poi (come Tiziano,
Guercino, Ribera, Canaletto) prima attraverso i viaggi missionari, alimentando quindi
la diffusione di copieGL RSHUH G{DUWH Dcom® ueheWwealirzatd ddt U R 2
cubani Vicente Escobar e José Nicolas de la Escalera nella seconda meta del XVIII
secolo2 SRL DWWUDYHUVR OfHVSRUWD]LRQH QHOOH $PHULF
TXDOL O 9 Dpbriabdd M Bitinka istanza alla fondazione di accademie di belle arti
a tutti gli effetti, come l&scola Real de Ciéncias, Artes e Ofidiesal Accademia di
6FLHQ]JH $UWL H OHVWLHUL@ IRQGDWD QHO D 5LR GH
apiu LPSRUWDQWL LVWLWX]LRQL FXOWXUDOL FRPH OD VI
botanico a Bogota, fondato nel 1783. Tra gli anni Venti e gli anni Quaranta del XIX
VHFROR OYRQGDWD ULYROX]JLRQDULD LQGLSHQGHQWLVW
i SDHVL GHOOY$PHULFD /DWLQD SRUWDQGR FRQ Vp DQFK
LGHQWLILFDUVL LQ XQD VRUWD GL SSLWWXUD QD]JLRQDOLY
attivita dei rivoluzionari e, soprattutto, sulle battaglie. Kirstein presenta, per esempio,
OYDUJHQWLQR -XDQ ODQXHO %O D Q suy¥ cérifemporaxn® (XJqQH 'HC
GfROWUHRFHDQR LQ UDJLRQH GHL VXRL WRQL HSLFL G
toccanti e colmi dpathos.

Questa scelta di Kirstein riflette, da una parte, sk HVVLW|] GD SDUWH GHOO
rendere accessibili questi artisti a un pubblico profano ponendoli a confronto mediante
schemi interpretativi noti e con autori, soggetti, generi e stili gia conosciuti al pubblico.
'IDOWUD SDUWH g HY Istddlipardiedsérdedangidetdti/anche DhWagidne
dei loro rapporti con le accademieSalon,i lavori di copia e studio di opere di altri
DUWLVWL HLQ JHQHUDOH FRQ OD VWRULD GHOOYDUWH HX
questo paragone tra gli artisti latinoamericani esposti in mostra e i loro contemporanei
HXURSHL DQFRU SLe FKH L ORUR PDHVWUL QRELOLWLI
contemporanei accostandoli a coloro che in Europa sono, nel 1943, considerati maestri.
Nel contempo, Kirstein nota cio che distingue effettivamente gli artisti latinoamericani
dai loro contemporanei europei ossia la permanenza, nella loro arte, di temi e soggetti
appartenenti al passato precoloniale e alle tradizioni dei propri paesi natali, ormai

radicati nel folklore nazionale.
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Il saggio di Kirstein prosegue mediante una divisione in piu brevi testi divisi
VHFRQGR L SDHVL GHOOfT$PHULFD /DWLQD OH FXL RSHUH
anche i singoli artisti con brevi biografie e note sui principali temi e soggetti trattati da
questi ultimi, corredati da immagini. Si tratta di fatto di una forma discoGVO O fHOHQFR
delle opere in mostrehe rende in questa fase il catalogo non solo un mero resoconto
della mostra, ma un vero e proprio testo scientifico risultato di una mostra che & anche
occasione di ricerca e sperimentazione. Si evince dal catalogo, piu dalle immagini che
dai testi, la grande varieta di stili delle opere esposte, dal Cubismo (Wilfredo Lam,
Satana1942, New York, MOMA) (fig. 32) al Post-Impressionismo (Israel Roa Villagra,
7KH SDLQWH U 1940-83, doNoka@iane igndtd 1L J DOOf$SVWUDWW
(Roberto Matta Echaurreiisten to living 1941, New York, MoMA) (fig. 34), al
Surrealismo (Julio Castellanddan Giovannil938, Collezione privata) (fig. 35) e, non
ultimo, al Realismo Socialista. Tutti questi stili, tuttavia, assumono inevitabilmente
caratteri unici proprio in ragione di questa commistione, ampiamente osservata
QHOOYRSHUD GL 'LHJR 5LYHUD WUD OD VSHULPHQWDI]LF
ampiamente calate nel proprio tempo e contesto storico, e soggetti che appaiono non
solo estranei al presente semplicemente perché ritraggono eventi storici di un passato
remoto, ma soprattutto perché trattano tematiche senza tempd, dociLPPDJLQDULR H (
FXOWXUD GL TXHVWL DUWLVWL VRQR LQWULVH E LO FDV
Urteaga Alvarado dal titol®urial of a VeteranSepoltura del soldato] (1936, New
York, MoMA) (fig. 36), esposto in mostra e che fa parte ad oggi delle collezioni del
PXVHR /YfRSHUD q FDUDWWHUL]]DWD SURSULR GDOOD VXL
una drammaticita e ypathostipici di questo genere di raffigurazioni.

Indubbiamente, la sezione dedicata al Messico e ai suoi artisti e la piu nutrita sia
nella mostra, sia nel catalogo. Gli artisti messicani costituiscono circa un terzo tra quelli
esposti in mostra (32%), mentre le loro opere sono piu della meta rispetto al totale di
quelle esposte (57%5f. Questo in ragione del fatto che in questo momento la scuola
messicana € ancora considerata, da Kirstein e dal MOMA, come la piu importante tra le
espressioni artistiche latinoamericane, scrive KirsteiiK H VW URQJHVW VFKRRO RI

279 In quanto non riportata sul catalogo e non reperibile in altri modi.
20 MATALLANA, op. cit, p. 37.
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in Latin America > « @La piu forte scuola pittorica in America Latif%] Questa
affermazione puo essere motivata da diversi fattori: innanzitutto, in ragione della
fascinazione per la cultura messicana, che investe negli ultimi anni Venti la classe
intellettuale statunitense #Enormous Vogue of Things W[ L F.0D@ré alla vicinanza
geografica, che indubbiamente rende piu accessibile lo scambio di merci e persone con
gli Stati Uniti, un'altra ragione concorre a motivare questa predilezione, nella mostra del

SHU OY{DUWH H JOL DUWLVWL PHVVLFDQL ,O q GL
di direttore del muse@ continuera a lavorare per il MOMA in qualita di consulente
DIILDQFDQGR LO VXR VXFFHVVRUH 5HQp GEBWQRQFRXUYV
LGHRORJLD ULVSHWWR DR@&iHm &IDdel dddddlitatHaniél O O H
attraverso la pubblicazione dei diagrammi a torpedine. Questi, come gia detto,
FRQVLGHUDQR OYDUWH PHVVLFDQD QRQ VROR OD SLe YDOI
GHOOT$PHULFD /DWLQD P 2 neqzioKath @fdagramnia ©duiRdi vV VvV D
SRWHQ]LDOPHQWH OfXQLFD FKH OH FROOH]LRQL GHO ORC

Tuttavia, grazie al lavoro di Kirstein e dello stesso Barr nei primi anni Quaranta,
guesta visione portata avanti dal diagramma a torpedine viene in parte superata, ma
HVLVWH XQYfDOWUD FDUDWWHULVWLFD GHOODId#RVWUD FK
MoMA e degli Stati Uniti. Essa riguarda le scelte curatoriali operate da Kirstein per
guesta esposizione. Le opere in mostra, che come gia d&tIOSUD QR XQYDPSLD YDL
GL WHFQLFKH VWLOL H VRIJIJHWWL KDQQR WXWWH LQ FF
WUDGL]JLRQDOL GHOOY$PHULFD /DWLQD PD DQFKH OD ORU
esposte appaiono del tutto depoliticizzate e mera espressione, in alcuni casi, della
matrice europea, data anche dalla formazione degli artisti, degli stili e delle
composizioni di opere come, per esempio, i ritratti di Juan Manuel BIRitest{o di
Dona Carlota Ferreira c. 1870, Montevideo, Museo de Bellas Artes Juan Manuel
Blanes) e i quadri cubisti coméoung Man in a Grey Sweater (Jacques Lipchitz)
[Giovane con un maglione grigio. Jaques Lipchitz] (1914, New York, MoMA) di Diego

Rivera, realizzato appunto negli anni della sua formazione in Europa.

