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Introduzione

“Les Antiquités nationales n’existent pas”

Marc Bloch?

Questo lavoro propone un’interpretazione del nazionalismo e del razzismo in Italia, adottando
come chiave di lettura la ricostruzione del dibattito sulla “questione etrusca” sotto il fascismo e
nel secondo dopoguerra. La ricerca ¢ nata a partire dal progetto francese che nel 2013, 2014 e
2015 ha riunito ad Amiens studiosi europei interessati alla storia dell’etruscologia nel XX
secolo?. Nel corso di queste occasioni, ¢ stato dimostrato come le incertezze degli antichi e dei
moderni a proposito delle origini etniche degli Etruschi e dell’interpretazione della loro lingua
abbiano portato alle piu diverse rappresentazioni ideologiche della loro civilta. Cio ¢ avvenuto
in modo evidente fra il XIX e il XX secolo, in un contesto di forte rilevanza dei nazionalismi e
dei razzismi nella scienza e nella cultura europea, e in modo particolare nell’Italia fascista, dove
gli Etruschi sono stati rappresentati come progenitori nazionali e razziali degli italiani. Allo
stesso tempo, riferendosi a un popolo che era stato nemico degli antichi Romani, e poi
storicamente associato all’identitd regionale toscana, I’identita etrusca appare eccentrica
rispetto all’importanza ideologica che il mito della romanita ha avuto per il nazionalismo
italiano, e particolarmente per il fascismo. Assumere il punto di vista della ricezione degli
Etruschi e della storia dell’etruscologia puo quindi fornire una prospettiva inedita sulla cultura
fascista, sul nazionalismo e sul razzismo italiano.

Una ricerca su questo tema non pud non essere debitrice nei confronti dei lavori degli
etruscologi, e in generale degli antichisti. Il tema della ricezione contemporanea dell’antichita,
infatti, ¢ stato ed ¢ tradizionalmente un campo di ricerca degli studiosi del mondo antico. Le
iniziative di Amiens sulla storia dell’etruscologia hanno visto all’opera principalmente
antichisti ed etruscologi. Allo stesso modo, in Italia, sono tradizionalmente gli storici

dell’antichita, gli archeologi e 1 filologi classici che a partire dagli anni settanta si sono

1 Cit. in Sarah Rey, Ecrire I'histoire ancienne a I'Ecole francaise de Rome, (1873-1940), Ecole frangaise de
Rome, Roma, 2012, p. 310n.

2 Haack M.L., Miller M. (a cura di), La construction de ['étruscologie au debut du Xxeéme siecle. Actes des
Jjournées d'études internationales des 2 et 3 décembre 2013, Amiens, Ausonius, Bordeaux, 2015, Id. (a cura
di), Les Etrusques au temps du fascisme et du nazisme. Actes des journées d'études internationales des 22 et
24 décembre 2014 (Amiens), Ausonius, Bordeaux, 2016 ; Id. (a cura di), L'étruscologie dans l'Europe d'apreés-
guerre. Actes des journées d'études internationales des 14 au 16 septembre 2015 (Amiens et Saint-Valéry-sur-
Somme), Ausonius, Bordeaux, 2017.



impegnati nella ricostruzione del rapporto tra studiosi e mito fascista della romanita®. Una
tendenza simile si ¢ manifestata contemporaneamente in Germania, a partire dal ruolo di un
antichista come Volker Losemann nell’analisi storiografica dei rapporti tra studiosi
dell’antichita e nazismo*. Il punto di vista degli antichisti si ¢ spesso tradotto in una storia delle
singole discipline volta a denunciare e criticare gli “abusi” dell’immaginario antico da parte dei
fascismi e dei loro sostenitori®. Soprattutto all’inizio, questa tendenza storiografica & stata legata
a un’ispirazione marxista o progressista, € ha rappresentato un contrappeso importante rispetto
ai silenzi e all’acriticita di molti studiosi nei confronti del passato fascista dei propri studi e dei
propri maestri. Per questi motivi, chiunque intraprenda oggi una ricerca su questi temi non puo
non prendere le mosse dalla bibliografia prodotta negli ultimi quarant’anni dagli antichisti.
Allo stesso tempo, la ricezione dell’antichita nel XX secolo non ¢ un tema affrontato solo dagli
antichisti, ma puo rientrare a pieno titolo in una ricostruzione di storia delle idee in eta
contemporanea, per diversi motivi. In primo luogo, studiare come gli uomini di un’epoca hanno
rappresentato il proprio passato, ricostruirne l'immaginario storico in relazione alla loro
percezione del presente e del futuro, puo fornire risposte importanti sulla loro mentalita. Cio ¢
particolarmente utile se si studia il ruolo degli intellettuali sotto regimi totalitari che
intendevano rivoluzionare la societa anche attraverso I’imposizione di un nuovo immaginario
storico. In secondo luogo, va riconosciuta I’importanza che la storia antica riveste nei discorsi
nazionalisti e razzisti, nei quali viene mobilitata per legittimare identita ideologiche
contemporanee attraverso la loro proiezione nell’antichita. Per questo motivo, studiare la storia
della storiografia, dell’antropologia e dell’archeologia puo fornire una chiave di lettura
importante per ricostruire 1 processi di definizione delle identita nazionali e razziali
contemporanee.

Per quanto riguarda la storiografia sul fascismo italiano, I’approdo a questi temi non ¢ stato
immediato. La stessa possibilita di concepire la “cultura fascista” come un possibile tema di

ricerca storica, invece che come un mero insieme di retorica e propaganda irrazionalista e

3 Cfr. “Quaderni di Storia” 3, gennaio-giugno 1976; Mariella Cagnetta, Antichisti e impero fascista, Dedalo,
Bari, 1979; Luciano Canfora, Ideologie del classicismo, Einaudi, Torino, 1980; Daniele Manacorda, Aspetti
dell'archeologia italiana durante il Fascismo, in “Dialoghi di archeologia” nuova serie, IV, 1982, 1, pp. 89-96;
Id., Per un'indagine sull'archeologia italiana durante il ventennio fascista, in “Archeologia medievale” IX,
1982, pp. 443-470; Id., Cento anni di ricerche archeologiche italiane: il dibattito sul metodo, in “Quaderni di
storia” 16, 1982, pp. 85-119.