Nonostante il valore artistico e culturale delle scelte curatoriali di Kirstein,

finalizzate a rappresentare nella maniera piu ampia possibile le espressioni artistiche

28LKIRSTEIN, op. cit, p. 56.
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latinoamericane, permane questo atteggiamento di estrema cautela, gia registrato nella

rer RVSHWWLYD GL 'LHJR 5LYHUD GHO QHOOTYHVSRUUH F
trattano temi sociali e attuali, prediligendo composizioni didattiche e, appunto,
depoliticizzate. Le stesse opere esposte in mostra realizzate da Rivera si riferiscono,

nella maggior parte dei casi, a tematiche di costuteever Market 1930, New York,

MoMA), composizioni di genereNatura morta con verdurel 918, Veracruz) e a studi

per i grandi cicli murali messicaniBgilding the Palace of Cortes. Studio di
composizione per i murales del Palazzo di Cortés, Cuernavidz), New York,

MoMA). Anche lo stesso affresco mobikggrarian Leader Zapatg1930-31, New

York, MoMA), che era stato realizzato in occasione della retrospettiva del 1931, é
testimonianza in questa mostra quanto in quella di dieci anni prima della tendenza a
omettere o0 nascondere la natura politica delle opere di Rivera che sceglie dicmtidere

murali fortemente politicizzati semplici rappresentazioni di genere. Sono inoltre del

tutto ignorati i lavori di Rivera realizzati a San Francisco, Detroit e New York negli anni

Trenta (oggetto del terzo capitolo del presente elaborato di tesi) anche in ragione,
probabilmente, delle aspre critiche che avevano subito durante e immediatamente dopo

la loro realizzazione da parte delle classi intellettuali statunitensi: si ricorda, per
HVHPSLR OD *EDWWDJOLD GL '"HWURLW™ SRUWDWD DYDQW
e conservatrice, che vede gli affreschi del Detroit Institute come un deturpamento dello

spazio preesistente e al contempo come un manifesto della lotta di classe; sia su quello

della classe ecclesiastica che attacca Rivera per la sua apparente blasfemia. Questi casi,
wWuD WXWWL OD :EDWWDJOLD GHO 5RFNHIHOOHHU &HQWH
pubblico statunitense e dello stesso Kirstein, di fatto portavoce del MOMA, che sceglie

GL RSHUDUH XQ WDJOLR QHWWR GHOOfRSHUD GL 5LYHU
riuscire in uno degli intenti della mostra, ossia rappresentare in modo completo le
HVSUHVVLRQL DUWLVWLFKH FRQWHPSRUDQHH GHOOf$PHU

In questo contesto si inserisce inoltre un dibattito ideologico ed intellettuale che
intercorre tra Kirstein stesso e la museologa statunitense Grace McCann Morley: prima
direttrice del San Francisco Museum of Modern Art, curatrice, tra gli anni Quaranta e
Cinquanta, di piu di cento mostre, molte delle quali al MOMA di New York e membro
della Commissione ArtiArts Commissiondella OCIAA, per conto della quale compie
dei viaggi in America Latib WUD LO HLO ILQDOL]]DWL VLD DOGO
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sia a intrattenere relazioni professionali con artisti, curatori e collezionisti locali per
formare una collezione di opere da includere in una mostra itinerante che avrebbe
toccato vari luoghi degli Stati Uniti, dal titolontemporary Latin American A In
seguito a questi viaggi Morley pubblica nel 1940 per conto del Comitato per le Relazioni
Interamericane (parte della OCIAA) una relazione dal titdfbin Latin American
Countriesche viene usato dal MoOMA stesso in fase di preparazione della mostra del
1943.

Il dibattito tra Morley e Kirstein nasce principalmente da un dissidio rispetto
DOOYDUWLVWD DUJHQWLQR (PLOLR 3HWWRasXslle. (JOL q |
informazioni che possiedé di orientamento politico fascista e per questo decide di
non includere nessuna delle sue opere nella collezione del MOMA, cid probabilmente in
ragione delle amicizie di Pettoruti con il gruppo dei futuristi italiani, tra cui lo stesso
fondatore del movimento Tommaso Marinetti e i pittori Carlo Carra e Giorgio de
Chirico, ai quali si avvicina sia dal punto di vista artistico che personale durante la sua

formazione in Italia negli anni della Prima Guerra Mondfsle

Che le informazioni di Kirstein siano o meno infondate, la sua scelta di non
acquistare opere di Pettoruti e, inoltre, di informare Barr e Rockefeller dei suoi sospetti,
compromette di fatto la carriera di Pettoruti e la sua posizione sul mercato statunitense.
Grace Morley difende Pettoruti non tanto in ragione delle sue idee politiche ma per il
valore artistico delle sue opere, permettendogli di entrare a fare parte del programma di
VFDPELR FXOWXUDOH FRQ L SDHYVL Bardad of E8wreatiohlFD /DWLQ |
and Cultural Affairs(ECA), patrocinato dal Dipartimento di Stato degli Stati Uniti a
partire dal 1940. Kirstein, che persiste nel suo disaccordo con Morley riguardo questo
tema e, in fase di stesura della propria relazione rispetto a quanto appreso nei viaggi in
America Latina nel 1941-1942, decide di non tenere conto degli scritti di Morley del
1940F%4

A gquesto specifico episodio seguono momenti di riconciliazione tra Morley e

Kirstein, anche grazie al lavoro di mediazione di Alfred Barr, ma persiste una diversa

282 BERIT POTTER Grace McCann Morley and the Office of the Coordinator of Inter-American Affairs
Rockefeller Archive Center Research Reports, Humboldt State University, 2022, p. 5

28 E| autor, in Fundacion Pettoruti https://www.pettoruti.com/h_autor.htm.

284 MATALLANA, op. cit.,p. 41.
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YLVLRQH GHOOYDUWH ODWLQRDPHULFDQD WRXW FRXUW
della cultura europea nei contesti culturali latinoamericani, specialmente in
FRQWUDSSRVL]LRQH FRQ TXHOOD VWDWXQLWHQVH ORU
riconoscendo la matrice culturale europea, gli artisti latinoamericani esprimano,

mediante le loro opere, forti valori legati alla propria cultura locale, osservabili anche
QHOOH RSHUH HVSRVWH QHOOD PRVWUD GHO ORO0O$ &RPI
VWDWXQLWHQVH %HULW 3RWWHU OfYDSSURFFLR GL ORU
complesso metordo@DOLWLFR GHOOH HVSUHVVLRQL DUWLVWLFK
discosti dalle teorie estetiche europee e che, in quanto tali, si servono di parametri

estetici specifici2 per esempio gli stessi generi pittori€i per misurare i valori di

X Q 1D UW HietFepl €39R1® considerata solamente per il suo rapporto tributario con

il continente europeo, ben si come cultura artistica a sé&fante

/ID PRVWUD GHO g TXLQGL HVSUHVVLRQH GHOOTfHY
concetto diEnormous Vogue of Things N[ L F Bl&borato nel 1926-27 e che, a sua
volta, era stato ispirazione e idea fondativa della retrospettiva di Rivera al MOMA nel
1931. Nel contempo, la mostra e la formazione della collezione di arte latinoamericana
del MOMA possono essere viste come ideale proseguimento del percorso della torpedine
ideata da Alfred Barr nei primi anni della fondazione del MoMA, che ancora citava
VRODPHQWH OYDUWH PHVVLFDQD FRPH UDSSUHVHQWD)\
collezioni del museo. Tuttavia questa visione puo considerarsi, se non superata, evoluta
attraverso la mostra del 1943, nella quale si viene dato ampio respiro e ampio spazio
alla sezione dedicata alle opere di artisti messicani, ma vi € allo stesso tempo una chiara
volonta di rappresentare al meglioO PDJJLRU QXPHUR SRVVLELOH GL SI
Latina. Permane tuttavia, sia per volere di Kirstein e del MOMA stessi, che per necessita
legate alla natura fortemente politicizzata della mostra in ragione del fatto che fu
finanziata e patrocinata quasi esclusivamente da OCIAA e dai Rockefeller, la tendenza
a depoliticizzare e edulcorare i contenuti piu socialmente impegnati e politicamente
schierati delle opere degli artisti latinoamericani. Dovendo considerare questa mostra
nel suo merito di aver favoW R OIDSHUWXUD GHOOD FROOH]LRQH D X

latinoamericani, occorre anche guardarla con occhio critico, mettendo in evidenza

285 Cfr. BERIT POTTER,Grace McCann Morley and the Dialectical Exchange of Modern Art in the
Americas, 1935-1958esi di dottorato, New York University, 2015.
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guesta tendenza a nascondere, correggere, occultare una caratteristica fondamentale di
PROWH RSHU HtiGfirbaméatidancdon@tdpairanéi (viventi al momento della
mostra), ossia la natura politica e spesso di matrice anticapitalista e comuntsta

delle loro opere.

‘{DOWUD SDUWH TXHVWR JHQHUH GL LQL]JLDWLYD GD
politica del buon vicinato, riesce a portare l'arte latinoamericana in primo piano nel
panorama culturale statunitense. Questo periodo fu cruciale per il consolidamento
dell'arte sudamericana negli Stati Uniti e per la promozione di un‘immagine positiva e
unificata dell’America Latina. La raccolta e I'esposizione di queste opere d'arte non solo
rafforzarono i legami culturali tra le Americhe, ma servirono anche come strumenti di
propaganda per sostenere gli sforzi bellici degli Alleati contro il nazismo, analogamente
DOOYHVSRVL]I]LRQH GHO SURYD GHL ULWURYDWL SRVL
Unione Sovietica.

42. *7KH OXVHXP &ROOHFWLRQ RI 3@®oMMWLQJ DQG
1945-1946)

Nel giugno del 1945, in concomitanza con le battute finali della guerra in Europa
H VROR XQ PHVH GRSR OYDUPLVWL]LR GHOOH IRUJH GHOO
inaugura la sua piu nutrita esposizione dal 1929, anno della sua fondazione, che si chiude
otto mesi piu tardi, il 13 febbraio 1946. La mostra si intitdlAKH OXVHXP &ROOHFWL
Rl 3IDLQWLQJ D @G aferd®@&WubithHHome una nutritissima mostra che
HVSRQH XQ 3VHIJPHQWR™ GHOOD FROOH]LRQH SHUPDQHQ
quattrocento opere, di cui trecento dipinti a olio, settantacinque sculture e una piccola
porzione di acquerelli. E inoltre esposto in mostra un numero irrisorio di opere esposte
(3 K D G R ] Hd3sia sei) che non appartiene al museo, bensi sono soggette a un prestito
prolungato ¢ H[ W H Q V L)¥Hn &itBsA @i ‘entrare ufficialmente nelle collezioni del

museo per eredita, ossia per lascito testamentario dei proprietari.
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Come scritto nel comunicato stamffasono esposti solo dipinti, sculture e una
minima parte della collezione di disegni del MOMA che, per mancanza di spazio, omette
GDOOD PRVWUD OfL QW HADeskoRx@vslthl Ri@dtd Gldenvian2iP S H
non esita, in un articolo pubblicato sul New York Times il 24 giugno del?894%ei
primissimi giorni di apertura al pubblico della mostra), a criticare questa sorta di
3JLXVWLILFD]JLRQH ™ UL JXdeésmobapill bpefechReBrRoranediiedd. W j
D FDXVD GHOOR VSD]LR LQVXIILFLHQWH 1HOOYDUWLFROR
di utilizzare impropriamente il proprio spazio e di non essere stato spesso in grado di
FRRUGLQDUH OR VSD Jdnbiziedo\pBFrgninialeCpdsith®Z® LFK W KH
PXVHXP VR FRPPHQ GEthE Dmubde Qaax &/#hiV lodevolmente], anche
DOOTDWWR GHOOYDPSLD PHWUDWXUD RFFXSDWD GDJOL X
motivo, prosegue Jewell, i MOMA e costrettd HVSRUUH VROR XQ 3VHJF
(3VHIPH@WOOD SURSULD FROOH]LRQH SHUPDQHQWH FKH I
QHOOYYDSULOH GHO GDO QXRYR GLUHWWRUH GHO 'LS
scrittore statunitense James Johnson Sweeney, e che contava allora circa novecento
opere2 che non includevano disegni, stampe, incisioni e fotogeafiduecento in piu
rispetto a quelle pubblicate nel catalogo illustrativo della collezione nel 1942 e cosi
FRPPHQWDWR GDOOYDOORUD % Wihithey G & QR\VED BE®I\O WAKRXH IPR \L ¥
comprehensive collection of twentiecbhH Q W X U\ D U W [rQbabilikdhteZl&R pilO G -

nutrita e complessa collezione di arte del ventesimo secolo nel M&hdo]

E evidente come la discrepanza tra il numero totale delle opere pittoriche e
scultoree della collezione e quello delle opere esposte in mostra (circa trecento) debba
QHFHVVDULDPHQWH VRWWLQWHQGHUH XQYIDFFXUDWH]]D ¢
esprimere agli occhi del pubblico la diversita e la complessita di questa collezione che
la renderebbe, appunto, la piu completa al mondo. Sara scopo di questo commento della
PRVWUD DFFHUWDUH O¢fHIILFDFLD GL TXHVWR ODYRUR
UDSSUHVHQWD]JLRQH GHOOH HVSUHVYVLRaOQMosBdAJWLVWLFKH (

286 Museum Of Modern Art Opens Large Exhibition Of Its Own Painting and Scajlpamunicato stampa,
New York, Museum of Modern Art, 1945.

287 EDWARD ALDEN JEWELL,Modernismin «The New York Times», 24 giugno 1945, p. 26.

288 | pidem.
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/ID PRVWUD g FXUDWD GD $OIUHG %DUU FKH DOOSYHS
GLUHWWRUH GHO ORO0$ D 5HQp GYf+DUQRQFRXUW PD FKH C
(1967 circa) lavora per il museo nel ruolo di direttore del Dipartimento di Ricerca per
dipinti e sculture. Questo ruolo non solo permette a Barr di continuare a detenere una
FDULFD LPSRUWDQWH H GL SUHVWLJLR DOOTLOQWHUQR GH
DQFKH GL SURVHJXLUH QHOOD FRQFU Hitidng] préseR@®H GHO U

e preponderante nei documenti fondativi del museo alla fine degli anni Venti.

Nel caso di questa mostra, di cui non €& possibile consultare il catalogo
(probabilmente in quanto non e stato digitalizzato), i documenti pervenutici si riducono
DO FRPXQLFDWR VWDPSD DOOYHOHQFR GHOOH RSHUH L
FRQVLVWHQWH GL IRWRJUDILH GHOOYDOOHVWLPHQW
proporzioni quasi monumentali di questa mostra, ma anche le scelte di allestimento

museografico.

Il comunicato stampa press releaspermette di trarre importanti considerazioni
in merito alla mostra e alla sua fenomenologia perché esso é quasi interamente costituito
da citazioni di Barr stesso, mentre commenta le scelte curatoriali, allestitive e in generale
il significato da lui attribuito a questa mostra, come esemplificazione della piu ampia
FROOH]LRQH SHUPDQHQWH GHO PXVHR H 2ODVFLDUH FKH

primis, le scelte curatoriali e allestitive della mostra vengono cosi descritte da Barr:

The installation has proven a complex and challenging problem. Even
were it desirable, it would not have been practicable to follow a strictly
chronological order or a systematic division by nationality, school or
medium?®®

4XHVWR SULPR SDVVDJJLR LQIRUPD LO OHWWRUH
ULJXDUGDQWH OYDOOHVWLPHQWR GHOOH RSHUH HVSRVW
FURQRORJLFR Qp GLYLVH SHU QD]JLRQDOLWj] GHOOTDXWR

289 Museum Of Modern Art Opens Large Exhibitin, pp. 1-2.
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si afferma in tal modo immediatamente con un approccio di allestimento innovativo e

inedito sia al MOMA che, in generale, nelle mostre o collezioni di arte contemporanea.

Le opere sono infatti disposte a formare archi narrativi ed evolutivi che da una precisa

scuola (per esempio la Scuola di Parigi), da un preciso movimento artistico (il Cubismo)

0 da un preciso tema (arte che tratta questioni sociali e politiche), che abbiano avuto
RULJLQH WUD OD ILQH GHO ;,; VHFROR H OYLQL]JLR GHO ;;
artisti contemporanei (viventi al momento della mostra e, tendenzialmente, statunitensi)

rispetto a queste scuole, temi, movimenti.

/ID PRVWUD GHO RFFXSD LO VHFRQGR H LO WHU]R
sulla cinquantatreesima strada a Midtown Mawh#/ DQ $OOJLQL]JLR GHO SHUFR

(al secondo piano) sono quindi esposte:

Beginning on the second floor, after a tWld OOHU\ 3SUHIDFH ™ R
American folk art and modern primitives: Rousseau, Kane, Picketg .
central International tradition of modern painting is followed in a suite of
galleries leading from Cezanne, van Gogh, Seurat and Gauguin through the
early 20th century masters of the School of Paris: Matisse, Rouault, Bonnard,
Modigliani etc. to their related contemporaries or followers elsewhere,
particularly in the United States: Weber, Marin, Demuth, Kuniyoshi, etc., and

in Central Europe: Kokoschka, Beckmann,%&fc.

/ID PRVWUD VL DSUH TXLQGL FRQ XQD 3SUHPHVVD"™ D X
collocata nella piu ampia seziori@ H O @d[d¢l@ dp@re in mostra intitolatBss UW RI WKH
FRPPRQ POPDUWH GHOOYfYXRPR FRPXQH@ WHPDWLFD SHUF
OTDUWH 3IRONORULVWduF @posewld &/ K Qittowe ti@giadio 2della
Pennsylvania Joseph Pickétt HG L SSULPLWLYL PRGHUQL™ FKH WURYD
nella figura di Henri Rousseau, pittore francese che ha operato nei primi anni del XX
secolo non trovando piena collocazione in uno dei numerosi movimenti artistici che

nascono a Parigi in questo periodo, ma che é capace di sviluppare temi fantastici e

20 |vi, p. 2.
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mitologici negando e superando la conoscenza razionale del tempo e dello spazio. Il
percorso espositivo in questa ala del secondo piano prosegue con un ulteriore arco
narrativo che comprende i maestri della tradizione pittorica moderna europea (e i
protagonisti della primissima mostra del MoMA del 1929, Cezanne, van Gogh, Seurat

e Gauguin) fino ai maestri novecenteschi della Scuola di Parigi (tra cui Matisse e
Modigliani). Questo incipit della mostra si chiude, come gia menzionato, con un inciso

riguardo le elaborazioni contemporanee LQ TXHVWR FDVR VWDWXQLWHQV
centrale2 di questi illustri precedenti artistici: per esempio il pittore statunitense di

origini polacche Max Weber e il pittore espressionista tedesco Max Beckmann.