4 Volker Losemann, Nationalsozialismus und Antike, Hoffmann und Campe, Hamburg, 1977; Id., Programme
deutscher Althistoriker in der “Machtergreifungsphase”, in “Quaderni di Storia” 11, 1980, pp. 35-105.

5 Cfr. Andrea Giardina, André Vauchez, Il mito di Roma. Da Carlo Magno a Mussolini, Laterza, Roma-Bari,
2016 (ed. or. 2000).



reazionaria, estraneo alla vera scienza e alla vera cultura, ¢ un’acquisizione teorica intervenuta
molto dopo la fine della guerra®. Solo a partire dagli anni settanta la storiografia italiana e
internazionale ha iniziato a occuparsi direttamente di cultura fascista, anche grazie allo stimolo
di George Mosse, della storia e dell’antropologia culturale’. Sulla scia di questo cultural turn,
anche I’immaginario storico ha iniziato a interessare gli studiosi del fascismo. Gia nel 1985 Pier
Giorgio Zunino rifletteva sul tipo di rappresentazione del passato espressa dal regime, e sulla
filosofia della storia legata all’ideologia fascista®. Ma ¢& fuori dall’Italia che sono state prodotte
le interpretazioni piu significative in questo senso, a partire dagli anni novanta, con il ruolo di
Roger Griffin nella definizione del fascismo non piu in senso meramente reazionario, ma come
progetto modernista e rivoluzionario di rifondazione palingenetica della nazione in senso
antiliberale e anti-socialista®. Nello stesso periodo Eric Hobsbawm, nel suo lavoro sulla storia
del nazionalismo, ha individuato tra gli elementi fondativi dell’identita nazionale proprio la
storia: l'essere associabili in quanto popolo a un passato storico glorioso, la “coscienza di
appartenere o di essere appartenuti ad una entita politica permanente”!’. In questa prospettiva,
essendo il fascismo un’ideologia nazionalista, I’immaginario storico ne € una componente
essenziale, nella misura in cui assolve la funzione di fondare I’identita nazionale in un’antichita
mitizzata che viene chiamata a rinascere. E seguendo questa ispirazione che negli ultimi anni
gli studiosi hanno ricostruito I’immaginario storico espresso dal fascismo attraverso le iniziative
di politica culturale - esposizioni, archeologia, urbanistica - e le stesse convinzioni in campo

storico di Mussolinit?.

6  Pier Giorgio Zunino, La Repubblica e il suo passato, 11 Mulino, Bologna, 2003, pp. 283-293; Michela Nacci,
Storia culturale della Repubblica, Mondadori, Milano, 2009, pp. 7-11, Alessandra Tarquini, Storia della
cultura fascista, 11 Mulino, Bologna, 2016 (ed. or. 2011), pp. 13-49; Helen Roche, Mussolini’s ‘Third Rome’,
Hitler's Third Reich and the Allure of Antiquity: Classicizing Chronopolitics as a Remedy for Unstable National
Identity?, in “Fascism” 8, 2019, pp. 128-129.

7  Cfr. George Mosse, La nazionalizzazione delle masse, 11 Mulino, Bologna, 2015 (trad. it., ed. or. 1974); Eric
J. Hobsbawm, Terence Ranger (a cura di), L'invenzione della tradizione, Einaudi, Torino, 2011 (trad.it., ed.or.
1983); Benedict Anderson, Comunita immaginate. Origini e fortuna dei nazionalismi, manifestolibri, Roma,
2009 (trad.it., ed.or. 1983).

8  Pier Giorgio Zunino, L'ideologia del fascismo. Miti, credenze, valori nella stabilizzazione del regime, 11
Mulino, Bologna, 1985, pp. 63-129.

9  Cfr. Roger Griffin, Modernism and fascism. The sense of a beginning under Mussolini and Hitler, Palgrave
Macmillan, Basingstoke, 2007.

10 Eric J. Hobsbawm, Nazioni e nazionalismi dal 1780. Programma, mito, realta, Einaudi, Torino, 2011 (trad. it.,
ed. or. 1990), pp. 42 e 82.

11 Claudio Fogu, The historic imaginary. Politics of history in fascist Italy, University of Toronto Press, Toronto-
Buffalo-London, 2003; Emilio Gentile, Fascismo di pietra, Laterza, Roma-Bari, 2007; Joshua Arthurs,
Excavating modernity. The Roman past in Fascist Italy, Cornell University Press, Ithaca-London, 2012;
Aristotle Kallis, The Third Rome, 1922-1943. The making of the fascist capital, Palgrave Macmillan,
Basingstoke, 2014; Paola Salvatori, Mussolini e la storia. Dal socialismo al fascismo (1900-1922), Viella,
Roma, 2016.