Questo interessante inizio del percorso espositivo deve essere considerato nel suo

duplice ruolo:in primis FRQVLGHUD IRUVH SHU OD SULPD YROWD C
VXR FDUDWWHUH GHUL YcBb &rojyeR, ei3iaonebligddegraviéhieF H Q W H \
YDOLGD SHU IRUPDUH VXFFHVVLYH JHQHUD]LRQL GL
quintessenzialmente statunitense. In secondo luogo la scelta di collocare i maestri
RWWRFHQWHVFKL HXURSHL LQ TsKaeémirbe SndhHeRayofodt® WLFD P H
di ripercorrere la storia espositiva dello stesso MOMA, che si autocelebra non solo per

il prestigio delle proprie collezioni, ma anche per la sua stessa storia.

Segue a questa prefazione una sezione della mostra che mantiene una propria
autonomia rispetto alle altre seziohi caratterizzate dalla loro narrazione evolutdva
in ragione sia della sua oggettiva importanza storico-artistica, sia della considerazione
di cui gode agli occhi della critica del tempo e dello stesso Barr, che predilige questo
movimento su ogni altra forma di avanguardia e lo cita come piu importante movimento
artistico del secondo decennio del XX secolo. Si tratta, comprensibilmente, del

Cubismo, la cui sezione e cosi presentata dal curatore della mostra:

Cubism, the most important movement of the second decade of our
FHQWXU\ EHJLQVHARALK B O PMHXANE gther tldsAdn@drks
by Braque and Gris of Paris. The cubist tradition is followed in other
countries? Feininger, Stuart Davis, Pelaez, et@and in large paintings of the
1920's by Picasso, Leger and Braque. Malevich and Mondrian who, before

1920, carried Cubism to its abstract extreme in their quasi-geometrical
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paintings, are shown with some of their recent followers who keep alive the

tradition of 'ruler and compas$®!

[l Cubismo, il movimento piu importante del secondo decennio del
nostro secolo, inizia codrHV '"HP RLVHO O di\Picasts ¥ bl dpE&re
classiche di Braque e Gris di Parigi. La tradizione cubista e seguita in altri paesi
2 Feininger, Stuart Davis, Pelaez,eéc.H LQ JUDQGL GLSLQWL GHJOL
Picasso, Leger e Braque. Malevich e Mondrian che, prima del 1920, portarono
il Cubismo al suo estremo astratto nei loro dipinti quasi geometrici, sono
mostrati con alcuni dei loro recenti seguaci che mantengono viva la tradizione

di 'riga e compasso'.]

Le opere cubiste esposte in mostra sono circa cinquanta e costituiscono senza
dubbio la sezione piu nutrita in questa esposizione, occupano infatti due gallerie del
secondo piano del museo. Picasso, come caposcuola incontrastato del movimento e
FRPH DUWLVWD IDYRULWR GD %DUU qgq OTDUWLVWD FRQ
qguadro che indubbiamente assume il ruolo da protagonista sia della sezione, che della
mostra in generale, € infatti propribHV 'HP RLVH O O HL¥ si@rptinelLdi @R Q
Avignone] (1906-1907, New York, MoMA), che non solo e elencato per primo nel
master checklistPD JRGH DQFKH GL XQD FROORFD]JLRQH SULYLOH
37) e apre la sezione dedicata al Cubismo non solo come prima opera in ordine
cronologico, ma anche in quanto probabilmente € considerata da Barr la piu importante.
1HO ULVSHWWR GHOOfYLPSRVWD]LRQH GHOOD PRVWUD LQ
e realizzaH QHJOL DQQL 'LHFL GHO 1RYHFHQWR SDUWH GHOO
Georges Brague, Juan Gris) sono seguite da opere di artisti che sviluppano i temi le
forme tipici del movimento fuori da Parigh come il pittore statunitense Lyonel
Feininger? e di artisti che hanno portato le forme cubiste verso i loro estremi astratti
QHO FRUVR GHJOL DQQL 9HQWL TXDOL OYDUWLVWD UXV
Mondrian. Queste opere costituiscono, sia dal punto di vista concettuale che attraverso

O 1 Dientd, M naturale sviluppo del linguaggio e del movimento Cubista.

291 |pidem.
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Si costituisce in tal modo non solo la sezione centrale della mostra, concretizzando
anche un altro diagramma elaborato da Barr in questi anni da direttore del MoMA. Si
trattadel})) ORZKDUW ™~ GLDJUDP RDidgldinaPdriNiss® deiQrndimenti
artistici] (fig. 38) elaborato in occasione della mostra del 236ism and Abstract Art
[Cubismo e Astrattismo] riproposta nella mostra del 1945 nelle sue opere piu importanti
einnuoveDFTXLVL]LRQL ,Q TXHVWR GLDJUDPPD FKH VL SUI
YHUWLFDOH 3D FDVFDWD"™ D GLIIHUHQ]D GHOOfRULHQW!I
torpedine trattati precedentemente. Inoltre, se nei diagrammi a torpedine la divisione &
per la maggior parte di natura geograffcarispettata anche nella struttura del museo
DOOYHSRFD GHOOD PRVWUD TXL WUDWWdxa&/dDpp&itH QW UH R J.
2 il diagramma qui commentato si basa sulla categorizzazione degli artisti e delle loro
opere in precisi movimenti artistici. Queste categorie, come aveva affermato anche
/LQFROQ .LUVWHLQ FXUDQGR OfHVSRVL]JLRQH GHOOD FRO
1943, non solo rispondono a schemi estetici squisitamente europei, ma non sempre sono
adattiR VXIILFLHQWL D GHVFULYHUH XQD VSHFLILFD RSHUD
artista. Questo concetto viene ribadito anche dallo stesso Barr nel comunicato stampa

della mostra del 1945:

A museum exhibition of this size requires more than a purely esthetic or
decorative arrangement, yet categories and sequences inevitably lead to
certain errors of emphasis. Only a few works of art are conveniently simple
enough to fit into classifications. Many of the categories suggested by the
installation are therefore tentative and inexact. Critics, scholars and the public

are cordially invited to offer suggestiofi&.

[Una mostra di queste dimensioni richiede piu di una semplice
disposizione estetica o decorativa, tuttavia le categorie e le sequenze
inevitabilmente portano a errori di enfasi. Solo poche opere d'arte sono

abbastanza semplici da rientrare comodamente in categorie. Molte delle

292 |vi, p. 3.

121



categorie suggerite dall'allestimento sono quindi provvisorie e imprecise.
Critici, studiosi e pubblico sono cordialmente invitati a offrire suggerimenti.]

Con la conclusione a questo passaggio, in cui Barr invita i visitatori della mostra
a esprimere le loro opinioni riguardo le criticita nate da un cosi complesso allestimento,
Barr si appella anche a coloro che non hanno studiato o che non lavorano nel mondo
GHOOTDUWH HG HVDXGLVFH TXHOOD IX®@3aLNOQIANgEHGXFDWLYL

dalla sua fondazione.

Nel diagramma di flusso di Barr il movimento cubista € allo stesso tempo punto
di arrivo dei movimenti artistici post-impressionisti degli ultimissimi anni del XIX
VHFROR H RULJLQH GL WXWW lardia eHe Yidsedd@apartiez dav LV W L F L
SULPR GHFHQQLR GHO 1RYHFHQWR ILQR DL SLs UHFHQWL
H *QRQ JHRPHWULFD" 7XWWR LO GLDJUDPPD q LQIDWW
orizzontali a partire dal 1890, dove coesistono e si sviluppano il Neoimpressionismo e
le correnti Post-impressioniste qui esemplificate in Cézanne e van Goghche
PXWXDQR IRUPH H WHPL GDOOYDUWH JLDSSRQHVH /H FI
DOOY,PSUHVVLRQLVPR LQIDWWL oGH2@4)RovRehtd H&H VHFR Q¢
Fauves? che dal punto di vista strettamente cronologico € di poco precedleatal
&XELVPR FKH FRPYTqg QRWR QDVFH D 3DULJL QHO &RPH
di Barr, dal Cubismo si originano la maggior parte dei movimenti che caratterizzano
Of(XURSD ILQR DJOL DQQL 7UHQWD ,0 GLDJUDPPD QR
SPRYLPHQWL" VYLOXSSDWLVL DO GL IXRUL GHO FRQWLQ
DUWLVWLFKH H GHJOL DUWLVWL FKH I¥véchéemaf& A VD QR GD
LOQWHUSUHWD]LRQH GL XQYHSRFD DUWLVWLFD LQ UHDOV

provenienza.