Ma il fascismo non ¢ solo un’ideologia nazionalista, e in esso I’immaginario storico non ¢
chiamato a fondare e legittimare semplicemente un’identita nazionale. Strettamente legato alla
questione del nazionalismo, esiste il problema storiografico del razzismo. Per almeno tre
decenni Renzo De Felice ¢ stato il principale sostenitore, nella storiografia e nella polemica, di
un’interpretazione del razzismo fascista come tardiva, opportunistica e superficiale
importazione di un fenomeno tedesco, che in Italia non avrebbe avuto basi scientifiche né
consenso popolare. Tale interpretazione va contestualizzata nella cultura del secondo
dopoguerra e legata alla diffusa memoria autoassolutoria degli italiani, anche ebrei e
antifascisti, rispetto alle responsabilita nazionali nel colonialismo, nel razzismo e
nell’Olocausto’2. A partire dagli anni novanta, la storiografia italiana ha radicalmente contestato
e modificato questa interpretazione. Il dibattito post-defeliciano si ¢ sviluppato soprattutto
intorno alle leggi antiebraiche del 1938, e ha prodotto importanti studi sull'antisemitismo
italiano che hanno permesso di retrodatarne il peso nella cultura italiana e nella stessa ideologia
fascista, evidenziandone l'autonomia rispetto all’influenza del razzismo nazista'®. Lo stesso
razzismo fascista che emerge nel 1938 ¢ stato studiato secondo una nuova impostazione,
individuandone diverse componenti organizzative e ideologiche che si relazionano in modi
contrapposti con il razzismo tedesco, a partire da posizioni radicate nella societa e nella cultura
italiana, e che non possono essere ricondotte semplicemente a imposizioni del regime o
all'influenza tedesca’®. Altre prospettive hanno analizzato differenti incarnazioni del razzismo
fascista, anch'esse autonome dalla Germania: da quello antinero coloniale a quello antislavo al
confine orientale, all'antiziganismo che solo recentemente sta trovando una propria storial®.
Parallelamente, gli storici della scienza hanno ricostruito la dimensione scientifica del razzismo

italiano e la sua composizione politico-accademica nel corso del ventennio®®. Anche gli studiosi

12 Renzo De Felice, Storia degli ebrei italiani sotto il fascismo, Einaudi, Torino, 2005 (ed. or. 1961). Cfr. Robert
S.C. Gordon, Scolpitelo nei cuori. L'Olocausto nella cultura italiana (1944-2010), Bollati Boringhieri, Torino,
2013 (trad. it., ed. or. 2012), pp. 215-227.

13 Cfr. Michele Sarfatti, Gli ebrei nell'ltalia fascista. Vicende, identita, persecuzione, Einaudi, Torino, 2018 (ed.
or. 2000); Giorgio Fabre, Mussolini razzista, Dal socialismo al fascismo: la formazione di un antisemita,
Garzanti, Milano, 2005; B. Raggi, R. Taradel, La segregazione amichevole. “La Civilta Cattolica” e la
questione ebraica 1850-1945, Editori Riuniti, Roma, 2000.

14 Cfr. Mauro Raspanti, I razzismi del fascismo, in Centro Furio Jesi (a cura di), La menzogna della razza, Grafis,
Bologna, 1994, pp. 73-91; Aaron Gillette, Racial theories in fascist Italy, Routledge, London, 2002; Francesco
Cassata, «La Difesa della razzay. Politica, ideologia e immagine del razzismo fascista, Einaudi, Torino, 2008.

15 Cfr. Nicola Labanca, Oltremare. Storia dell espansione coloniale italiana, 11 Mulino, Bologna, 2017 (ed. or.
2002); Annamaria Vinci, Sentinelle della patria Il fascismo al confine orientale 1918-1941, Laterza, Bari, 2011;
Paola Trevisan, 'Gypsies' in Fascist Italy: from expelled foreigners to dangerous Italians, in “Social History”
42,3,2017, pp. 342-364.

16 Per un resoconto degli studi cfr. Annalisa Capristo, Scienze e razzismo, in F. Cassata, C. Pogliano (a cura di),
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del nazionalismo ottocentesco hanno declinato la loro impostazione culturalista nel ricercare i
rapporti tra idee di razza e nazione tra XIX e XX secolo: cid ha permesso di contestualizzare le
convinzioni razziste di Mussolini e dei fascisti nel quadro di un'identita nazionale di cui la razza
costituisce un elemento determinante gia nel Risorgimento, fondata sulla scienza razziale e
sull'uso politico della storia antical’. Chi si occupa oggi di cultura e scienza sotto il fascismo
non puo, dunque, non partire dalla considerazione che questi settori non sono semplicemente
influenzati da un nazionalismo palingenetico, ma sono allo stesso tempo largamente razzisti o
interessati dall’uso di categorie razziali ben prima del 1938. Il confronto con le fonti dell’epoca
pone lo storico di fronte a una cultura razzista, i cui presupposti scientifici e politici - le scienze
razziali positiviste, il colonialismo - preesistono al regime fascista e in diversi casi sopravvivono
alla sua caduta. In questo contesto, utilizzando come fonti gli scritti che artisti, scrittori, critici
d’arte e studiosi producono sotto il regime, emerge chiaramente come 1’immaginario storico sia
stato mobilitato per proiettare nell’antichita un’identita non solo nazionale, ma anche
esplicitamente razziale, teorizzando una continuita culturale ed etnica italiana dall’antichita al
XX secolo.

Partendo dal punto di vista degli studi sulla cultura fascista, aggiornati rispetto
all’interpretazione del fascismo come regime nazionalista palingenetico e razzista, una ricerca
sulla storia della questione etrusca nell’Italia fascista pud rappresentare un approccio originale
a questo tema. Gli Etruschi, infatti, per le incertezze sulle origini e la lingua, rappresentano un
punto di osservazione illuminante su questa complessa e contraddittoria mobilitazione
dell’immaginario storico a fini nazionalisti e razzisti. Rispetto alla tradizionale impostazione
degli studi di ricezione dell’antichita, esiste inoltre un’originalitd metodologica propria
dell’approccio contemporaneista a questo tema. Come ha scritto Yannis Hamilakis a proposito
della storia dell’archeologia, in questo caso non si tratta tanto di denunciare gli “abusi”
nazionalisti del passato antico, contrapponendo la vera scienza all’ideologia, quanto di mostrare
come I’immaginario nazionale abbia fatto parte fin dall’inizio dell’archeologia in quanto “key

device of western modernity”!8. Allo stesso modo, Joshua Arthurs ha definito la storia e

Storia d'Italia. Annali 26. Scienze e cultura dell'ltalia unita, Einaudi, Torino, 2011, pp. 241-264.

17 Cfr. Alberto Mario Banti, Sublime madre nostra. La nazione italiana dal Risorgimento al fascismo, Laterza,
Bari-Roma, 2018 (ed. or. 2011); Silvana Patriarca, Relazioni pericolose: «razza» e nazione nel Risorgimento,
in Adriano Roccucci (a cura di), La costruzione dello Stato-nazione in Italia, viella, Roma, 2012, pp. 109-119;
Edoardo M. Barsotti, A¢ the roots’ of Italian identity: 'race' and 'nation’ in the Italian Risorgimento, 1796-
1870, Tesi di dottorato, Fordham University, 2019.

18 Yannis Hamilakis, The Nation and its Ruins: Antiquity, Archaeology and National Imagination in Greece,
Oxford University Press, Oxford, 2007, pp. 172-173.
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I’archeologia — ma lo stesso si potrebbe dire dell’antropologial® - per come esse si sono
sviluppate in quanto discipline accademiche nel XIX secolo, non semplicemente come studi
passibili di distorsioni ideologiche e identitarie, ma direttamente come “national sciences”, gia
nate e istituzionalizzate in un contesto statale nazionalista e imperialista?®. Come sostengono
gli storici della scienza, la prospettiva contemporaneista deve rinunciare alla rassicurante ma
spesso irrealistica contrapposizione tra una ‘“buona scienza”, metodologicamente valida,
apolitica ed eticamente corretta, e una “pseudoscienza” ideologica, metodologicamente
arbitraria, al servizio dei regimi e priva di etica. Neanche le scienze piu avanzate tecnicamente
e piu “pure” epistemologicamente sono socialmente neutre, o immuni dalla storia culturale,
politica, economica?. A maggior ragione, non lo sono le scienze sociali né le discipline
umanistiche, tantomeno in contesti storici di forte simbiosi tra scienza e politica come quelli
totalitari. Come ho provato a documentare in questo lavoro, non ¢ un caso che il mito della
separazione tra scienza e politica sia stato usato in funzione autoassolutoria nel secondo
dopoguerra sia dagli ex-fascisti che intendevano nascondere le proprie responsabilita rispetto
al regime, sia dagli antifascisti che hanno ridotto la cultura fascista e il razzismo a una mera
questione di propaganda, retorica irrazionalista, pseudoscienza e influenza negativa del
nazismo. Dal confronto con le fonti emerge invece un quadro piu complesso e profondo dei
rapporti tra cultura e regime, che non per questo sfuma o relativizza le responsabilita politiche
di accademici e intellettuali, ma al contrario le sottolinea e le inquadra in un contesto storico
piu ampio. Con queste necessarie premesse metodologiche, sono convinto che una ricostruzione
del dibattito sulla “questione etrusca” nell’Italia fascista possa rappresentare un contributo utile
agli studi sul fascismo, sul razzismo e sulla ricezione dell’antichita.

La ricostruzione storica qui proposta affronta un periodo della cultura italiana che va dalla fine
della Prima guerra mondiale alla fine degli anni cinquanta. Ho scelto questa periodizzazione
“lunga” del tema, maggiore rispetto all’effettiva durata della dittatura fascista, per rendere conto
dei fenomeni precursori dell’interesse nazionalista e razzista degli Etruschi sotto il regime e
delle continuita post-fasciste di tale tendenza nell’Italia del dopoguerra. Senza che lo avessi

inizialmente programmato, I’estensione temporale del lavoro ¢ arrivata a coincidere con il

19 Fedra A. Pizzato, Fossili della nazione. Paletnologia, antropologia e nazionalismo in Italia (1871-1915), Tesi
di dottorato, Universita Ca' Foscari — Universitat de Barcelona, 2016.

20 Joshua Arthurs, (Re)Presenting Roman history in Italy. 1911-1955, in C. Norton (a cura di), Nationalism,
historiography and the (re)construction of the past, New Academia Publishing, Washington, 2007, p. 38.

21 Hans-Walter Schmuhl, The Kaiser Wilhelm Institute for anthropology, human heredity and eugenics, 1927-
1945. Crossing boundaries, Springer, Dordrecht, 2008, p. 411.
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quarantennio di attivita scientifica di una figura centrale della ricerca, 1’archeologo Giulio
Quirino Giglioli, dalla sua scoperta delle statue etrusche di Veio nel 1916 fino alla morte nel
1957. Per la sua importanza nello sviluppo di un interesse nazionalista per gli Etruschi nella
societa  italiana, nell’istituzionalizzazione  dell’etruscologia  sotto il  fascismo,
nell’organizzazione del mito della romanita e del nazional-razzismo, e infine per la sua
influenza scientifica e ideologica sull’allievo Massimo Pallottino, principale etruscologo
italiano nel secondo dopoguerra, la figura di Giulio Quirino Giglioli riunisce in sé i temi che ho
tentato di mettere al centro di questo lavoro: nazionalismo, razzismo, uso fascista dell’antichita
e continuita post-fasciste. Allo stesso tempo, il ruolo di Giglioli non esaurisce in s¢ la diversita
degli approcci interni alla cultura fascista nei confronti degli Etruschi. Se il mio progetto di
ricerca era stato inizialmente impostato per studiare solo la storia dell’etruscologia e la
questione delle origini degli Etruschi in relazione alle teorie razziste, la ricchezza tematica delle
fonti ha permesso un allargamento della ricerca alla storia dell’arte contemporanea e della
letteratura. Alla fine della ricognizione, senza pretendere di aver reso conto di tutti gli aspetti
della ricezione degli Etruschi nella societa italiana fra le due guerre, ho strutturato la mia
ricostruzione in cinque capitoli.