Il percorso della mostra prosegue con una sezione atipica, che abbandona le
categorizzazioni delle gallerie cubiste e abbraccia una piu innovativa concezione della
VWRULD GHOOYDUWH
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Some of the best painters active since 1920 have continued to work the
vein explored earlier by Cezanne, van Gogh, Matisse, Rouault, the Cubists and
the composers of squares and circles. But many of the most vigorous and
original artists have rebelled in various ways against the vague emotions of
expressionism, the dogma of abstraction and the esthetics of pure form and
color. [...] The rest of the exhibition is given over to their work, which has given

new character and direction to the painting of the past quarter-ceftéiry.

[Alcuni dei migliori pittori attivi dal 1920 hanno continuato a esplorare
la vena indagata in precedenza da Cézanne, van Gogh, Matisse, Rouault, i
cubisti e i compositori di quadrati e cerchi. Tuttavia, molti degli artisti piu
vigorosi e originali si sono ribellati in vari modi contro le emozioni vaghe
dell'espressionismo, il dogma dell'astrazione e l'estetica della forma e del
colore puro. [...] Il resto della mostra & dedicato alle loro opere, che hanno dato

nuovo carattere e direzione alla pittura dell'ultimo quarto di secolo.]

Si da spazio, per la restante parte del percorso museale, a cio che dalla fondazione
del 1929 é Bbiettivo piu importante per il MOMA, ossia quella di presentare al pubblico
una collezione ampia, completa e complessa che dia spazio al maggior numero possibile
di artisti, espressioni, stilmediae paesi del mondo. Da questo punto in poi, infatti, le
opere esposte sono introdotte malster checklistia un titolo che, con una certa aurea
di vaghezza, denotano il tema trattato dalle opere o una caratteristica della loro

impostazione compositiva.

Il percorso espositivo prosegue, quindi, con le sezioni che esplorano il tema del
S5HDOLVPR" H GHO 35RPDQWLFLVPR" QHOOH ORUR HODER!
statunitensi (questi ultimi sono la maggior parte) contemporanei, quali la pittrice
RULJLQDULD GHO :LVFRQVLQ *HRUJLD 21.HHIH FKH YLHC
comunque nel gruppo, dei Realisti; mentre Edward Hopper, primo artista statunitense
GL FXL LO ORO0$ DFTXLVLVRAdsxy the Railiddal 923, €posta in
mostra) per donazione da parte di Stephen Clark. In queste due sezioni compaiono

293 |vi, p. 2.
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anche, per la prima volta in questa mostra, artisti latinoamericani, quasi tutti autori di
RSHUH JL] HVSRVWH QHOOD PRVWUD GHO ,Q UDJLRQH
della mostra, infatti, non viene operata alcuna distinzione tra artisti europei,
latinoamericani o statunitensrUD L UHDOLVWL SHU HVHPSLR VL WURY
GHOOYDUWLVWD GL ORQWHYLGHR @@&ébkIDabceDaHGUR )LIJDU
creola] (1925, New York, MoMA). Nella prima sezione del terzo piano del MoMA e
VHFRQGR SLDQR G Hdad, EReWaechii@®fidle/B & sldabprano temi di

critica sociale2 Social Commenttsatire, protest, recordCritica sociale + satira,

protesta, documentazioneé], sono esposti ben sei artisti latinoamericani: Orozco

(Zapatistas 1931, New York, MoMA), il brasiliano Candido Portinari, Rivera

(Agrarian Leader Zapatal931, New York, MoMA), SiqueirosPfoletarian Victim

1933; Ethnography 1939; The Sob 1939, tutti conservati al MoMA), Camillo Egas

(Dream of Ecuadqr1939, New York, MoMA), Antonio RuizThe New Rich1941,

1HZ <RUN OROS$ /IH VXFFHVVLYH VH]J]LRQL GHOOD PRVYV
S)DQWDVWLFD" H 3300HJRULFD” VHIXRQR OfYLPSRVWD]LR(
museale, con un primo gruppo dedicatd@neers of fantasticart SLRQLHteL GHOOTD
fantastica] come Giorgio de Chirico, Paul Klee, Marc Chagall e Vasilij Kandinskij; cui

seguono le elaborazioni di artisti contemporanei rispetto alle varie declinazioni del tema

GHO 3IDQWDVWLPR'WI\WQW BE R B DRV Hpiddpattsdl Bruvithe]H V *
)DQWDV\ 3R XWFarthsia KiieRasce dal caosf KH 31U H Half@ri® ~

libera]. Queste sezioni raccontano non solo le opere di proprieta del MoMA dei
capiscuola avanguardisti del Surrealismo (Salvador Dali), di Dada (Max Ernst) e
GHOOf$VWUDWWLVPR PD DQFKH OH QXRYH FRUUHQWL FR
3ROORFN 9LHQH TXL FRPSOHWDPHQWH DEEDQGRQDWR L
-HZHOO QHOOYDUWLFROR GHO JLXJQR QRQ VROR LQ TXI
selezionati) membri del movimento di André Breton, ma anche in quanto giudicato
SLQHVDWWR™ D FRQQRWHUH OH RSHUH TXL HVSRVWH

Anche in queste ultime sezioni sono presentate opere di artisti latinoamericani,
come Siqueiros, di cui sono esposti i dipinti intitol@bllective suicide[Suicidio
collettivo] (1936, New York, MoOMA) dcho of a screarfEco di un grido] (1937, New

294 Cfr. JEWELL,Modernismgit.
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<RUN OROS$ :LOIUHGR /DP GL FXL VL HVIRRQRI®O fRSHUD LC
[La giungla] (1943, New York, MOMA) e Roberto Matta cbine Vertigo of Ero§1944,

New York, MoOMA). Nonostante queste opere siano state esposte in ragione del loro
FDUDWWHUH 3IDQWDVWLFR™ FRQVHUYDQR LQ DOFXQL FDV
critica sociale o politica. Per esempio lo steghe jungle riprendendo le forme delle

maschere africane collezionate e spesso riprodotte nelle opere di Picasso (come nelle

'"HP RLVHO O H \espo$§is, MriLqu@sia@ostra, solo a qualche corridoio di distanza)
si-DSSURSULD GHOOYDSSURSULD]JLRQH FXOWXUDOH RSHL
DUWLVWL FXELVWL H DYDQJXDUGLVWL FKH IDQQR GHOOTL
delle forme delle sculture ellenistiche, delle forme e della composizione delle proprie

opere.

A differenza della mostra del 1943, nella quale erano esposti quasi esclusivamente
dipinti su tela, in questa mostra Barr sceglie di esporre anche due affisg@rian
Leader Zapatadi Diego Rivera (fig. 39) &©ive Bomber and TanfBombardiere in
picchiata e carro armato] (1940, New York, MoMA) (fig. 40) di José Clemente Orozco.
Il primo & gia noto al pubblico del MOMA in quanto viene commissionato a Diego
Rivera nel 1930 in occasione della sua prima retrospettiva al MOMA nel 1931. Come
GHVFULWWR QHO VHFRQGR FDSLWROR GHO SUHVHQWH HO
il celebre condottiero rivoluzionario Emiliano Zapata a cavallo, vestito in abiti
tradizionali messicani secondo la sua iconografia convenzionale, in una composizione
ULSUHVD GDO FLFOR DITUHVFDWR GL 5LYHUD SUHVVR LO 3
QRQ YLHQH SLe HVSRVWD ILQR DO QHOOD SUHVHQ

latinoamericana del museo.

Il secondo affresco, composto da sei pannelli vertiatii cui solo cinque esposti
QHO FRPH VL SXz RVVHUYDUH QHOOH IRWRJUDILH
raffigura un paesaggio astratto, popolato di catene, macerie e residui di esplosivi che
DVVXPRQR OD IRUPD GL YLVL XPDQL GDOOYHVSUHVVLRQF
PRELOH YLHQH FRPPLVVLRQDWR QHO FLQTXH DQQL
commentata, in occasione della mos#@ZHQW\ &HQWXULHV[WRntiOH[LFDQ $
secoli di arte messicana], aperta al MOMA dal 15 maggio al 30 settembre 1940 e

contenente circa cinquemila opere di arte antica, di epoca coloniale, moderna e
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contemporané®® /YDIIUHVFR GL 2UR]JFR GLYLVR LQ SDQQHOOL F
in qualsivoglia ordine, & pienamente calato nel contesto storico della sua commissione,

FRQ OD JXHUUD LQ (XURSD QHOOD VXD IDVH SLe VDQJXLQF
degli Stati Unitt*®* /YfRSHUD VL DIIHUPD QRQ VROR FRPH ULWUDV
momento della sua realizzazione, ma anéheel 19452 come monito e ricordo di

tale orrore. Per la prima volta dalla retrospettiva su Rivera nel 1931, al MoMA le opere

su affresco non sono piu presentate come scene di genere, come accagedan

Leader Zapata Sugar Cangbensi come aperte denunce sociali analoghe agli affreschi

di Rivera esposti nel 1931 che ritraevano la societd newyorkgseef Assets,

Pneumatic Drill, Electric Powgr denunciandone le disuguaglianze economiche e

sociali.