Il primo si concentra sul rapporto tra archeologia etrusca e arte contemporanea sotto il regime
fascista, a partire dal ruolo di Giglioli nella scoperta delle statue di Veio e nella promozione
dell’arte etrusca fra gli studiosi e gli artisti gia prima della marcia su Roma e della sua adesione
al fascismo. In questo capitolo ho tentato di rintracciare 1’ispirazione nazionale e razziale che
gli artisti “novecentisti” e 1 critici d’arte hanno tratto dall’arte etrusca, teorizzando la continuita
etnica ed estetica di un’arte italiana di cui gli Etruschi sono stati considerati capostipiti. Il
secondo capitolo tratta dell’istituzionalizzazione dell’etruscologia sotto il fascismo e del
dibattito scientifico, italiano e internazionale, sugli Etruschi e sulla questione delle loro origini.
Ho cercato di ricostruire questo dibattito attraverso diversi punti di vista scientifici: la storia
dell’arte antica, 1’antropologia fisica e la paletnologia, la glottologia, la storia delle religioni e
il folklore. Ne ¢ emerso un quadro in cui, di fronte all’incertezza scientifica sulle origini
etrusche e alla prevalenza in Europa della tesi orientalista, nell’Italia fascista si ¢ sviluppato di
fatto un consenso nazionalista intorno alla tesi autoctonista e mediterraneista e in generale
all’assimilazione degli Etruschi nell’identita italica, alle radici etniche e nazionali del popolo
italiano. Il terzo capitolo riguarda la ricezione letteraria degli Etruschi nell’Italia fascista. Oltre

a documentare gli usi letterari degli Etruschi come capostipiti nazionali e razziali degli italiani,
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secondo una linea interpretativa che poco si discosta da quanto accade nella sfera artistica e in
quella piu strettamente scientifica, mi sono interessato in particolare a due questioni differenti
e alternative rispetto alla narrazione identitaria predominante in Italia. Ho studiato da un lato
gli scrittori toscani e il regionalismo tosco-emiliano fascista di Strapaese, dall’altro 1’opera
letteraria di David Herbert Lawrence e la sua ricezione tra gli scrittori. In entrambi i casi, per
motivi diversi che ho cercato di illustrare, gli Etruschi sono stati interpretati come popolo
irriducibilmente contrapposto alla modernita industriale e democratica, e allo stesso tempo non
assimilabili all’interno del mito fascista della romanita. Con una piccola appendice in cui ho
considerato alcuni casi di ricezione letteraria degli Etruschi nella letteratura francese coeva, ho
tentato poi di documentare come fuori dall’Italia non vi sia stata una riappropriazione nazionale
o razziale degli Etruschi, ma come essi siano invece stati rappresentati come figure negative e
nemiche. Il quarto capitolo ¢ dedicato alla ricostruzione del ruolo degli Etruschi nei dibattiti fra
teorici della razza in Italia, nel corso degli anni trenta e del periodo del “razzismo di Stato”
(1938-1943). Per questo lavoro ¢ stata fondamentale la suddivisione dei “razzismi” fascisti
proposta nel 1994 da Mauro Raspanti: razzismo biologico, nazional-razzismo e razzismo
esoterico-tradizionalista??. Se tale divisione era nata per identificare le diverse correnti razziste
in lotta per ’egemonia tra il 1938 e il 1943, in questo capitolo ho cercato di rintracciare nel
corso degli anni trenta le origini di questa articolazione, e gli Etruschi si sono rivelati una chiave
di lettura illuminante per ricostruire la storia dei molteplici razzismi del fascismo, il loro
rapporto con il razzismo tedesco e le divergenze scientifico-ideologiche interne. Se fra gli
artisti, gli studiosi e gli scrittori I’ interpretazione razzista degli Etruschi costituiva una tendenza
riconoscibile da tempo, almeno a partire dal 1930 all’interno del fascismo intransigente si
sviluppa un confronto con 1 teorici razzisti tedeschi, a loro volta differenziati fra loro, senza che
ci0 comporti mai una mera adozione o imposizione delle teorie naziste per I’Italia. Il pensiero
di Alfred Rosenberg e la sua condanna degli Etruschi, gia criticata dai cattolici tedeschi, trovano
in Italia un riscontro limitato fra gli stessi razzisti fascisti filo-tedeschi. Per la maggior parte, il
razzismo fascista rivendica 1’identita etrusca, coerentemente con le tendenze degli artisti, degli
studiosi e degli scrittori italiani. Anche dopo la presa di posizione arianista del regime fascista
nel 1938, il razzismo biologico ¢ filo-etrusco nella misura in cui, rifacendosi al modello
scientifico di Eugen Fischer, sostiene I’arianita degli Etruschi. Il razzismo esoterico-

tradizionalista, invece, include sia un irrazionalista ex-strapaesano filo-etrusco, come Alberto

22 Mauro Raspanti, [ razzismi del fascismo, cit.
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Luchini, che anti-etruschi influenzati da Rosenberg, come Cogni ed Evola. Dall’influenza
tedesca e dall’arianismo restano fuori i nazional-razzisti, su posizioni cattoliche e
mediterraneiste, che continuano a rivendicare 1’identitd etrusca. Tra questi possono essere
inclusi 1 principali etruscologi, a partire da Giglioli e Pallottino, con I’importante eccezione di
Bianchi Bandinelli, I’unico studioso a prendere le distanze da nazionalismo e razzismo, € in
seguito dalla stessa etruscologia. Il quinto capitolo rende conto degli sviluppi dell’etruscologia
nel contesto della caduta del regime e della guerra civile (1943-1945), fino agli anni cinquanta.
Ne ¢ emerso un quadro di ampia continuita scientifica e professionale degli etruscologi fascisti
nel dopoguerra, a partire dal percorso di Massimo Pallottino dopo la caduta del regime.
Pallottino traghetta 1’uso nazional-razzista degli Etruschi nell’Italia del dopoguerra,
rinunciando alle connotazioni fasciste della propria teoria e adattando quest’ultima al nuovo
contesto dell’integrazione europea e della Guerra fredda. Nei decenni seguenti, lo studioso
diventa cosi il principale etruscologo in Italia e all’estero. Ho cercato di confrontare il percorso
di Pallottino con quello di Bianchi Bandinelli, il quale, negli anni cinquanta, prosegue la propria
critica dell’etruscologia a partire dall’ispirazione degli scritti postumi di Gramsci e della cultura
marxista lukacsiana e zdanoviana, arrivando a esercitare un ruolo di spicco nella politica
culturale comunista in Italia. Se la mia ricostruzione si conclude con la constatazione
dell’egemonia scientifica di Pallottino sull’etruscologia, in un’appendice ho tentato di valutare
come la fine del fascismo e la guerra abbiano inciso sulla ricezione degli Etruschi nella
letteratura e nel cinema dell’Italia del dopoguerra. In particolare, ho individuato due tipi di
interpretazioni post-fasciste: gli Etruschi come vittime di genocidio, paragonabili agli ebrei del
Novecento, e gli Etruschi come simbolo di un’antichita retorica e inutile per la modernita post-
bellica. Ho infine cercato di trarre delle conclusioni da tutto il lavoro.

Le fonti che ho utilizzato sono prevalentemente di natura bibliografica: scritti di artisti, critici
d’arte, studiosi, letterati e uomini politici. Ho usato perd anche diverse fonti cinematografiche,
e sono state molto importanti per il lavoro le fonti archivistiche (Archivio Centrale dello Stato,
Archivio del Museo di Antichita Etrusche e Italiche dell’Universita di Roma “La Sapienza”,
Archivio dell’Istituto di Studi Etruschi, Archivio del Museo Archeologico Nazionale di
Firenze). Questa ricognizione documentaria mi ha portato a studiare per tre anni in diverse citta
italiane e a Parigi. Non dimentico percio di ringraziare gli archivisti, i bibliotecari e gli studiosi
che ho incontrato in questo percorso triennale. Senza di loro, a partire dai miei tutors, il mio

lavoro sarebbe stato impossibile. In particolare, devo un sentito ringraziamento all’Istituto
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Nazionale di Studi Etruschi e Italici, nelle persone di Giuseppe Sassatelli e Maria Chiara Bettini,
per avermi concesso la loro fiducia e la consultazione dell’archivio. Sono grato a Massimo
Tarantini per I’interesse e il confronto durante la consultazione, e a Pamela Gambogi e Cristina
Chelini per avermi accolto nell’archivio del Museo Archeologico Nazionale di Firenze. Per la
rilevanza del materiale archivistico che ho potuto consultare, inoltre, devo un ringraziamento a
Laura Michetti e Claudia Carlucci, per avermi concesso la consultazione dell’archivio privato
di Massimo Pallottino, conservato dal Museo di Antichita Etrusche e Italiche dell’Universita di
Roma “La Sapienza”. Sono riconoscente a Joshua Arthurs, che mi ha gentilmente fornito i
propri appunti sui documenti dell’archivio del Museo della Civilta Romana, tuttora chiuso.
Sono grato a Francesca Gazzano e Nicola Cucuzza per il costante interesse e incoraggiamento.
Infine, un ringraziamento speciale va ai membri del Gramsci Research Network, grazie ai quali
ho avuto I’opportunita, lo stimolo, il confronto di cui avevo bisogno per approfondire una grossa
parte della ricerca. Tra di loro, ¢ ad Anna Maria Cimino che rivolgo il ringraziamento piu
grande, non solo per motivi scientifici. A lei, alla mia famiglia, ai miei amici e alla musica

dedico ’intero lavoro.
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I. Archeologia, arte contemporanea e nazionalismo

1. Giulio Quirino Giglioli e l'archeologia italiana

Il 19 maggio 1916, negli scavi dell'antica citta di Veio (oggi all'interno del comune di Roma),
l'archeologo Giulio Quirino Giglioli ritrova un importante gruppo di statue etrusche. Con questo
ritrovamento si apre un periodo di riscoperta degli Etruschi nella cultura italiana destinato a
durare almeno fino alla Seconda guerra mondiale®®. Lo scavo era stato avviato nel 1913 a partire
dalla collaborazione tra il direttore generale di Antichita e Belle Arti Corrado Ricci e il direttore
del Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia Giuseppe Angelo Colini. Giglioli (1886-1957)%,
trentenne, ¢ ispettore del museo di Villa Giulia e segue lo scavo dal 1914, ma al momento del
ritrovamento delle statue ¢ arruolato nell'esercito e si trova in congedo temporaneo dal fronte.
Romano, proveniente da una famiglia di militari nazionalisti e lui stesso aderente dal 1910
all'Associazione Nazionalista Italiana®, gia nel marzo del 1915 da interventista si arruola
volontario, e sara poi decorato al valore militare. L'Associazione Nazionalista a cui aderisce ¢
stata fondata con un congresso tenuto a Firenze nel dicembre 1910, su iniziativa di Enrico
Corradini, riunendo in un'organizzazione di estrema destra figure di provenienza diversa
(liberali di destra, cattolici conservatori, sindacalisti) unite dall'avversione per la democrazia
liberale e il socialismo nonché dalla rivendicazione di una politica imperialista. Corradini ¢ gia
attivo dai primi anni del secolo, a Firenze, come giornalista, drammaturgo e teorico di un
nazionalismo antiliberale ¢ anti-socialista, cattolico, monarchico, influenzato dal “darwinismo
sociale”. Il suo movimento politico intende difendere la classe media e ricomporre le divisioni
sociali in una forte identita nazionale, in Italia con l'imposizione di uno Stato autoritario e
all'estero con l'irredentismo ¢ un rilancio del colonialismo. Questo nuovo nazionalismo in cui
si riconosce Giglioli si sviluppa rispetto al nazionalismo ottocentesco e al liberalismo giolittiano

attraverso continuita e rotture ideologiche. Nel 1911 1 nazionalisti fanno campagna a favore

23 Filippo Delpino, Tra ‘800 e '900: Veio e la moderna etruscologia, in M.-L, Haack, M. Miller (a cura di), La
construction de l'étruscologie au début du Xxéme siecle, Ausonius, Bordeaux, 2015, pp. 15-28; Maurizio
Harari, Gréce ou non Gréce au Portonaccio, ivi, pp. 29-37.