& KL X GH Odnélld SeRidhe [dedicata interamente alla scultura, dove le opere
sono divise per materiali sia in ragione della loro meno immediata comprensione da
parte del pubblico, in quanto non manifestano figurativamente il proprio soggetto, sia
della loro assoluta unicita, che rende impossibile una loro categorizzazione per generi o

movimenti artistici.

E LQWHUHVVDQWH QRWDUH FRPH SHU OD SULPD YROW
latinoamericana, il MOMA scelga deliberatamente di valorizzare la valenza politica di
gueste opere, che nelle loro precedenti esposizioni era stata omessa. In questo caso,
GHGLFDQGR XQILQWHUD VH]LRQH GHOOD PRVWUD DL GLSI
VL DSUH DOOTDUWH SROLWLFD PD DQFKHodpolEich¥# HUVH H QF
espressi in queste opere, oltre a opere di evidente denuncia sociale non semplici da
presentare a un cosi ampio pubblico come quello del MoMA. E ragionevole sostenere
che la presentazione della collezione del 1945- DEELD FRV W LiWaILPA R XQYRSS
il MOMA di dimostrare la propria forza come istituzione museale, in grado di sostenere
esposizioni di opere considerate controverse o0 eccessivamente politicizzate. Inoltre, in
questa fase il MOMA, ma anche lo stesso Barr, portano avanti naturalmente quel
diagramma a torpedine che doveva illustrare la collezione permanente ampliandone
XOWHULRUPHQWH JOL RUL]JIRQWL /YDUWH ODWLQRDPHUL

295 Cfr. https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2985.
2% |_a mostra doveva infatti avere luogo in Francia, ma viene riorganizzata al MoMAopaiarausa della
JXHUUD H GHOOTRFFXSD]JLRQH QD]LVWD

126



OHVVLFR H DOOT$UJHQWLQD PD q YDORUI]]@&8&all SHU OD V
carattere di critica socio-politica della maggior parte delle opere, nonostante questa
critica sociale si trovi in netta contrapposizione con la cultura capitalista statunitense ed

europea.

Ne risulta, quindi, una presentazione estremamente fluida, che non si avvale piu
di categorizzazioni geografiche, ma che presenta la collezione del MOMA seguendo le
inclinazioni e i soggetti specifidd per quanto le opere siano necessariamente accorpate
per creare un percorso espositivo coerente e comprensibile per il viskatdregni
artista. Per stessa ammissione di Barr e del presidente Whitney, questa mostra intende

rappresentare la liberta:

No comprehensive collection of modern art, however, can possibly
assume a rigid or final character. And this was never the intention of the men
and women who have given so generously of their money and faith to make the
collection possible. Now when absolutism is being defeated and nations are
once more attempting to solve the dilemma of freedom and order it is well to
UHSHDW WKH ZRUGV RI WKH OXVHXPYY 3UHVLGHQW -1

the blackest days of war in the foreword of the catalog of the Collection:

> @ 37KLV FROOHFWLRQ RI WKH DUW RI PDQ\ QD

freedom of the artist, and through the artist of every individual to speak his

mind without fear of persecution. And beyond individual freedom, it symbolizes

the freedom of nations to cherish not only their own works of art but those of

other peoples as well so that international understanding and esteem may be
furthered through art which can thus participate in the defeat of international

hatred and contempt against which we are now fighting on the field of
EDWAWOH

[Nessuna collezione completa di arte moderna, tuttavia, puo assumere un
carattere rigido o definitivo. E questa non e mai stfittehzione degli uomini

e delle donne che hanno donato cosi generosamente il loro denaro e la loro

27 vi, p. 3
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fiducia per rendere possibile la collezione. Ora chssblutismo é sconfitto e

le nazioni stanno nuovamente cercando di risolvere il dilemma della liberta e

GHOOTRUGLQH q RSSRUWXQR ULSHWHUH OH SDUROH
KLWQH\ VFULWWH GXUDQWH L JLRUQL SLe EXL GHC

catalogo della Collezione:

[.] ®4XHVWD FROOH]JLRQH GL DUWH GL PROWH QD]L
liberta delfDUWLVWD H DWWUDYHUVR OYDUWLVWD GL F

propria opinione senza paura di persecuzione. E oltre alla liberta individuale,

simboleggia la liberta delle nazioni di apprezzare non solo le proprie opere

GIDUWH PD DQFKH TXHOOH GL DOWUL SRSROL DIIL
LQWHUQD]LRQDOH SRVVDQR HVVHUH SURPRVVH DW

partecipare alla sconfitta d4idio e del disprezzo internazionale contro cui

VWLDPR RUD FRPEDWWHQGR VXO FDPSR GL EDWWDJC

Alla luce di questa analisi e delle parole conclusive del comunicato stampa (e del
catalogo) qui riportate, e ragionevole sostenere che si sia compiuto, infine, lo scopo per
cui il MOMA é stato fondato nel 1929, ossia la formazione di una collezione completa,
complessa e totale, che con la sua presentazione alla fine della Seconda Guerra Mondiale
rappresenta non solo il superamento di divisioni e conflitti ideologici sociali e politici,

PD DQFKH OTHYROX]LRQH GHO FRQFHWWR VWHVVR GL FR

proposito di restare in divenire senza correre il rischio di diventare una collezione
statica, fotografia di un preciso approccio collezionistico, bensi riproponendosi di

continuare il suo moto di avanzamento, specchio della torpedine di Barr.
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CONSIDERAZIONI FINALI

Il presente elaborato di tesiave@{REELHWWLYR GL PHWWHUH LQ OX
precedenti studi non hanno trattato approfonditamente. Questo rapporto coinvolge
principalmente tre attori socio-culturali: il MOMA nei primi quindici anni dalla sua
IRQGD]LRQH QHO oODdgdJ Riverd &/ 1B sBciedd \statamténse, di cui
IDQQR SDUWH L QXPHURVL PHFHQDWL FKH UHQGRQR SRV
latinoamericanaout court nonostante i valori portati avanti dagli artisti latinoamericani
pitl politicamente impegnatiettL. LQ URWWD GL FROOLVLRQH FRQ OfRUI
medio-alta statunitense, formatasi in seno alla massiccia industrializzazione dei primi

anni del XX secolo.

I MOMA viene fondato nel 1928 proprio grazie alle risorse di questi mecenati, tra
cui i pit importanti sono senza dubbio i membri della famiglia Rockefeller
principalmente Abby Aldrich Rockefeller e il figlio Nelson Rockefeller e grazie
DOOTLQQRYDWLYD YLVLRQH GHO SULPR GLUHWWRUH GHO
del diagramma a torpedine, la trasposizione grafica daeitsiondel museo per la
formazione della sua collezione permanente, proponendosi di costruire una collezione
totale e rappresentativa di tutte le espressioni artistiche internazionali. Con questi
presupposti metodologici e ideologici, gia nel 1931 il MOMA dedica la sua seconda
UHWURVSHWWLYD D 'LHJR 5LYHUD FKH VHSSXU PHVVLFD
secolo e che, in concomitanza con la mostra al MOMA, acquisisce popolarita ed
importanti commissioni negli Stati Uniti, da parte della medesima classe medio-alta di
magnati industriali del nord degli Stati Uniti (New York, Detroit, Chicd§o

Negli anni tra il 1930 e il 1945 Diego Rivera si afferma negli Stati Uniti non solo
per la sua importanza sulla scena artistica internazionale, ma anche come portatore e
VRVWHQLWRUH GHL YDORUL GL XQYDUWH D XQ WHPSR HPL
FKH ULHVFD D IDUVL HVSUHVVLRQH GHL YDORUL GHOOD
EDVVR™ H (LQWHUQD]LRQDOH"™ VRVWHQXWLd&BCtdHY 7URW!

trasposizione artistica dei suoi scritti pubblicati intorno al 1940, riporta in auge i valori

298 Mai realizzata in seguito allo scandalo Rockefeller.
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del panamericanismo e si rende a un tempo prosecuzione e personificazione del
movimento di scambio culturale tra Messico e Stati Uniti che ha luogo nella seconda meta
degli anni Venti, che la scrittrice e studiosa Helen Delpar ha defiibEmbrmous
Vogue of Things MI[LF.D Q"

I MOMA, negli anni seguenti la retrospettiva di Rivera, subisce le aspre critiche da
SDUWH GL SXEEOLFR H FULWLE,Dpet @cuRiHibbppgiin® OO fHFFH\
polemica politico-sociale portata avanti da Rivera negli affreschi mobili commissionatigli
appositamente per la mostraléctric Power, Pneumatic Drile Frozen Assejs che
ritraggono la citta di New York non nella sua gloria tecnologica e capitalista, bensi
mettendone in luce le forti disuguaglianze sociali e le condizioni di lavoro degli operai,
spesso inadatte a garantirne la sicurezza e la salute. Anche mediante le altre opere esposte
in questa mostr& sia oli su tela, sia disegni, sia con gli altri affreschi mobili realizzati
ULSUHQGHQGR VRJJHWWL JnjustqQ PeE RézpWdl cEGRAeQIIR UW LV W
mostra Barr, intende trasmettere una visione di Rivera che pu0 essere considerata, a
posteriori, limitata e unidimensionale, proprio in quanto tende a nascondere la
componente di critica socio-politica che e parte integranittODOH RSHUH GHOOYD

specialmente nei piu recenti cicli murali messicani.