24 Su Giulio Quirino Giglioli, cfr. ACS, Ministero della Pubblica Istruzione, Direzione Generale Istruzione
Superiore, Professori universitari epurati (1944-1946), b. 15, f. “Giglioli prof. Giulio Quirino”; Marcello
Barbanera, Giglioli, Giulio Quirino, in Dizionario Biografico degli Italiani, Istituto dell'Enciclopedia Italiana,
Roma, 2000, vol. 54; Friedemann Scriba, Augustus im Schwarzhemd? Die Mostra Augustea della Romanita in
Rom 1937/1938, Peter Lang, Frankfurt am Main, 1995, pp. 60-73.

25 Sull'Associazione Nazionalista Italiana cfr. Alexander J. De Grand, The Italian Nationalist Association and the
rise of Fascism in Italy, Lincoln-London, University of Nebraska Press, 1978; Erminio Fonzo, Storia
dell'Associazione Nazionalista Italiana (1910-1923), Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli, 2017.
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della guerra di Libia, rivendicata come presa di posizione imperialista italiana e come soluzione
dei problemi sociali e del sottosviluppo del Sud. Giglioli stesso, da aderente all’ Associazione
Nazionalista, ¢ favorevole alla guerra italo-turca, alla quale suo fratello Emilio partecipa da
ufficiale?®. Come ¢ stato notato dagli studiosi dell'antisemitismo?’, durante la campagna per la
guerra del 1911 emergono in campo nazionalista attacchi contro gli ebrei italiani, accusati di
essere sionisti o comunque di essere contrari per interesse alla guerra contro 1'impero ottomano,
e dunque di non essere veri italiani. Sebbene tra i membri dell' Associazione vi siano anche degli
ebrei, molti dei quali protestano ed escono dall'organizzazione in seguito agli attacchi,
l'antisemitismo di Corradini e dei suoi collaboratori esprime una concezione rigidamente
razziale?® e confessionale dell'identita nazionale, che identifica la nazione con una discendenza
etnica e con la professione della religione cattolica. Questa concezione razziale e confessionale
della nazionalita ¢ uno degli elementi che caratterizzano l'estrema destra antiliberale e
cattolica®® rispetto al liberalismo ottocentesco, una delle cui conquiste era stata proprio
'emancipazione giuridica degli ebrei italiani. Ma anche la classe dirigente liberale, gia dopo
1'Unita e poi di nuovo con Giolitti nel 1912, definisce giuridicamente la cittadinanza dando un
peso importante allo ius sanguinis e alla discendenza biologica®®. I governi liberali, poi,
applicano dai primi anni del nuovo secolo altre forme di discriminazione razziale della
cittadinanza, per esempio in campo coloniale: nel 1903 viene riservata ai sudditi bianchi la
neonata istruzione pubblica eritrea, dal 1909 sono vietate le convivenze tra funzionari coloniali
e “donne indigene”, dal 1914 il divieto viene esteso ai matrimoni misti per i funzionari e si
preclude la carriera coloniale ai meticci®®. Come i discorsi nazionalisti ottocenteschi, il
nazionalismo di Corradini si esprime attraverso discorsi sulla storia antica e specialmente su
Roma, che viene esaltata come momento fondativo della nazione italiana in senso etnico,

culturale e politico. Il radicalismo e il modernismo del nuovo nazionalismo emergono pero

26 Giulio Quirino Giglioli, Biografia, in Ruggero Timeus (Ruggero Fauro), Scritti politici (1911-1915), Tipografia
del Lloyd triestino, Trieste, 1929, pp. VII-VIIL.

27 Michele Sarfatti, Gli ebrei nell'ltalia fascista. Vicende, identita, persecuzione, Einaudi, Torino, 2018 (ed. or.
2000), pp. 17-19; Renzo De Felice, Storia degli ebrei italiani sotto il fascismo, Einaudi, Torino, 2005 (ed. or.
1961), p.p. 43-46 e 55-56. Sull’antisemitismo dei nazionalisti italiani cfr. anche Nina Valbousquet, Latinité et
antisémitisme latin au service du fascisme. culture et propagande chez Paolo Orano et Camille Mallarmé,
entre France et Italie, in “Cahiers de la Méditerranée” 95, 2017, pp. 191-208.

28 Cfr. Alberto Mario Banti, Sublime madre nostra. La nazione italiana dal Risorgimento al fascismo, Laterza,
Bari-Roma, 2018 (ed. or. 2011), p. 17.

29 Sull'antisemitismo cattolico di questo periodo cfr. B. Raggi, R. Taradel, La segregazione amichevole. “La
Civilta Cattolica” e la questione ebraica 1850-1945, Editori Riuniti, Roma, 2000.