Analogamente, le commissioni realizzate da Rivera negli Stati Uniti,
specificatamente quella del Rockefeller Centdarf at the Crossroadse quella del
Detroit Institute of Arts, suscitarono numerose critiche a causa della loro vicinanza non
VROR DOOYLGHRORJLD FRPXQLVWD H DL SULQFLSL GHOC
GLYLVLRQL SROLWLFKH DOOYLQWHUQR GHOOH ID]JLRQL FR
Comunista statunitense (CPUSA), che rispettava la visione del comunismo adottata dal
SDUWLWR &RPXQLVWD 6RYLHWLFR DOOYHSRFD SUHVLHG
fazioni di opposizione al CPUSA, come la Communist League of America (CLA) e la

Communist Party Opposition (CPO).

Con gueste premesse e in seguito al ritorno di Rivera in Messico, il MOMA torna a
RUJDQL]]DUH XQD PRVWUD GYDUWH FRQWHPSRUDQHD OD
LQDXJXUD OD FROOH]JLRQH SHUPDQHQWH G losibnd H ODWLQ
dal titolo 3The Latin-$PHULFDQ &ROOHFWLRQ RI Wdhelcdanxapid XP RI OR
di duecento opere tra dipinti, disegni e scultuBOOfDWWR GHOOYIDQDOLVL GF
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essa legati e delle premesse curatoriali trattate nel quarto capitolo del presente elaborato

GL WHVL TXHVWD PRVWUD UD &§®urtddsHQ@WeD of OTfiilHgé R O X | L R C
OH[LF,Dce a sua volta aveva ispirato la retrospettiva di Rivera nel 1931, e un
allineamento squisitamente politico da parte del MoMA e dei suoi finanziatori alla

S SROLWLFD GHO EXRQ YLFLQDWR® FKH VL UHQGH QHFHV)
WRWDOLWDULVPL GL GHVWUD H QHOOYLPPHGLDWR GRSR
tempo, la mostra e la formazione della collezione d'arte latinoamericana del MoMA
possono essere considerate come un ideale proseguimento della visione di Barr sulla
FROOH]LRQH SHUPDQHQWH GHO PXVHR H DOOR VWHVVR \
WRUSHGLQH FKH FRQWHPSODYD VRODPHQWstiche {DUWH P
contemporanee nazionali. Nonostante questo, sia per volere di Kirstein e del MoOMA

stesso, sia per la natura politicamente sensibile della mostra, finanziata e sostenuta
principalmente dafDCIAA e dai Rockefeller, si osserva nuovamente una tendenza a

depoliticizzarne i contenuti.

/I fDOWUD HVSRVL]LRQH GHO OR0$ FKH VL ULWLHQH HWV®
GHOOYDSSURFFLR GHO PXVHR H GHL VXRL YHUWLFL DOOTI
la collettiva che espone per la prima volta la collezione permanente del museo, dal titolo
appunto?7KH OXVHXP &ROOHFWLRQ RI Qubdtaywnd® olbtty& 6 F X O SW
probabilmente la piu nutrita esposizione mai organizzata al MOMA, e il canto del cigno
GL TXHVW{HSRFD GL ULFHUFD LGHQWLW Quwdaldi Barl) XWRDIIH
che proprio in questi anni lascia la carica di direttore del museo e che, successivamente,
si ritirera dalla professione storico-artistica. Alla fine della Seconda Guerra Mondiale e
alla vigilia della Guerra Fredda, il MOMA intende affermare la centralita degli Stati Uniti
e di New York sulla scena artistica internazionale attraverso un allestimento espositivo
FKH VXSHUD RJQL FDWHJRUL]]D]LRelteBddhb & nitare BPHQW L~ H
VWXGLR GHOOYRSHUD GHJ® del XK \8ecMd) spessti oranDalls ULPD P
sperimentazione e caratterizzati da una versatilita di generi, tecniche e séggettie
valorizza sia le premesse storiche dei movimenti di avanguardia europei attraverso i loro
piu importanti artisti, sia le elaborazioni artistiche piu recenti e geograficamente
prossime. Infine, la curatela di Lincoln Kirstein abbandona anche la tendenza
GHSROLWLFL]]IDQWH FKH DYHYD FDUDWWHUL]]IDWR OH SUH
dedicando una sezione della mostra prB(prDOOYYDUWH VRFLDOH YDORUL]]DV
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di trasmettere messaggi di critica sociale non solo comprensibili, ma spesso nati
DOOTLQWHUQR GHOOD FODVVH SUROHWDULD

Dal punto di vista strettamente teorico questa mostra, come anche le due precedenti
analizzate, non é che la concretizzazione di quella teoria del panamericanismo che Rivera
pubblica sulla rivistasinel 1943 5LYHUD VRVWLHQH QMBI L FKH O
processo di formazione di una cultura identitaria emisferica americana in ragione della
sua capacita di farsi portavoce della classe operaia e, allo stesso tempo, della sua
immediatezza di comprensione da parte dello stesso proletariato. Con presupposti
analoghi si diffonde negli anni tra il 1932 e il 1935in concomitanza con la presenza
di Rivera negli Stati Unitz VL GLIIRQGH XQD QXRYD FRUUHQWH OHW
SUROHWBURRHWR DU L Ehe tréua Dutnendd? punti di incontro con la poetica
riveriana del realismo socialista, ben osservabile negli affreschi di Detroit e San Francisco
GHVFULWWL LQ TXHVWD WHVL ,0 5HDOLVPR 3UROHWDULR
GHOOTLQWHOOHWWXDOH dabdd 4 Via@lsvavbltal &) DepéreideH e P L Ot
S5RPDQ]R 3UROGURODHWB UL e silbRsé Idulld narrazione del dramma
della vita reale, priva di sovrastrutture narrative e che ha per protagonisti i membri della
classe operaia. Tutto diviene quindi poetica, in quanto la poesia si trova nella vita reale,
QHOOD TXDOH VL PXRYH H RSHUY™ OTXRPR FRPXQH LO OD®

La poetica portata avanti da Diego Rivera negli anni Trenta diviene fonte di
ispirazione sia per la letteratura, sia per numerosi artisti statunitensi tra cui Clifford
Wright e Lucienne Bloch, che avevano lavorato come assistenti di Rivera, la stessa
*HRUJLD 29.HHIH FDUDWWHUL]]IDWD GD VWLOH H VRJJHW
DPHULFDQH 'YDOWUD SDUWH LO OR0O$ WHQGH QRQ D WU
latinoamericanaout court, che invece diviene pilastro della collezione permanente
(ancora oggi tra le piu importanti al mondo), bensi a perdere il proprio carattere didattico.
Specialmente dopo il ritiro di Barr dalla carica di direttore (nel 1943) e, alcuni anni dopo,
da quella di consulente, la politica interna del MOMA si concentra sempre di piu sulla
YDORUL]]DJLRQH GHOOD SURSULD FROOH]LRQH SHUPDQHQ

opere o nel riconoscimento di artisti emergenti.

299 RIVERA, El Arte, base del Panamericanisraib.
300 RUSSELL CAMPBELL,U.S. Radical Culture of the Early 1930977, p. 16.
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Il periodo qui preso in esame, che si estende dal 1930 al 1945, puo essere quindi
FRQVLGHUDWR FRPH XQD VRUWD GL 3HSRFD GTRUR® SHU
FUHVFHQWH YHUVR OYDUWH ODWLQRDPHULFKRD®® PD DQF
permanente, la cura e i presupposti metodologici con cui essa viene formata. Infine, grazie
al lavoro di Barr e in generale del MOMA, in questi anni si autodetermina e afferma la
FRQVLGHUD]LRQH GHO fdet \&rHcomR QdgeHdPE® Riltid @tbrido-
artistico alla pari di qualunque altra epoca. Sebbene non sia stato un percorso sempre
OLQHDUH H DOOH YROWH LPSHUIHWWR DQFKH OD SURJL
contenuti di critica socio-politica attraverso le esposizioni qui descritte puo essere
FRQVLGHUDWD SDUWH LQWHJUDQWH GHOOYDXWRDIIHUPD]
e della realizzazione dei suoi obbiettivi fondativi, basati sulla liberta di espressione
DUWLVWLFD VXOOTLQFOXVLYLW jeki pécnanerie, Iifalsénipfé RQH G L

in divenire.
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IMMAGINI

Fig. 1. Peter Juleylnstallation view of the exhibition "Cézanne, Gauguin, Seurat,
Gogh." 1929, fotografia, Archivio fotografico del Museum of Modern Art, New Yo
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Fig. 2. Alfred Barr Jr.,""Torpedo' Diagram of Ideal Permanent Collection
page 3a from the final third draft of the report (noted on blue folder cc
"Unique?") "Report on the 'Permanent Collectipril933, Alfred H. Barr, Jr.
Papers, 11.C.17. Archivi del Museum of Modern Art, New York
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Diagram 11

1980

METROPULITAR MUSEUM AND MUSEUM OF MODERN ARTs
Parmanent collections of European and Ameérican Fainting

Fig. 3. Alfred Barr Jr.,Torpedo diagram, "Metropolitan Museum and Museum of Moc
Art: Permanent collections of European and American Painting,” page 9 from the
third draft of the report (noted on cover page "Summer 1933") "Report on the 'Perm
Collection", 1933, Alfred H. Barr, Jr. Papers, 11.C.17. Archivi del Museum of Mod
Art, New York.
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DIAGHAM III
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Fig. 4. Alfred Barr Jr,Torpedo diagram, "Ideal Permanent Collection in relation to Act
Permanent Collections of other New York Museums," page 12a from the final thirc
of the report (noted on cover page "Summer 1933"), "Report on the 'Perm

Collection™, 1933, Alfred H. Barr, Jr. Papers, II.C.17. Archivi del Museum of Modern
New York.
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Fig. 5. Alfred Barr Jr "Torpedo” diagrams of the ideal permanent collection of ~
Museum of Modern Art, as advanced in 1933 (top) and in 1941 (bottom) Prepared i
"Advisory Committee Report on Museum Collectioh841, Alfred H. Barr, Jr. Paper:
11.C.38., Archivi del Museum of Modern Art, New York.
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Fig. 6. Diego Rivera Paisaje cerca de Toled®aesaggio vicino a Toleddl913, olio
su tela, 88x109 cm, collezione privata, via https://www.sothebys.com.

Fig. 7. Diego Rivera Landscape, Majorc§Paesaggio, Maiorca[l914, olio su tela,
89x109 cm, collezione privata.
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Fig. 8. Diego Rivera Market Scenel930, vernice a base acqua su malta montat
cemento124.5 x 99.4 x 7.6 cm, Northampton, Smith College Museum of Art.
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Fig. 9. Diego RiveraAgrarian
leader Zapata 1931, affresco
su cemento rinforzato e cornic
in acciaio, 238.1 x 188 cm
New York, The Museum of
Modern Art.

Fig. 10. Diego Rivera Sugar cangl931, affresco su cemento rinforzato e corn
in acciaio, 145.1 x 239.1 cm, Philadelphia, Philadelphia Museum of Modern £
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Fig. 11.Diego RiveraThe Knight of the Tiger (Indian Warriqr)931, affresco
su cemento rinforzato e cornice in accidi®4.14 x 133.35, Northampton, Smi
College Museum of Art.

Fig. 12. Diego Rivera Liberation of the Pegn1931, affresco su cement
rinforzato e cornice in acciaid,85.4 x 239.4 cm, Philadelphia, Philadelpt
Museum of Modern Art.
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Fig. 13. Diego Rivera The Uprising 1931, affresco su cemento rinforzato
cornice in acciaio, 188 x 238.1 cm, Messico, Collezione Levy.

Fig. 14. Diego Rivera Electric Welding (Electric Power)1932, affresco st
cemento rinforzato e cornice in accidid6.1 x 238.8 cm, Messico, Collezior
Levy.
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Fig. 15. Diego Rivera Pneumatic drill (Road Workers in New YqridP31, cartone
preparatorio, carboncino su carta, 248.9 x 195.9 cm, Xochimilco, Museo Dolores Ol
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Fig. 16.Diego Rivera Frozen Assetsl931, affresco su cemento rinforzato e cornice
acciaio,238 x 188 cm, Xochimilco, Museo Dolores Olmedo.
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Fig. 17.Diego RiveraMoscow Sketchboptav. n. 6,1928, acquerello e matita su carte
millimetrata,10.5 x 16.2 cm, New York, Museum of Modern Art.

-

Fig. 18.Diego Rivera Moscow Sketchboptav. n. 8,1928, acquerello e matita su cai
millimetrata,10.5 x 16.2 cm, New York, Museum of Modern Art.
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Fig. 19.Diego RiveraMoscow Sketchboptav. n. 20,1928, acquerello e matita su
carta millimetratal0.5 x 16.2 cm, New York, Museum of Modern Art.

Fig. 20. Diego Rivera Moscow Sketchbopkav. n. 21,1928, acquerello e matita <
carta millimetratal0.5 x 16.2 cm, New York, Museum of Modern Art.
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Fig. 21.Diego RiveraAllegory of California,1930-31, affresco, San Francisco, Paci
Stock Exchange, via https://www.thehistoryofart.org/
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Fig. 22.Diego RiveraStill Life and Blossoming Almond Treé&9831, affrescol60 x 265
cm Berkeley, Stern Hall, gia nella residenza di Sigmund e Rosalie Stern prbesmmt
California via https://italiana.esteri.it/
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Fig. 23.
Diego
Rivera The
Making of a
Fresco

Showing the -

Building of a

City, 1931, -
affresco, San

Francisco,
San
Francisco
Institute  of
Arts.
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Fig. 24.Diego Rivera /TLQ G XV W U mareé_eskBR, sc, DetroiDetroit
Institute of Arts, regalo di Edsel B. Ford, 33.10.E.

Fig. 25. Diego Rivera /1L Q G XV W U L Dpafete ouestlOBR-B3N affresco, Detroit
Detroit Institute of Arts, regalo di Edsel B. Ford, 33.10.E.
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Fig. 26. Diego Rivera /1L Q G XV W U L Dpagete nétdI2BR B3VaffrescoDetroit
Institute of Arts, regalo di Edsel B. Ford, 33.10.E.

Fig. 27. Diego Rivera /LQ G XV W UL Dpatetle sutlYORPR3R, VffrescoDetroit
Institute of Arts, regalo di Edsel B. Ford, 33.10.E.
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Fig. 28.Diego RiveraMan, Controller of the Universd934, affresco, 480x1145 cm, Cit
GHO OHVVLFR 3DODFLR GHO %HOODV $UW/HY at the
Crossroads 1933, affresco, New York, R.C.A. Building.

Fig. 29. Diego Rivera Proletarian Unity 1933, affresco su tre strati di intonaco su r
metallica e pannello di composizione, 161,9%x201,3 cm, Nagoya, Nagoya City Art Mu
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Fig. 30. Diego Rivera The Marriage of
the Artistic Expression of the North and
the South on This Continent (Pe
American Unity) 1940, affresco su tre
strati di intonaco su rete metallica

pannello di composizione, 670 cm

2,260 cm, San Francisco, Treasure Isla
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Fig. 31.Partecipanti allinaugurazione della mostraK H /{dmekic€an Collection of the
OXVHXP RI 0R Gdd Hifjstild \destra: il Sig. Valenzuela della Colombia, B
Cushing Roosevelt Whitney, Miss Osorio, il Soldato Lincoln Kirstein, Lorenza Ville
Restrepo, Eduardo Santos Montejo, davaigearian Leader Zapatali Diego Rivera,
1943, fotografia, Archivio fotografico del Museum of Modern Art, New York.

Fig. 32. Wilfredo Lam, Satana 1942,
gouache su carté06.4 x 86.4 cm, New
York, Museum of Modern Art, © 202¢
Artists Rights Society (ARS), Nev
York / ADAGP, Parigi.
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Fig. 33.Israel Roa Villagra,7 KH S DL Q W H,U940-48,L.cblid¢&z{driz \ignota.

Fig. 34. Roberto Mattalisten to living 1941, olio su tela, 74.9 x 94.9 cm, New Yol
Museum of Modern Art © 2024 Artists Rights Society (ARS), New York / APABaris.
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Fig. 35.Julio Castellanos, San Giovanni, 1938, olio su tela, 40x48 cm, Collezione pi

Fig. 36.Mario Urteaga Alvaraddurial of a VeterarjSepoltura del soldato], 1936, oli
su tela, 58.4 x 82.5 cm New York, Museum of Modern Art.
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Fig. 37.) ) RWRJUDILD GHOOYDOOHVWLPHQWR GHOODJ|
DQG 6FXO0OSWK tbtegrafia, 8.8 x 11.4 cm, Archivio fotografico del Museum
Modern Art, New York.

158



Fig. 38.Alfred H. Barr, Jr,3)ORZ FKDUW GLDJUD P, cRlicdidlbyed delry
PRVWUD 3&XELVP DQG $EVWUDFW $UW’ 1HZ <t}
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Fig. 39. ) RWRJUDILD GHOOYDOOHVWLPHQWR GHOODJ|
DQG 6F X0 SW X UAfifariabléddépddda@di\Diego Rivera, 1945-46, fotografic
8.8 x 11.4 cm, Archivio fotografico del Museum of Modern Art, New York.
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Fig. 40. ) RWRJUDILD GHOOTYDOOHVWLPHQWR GHOOD
DQG 6FXO0OSW XU Bive Banbdr AxdUar@i\dodé Clemente Orozco, 1945-4
fotografia, 8.8 x 11.4 cm, Archivio fotografico del Museum of Modern Art, New Yor
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