30 Alberto Mario Banti, Sublime madre nostra, cit., pp. 52-56.

31 Nicola Labanca, Oltremare. Storia dell'espansione coloniale italiana, 11 Mulino, Bologna, 2017 (ed.or. 2002),
pp. 335; Michele Sarfatti, Gli ebrei nell'ltalia fascista, cit., p. 75.
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nell'uso politico di Roma antica (che Corradini contrappone a Israele®?) come mito della
rigenerazione imperialista e antidemocratica della nazione italiana nella modernita®, In questo
senso, come ha sostenuto Paola Salvatori®®, il mito della romanita di Corradini ha una notevole
influenza sull'ideologia nazionalista di Mussolini per come questa si sviluppa a partire dalla sua
scelta interventista dell'ottobre 1914. Possiamo ritrovare gia nei teorici del nuovo nazionalismo
come Corradini idee e miti che saranno rivendicati dai fascisti, e che serviranno a definire il
fascismo come ideologia nazionalista e modernista®: il concetto di “nazione proletaria”, il
sindacalismo nazionale, 1'opposizione al sistema parlamentare. Gia prima dei disordini del
dopoguerra, quando fonderanno le proprie squadre paramilitari, i nazionalisti ricevono
finanziamenti da alcuni industriali e sperimentano la violenza politica antisocialista. Giglioli, a
Roma, partecipa con i nazionalisti alla campagna elettorale del 1913 e - ricordandola nel 1929
- ne avrebbe rivendicato le “vere azioni squadriste nei quartieri piu sovversivi”*®®. Nel 1913
scrive anche per il settimanale dell'Associazione Nazionalista un articolo irredentista su Fiume,
descrivendo croati e ungheresi come barbari e nemici. Giglioli denuncia la volonta ungherese
di “magiarizzare” la citta e I"“infiltrazione croata” ai danni degli italiani (presentati come
“stirpe”), sostenendo l'impossibilita di trattare con gli stranieri®’. Dal 31 gennaio 1914 entra nel
consiglio direttivo del gruppo romano dell' Associazione Nazionalista®®. Pochi mesi dopo, con
lo scoppio della guerra, i nazionalisti avviano una campagna per l'intervento e partecipano alle
esperienze dei “fasci”, soprattutto a Roma. L'intervento ¢ rivendicato come 1'occasione per una
palingenesi della nazione contro parlamentarismo e liberalismo, e come scelta consapevolmente
imperialista. Al di 1a delle differenze iniziali tra le motivazioni dell'interventismo, € su questo
piano che si sarebbero incontrate per la prima volta le posizioni dei nazionalisti e di Mussolini.
E questo il nazionalismo a cui aderisce Giglioli, in nome del quale si era arruolato volontario
nell'esercito. Nel 1929 Federzoni, che era stato uno dei capi dei nazionalisti a Roma, ricordera

come nei mesi dell'agitazione interventista, prima di arruolarsi, l'archeologo fosse stato

32 Renzo De Felice, Storia degli ebrei italiani sotto il fascismo, cit., p. 45.

33 Emilio Gentile, La grande Italia. Ascesa e declino del mito della nazione nel ventesimo secolo, Milano,
Mondadori, 1997, p. 113.

34 Paola Salvatori, Mussolini e la storia. Dal socialismo al fascismo (1900-1922), Viella, Roma, 2016, pp. 50-57.

35 Roger Griffin, Modernism and fascism. The sense of a beginning under Mussolini and Hitler, Palgrave
Macmillan, Basingstoke, 2007.

36 Cit. in Adriano Roccucci, Roma capitale del nazionalismo (1908-1923), Archivio Guido Izzi, Roma, 2001, p.
137n.

37 G. Q. [Giulio Quirino Giglioli], La lotta per l'italianita di Fiume, in “L'ldea Nazionale” 10 luglio 1913, p. 3.
Per l'attribuzione a Giglioli cfr. Giulio Quirino Giglioli, Biografia, cit., p. XXVI.

38 Adriano Roncucci, Roma capitale del nazionalismo, cit., p. 154.
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soprannominato “il parroco degli Irredenti” per essere diventato un punto di riferimento
universitario per gli studenti irredentisti nella capitale®®.

Giglioli si era laureato in Lettere a Roma con una tesi di archeologia diretta da Emanuel Lowy,
e dal 1910 ¢ suo assistente alla cattedra di Archeologia e Storia dell'Arte Antica. Lowy?,
austriaco di origine ebraica, amico di Freud, insegna all'universita di Roma dal 1889 e
abbandona la cattedra nel maggio 1915 quando, con le agitazioni interventiste nell'universita e
l'intervento italiano contro I'Austria-Ungheria, ¢ costretto a tornare a Vienna. Nel 1915 anche
l'ordinario di Storia antica a Roma, il tedesco Karl Julius Beloch, viene sospeso dal ruolo che
ricopriva sin dal 1879 e, dopo Caporetto, viene internato a Siena come suddito di uno Stato
nemico — nel 1923, naturalizzato italiano, sarebbe stato reintegrato su un'altra cattedra, quella
di Storia greca®!. Léwy non sarebbe piu tornato a insegnare in Italia. Al momento della sua
scomparsa a Vienna, nel febbraio 1938, Giglioli, commemorandolo, trovera retrospettivamente
“quasi inverosimile che potesse essere chiamato a insegnare nella prima Universita del Regno,
e per di piu una materia di cosi grande importanza anche nazionale, uno straniero, al quale non
si chiedeva neppure di assumere contemporaneamente la cittadinanza italiana”. Se nel 1938, in
quello che Giglioli descrivera nella sua commemorazione come il “clima nazionalmente forte

742 sembrera strano che un tedesco e un ebreo

dell'ltalia di Vittorio Veneto e dell'Impero fascista
austriaco fossero stati gli ordinari di storia antica e di archeologia a Roma, alla fine
dell'Ottocento questa situazione rispecchiava il riconoscimento statale della professionalita di
studiosi stranieri che erano chiamati a lavorare nell'universita italiana e a costruire discipline
universitarie moderne. All'interno del quadro positivista della storia dell'arte antica dell'epoca,
I'insegnamento di Lowy aveva rappresentato un'apertura di interesse verso la fisiologia e la
psicologia nell'analisi delle opere antiche, ma anche verso un approccio storicista € meno

concentrato sulla classicita*®. A Roma del resto ¢ maestro, oltre che di Giglioli, di diversi altri

39 Cfr. Luigi Federzoni, Prefazione, in Ruggero Timeus (Ruggero Fauro), Scritti politici, cit.

40 Su Emanuel Lowy cfr. Maria Grazia Picozzi (a cura di), Ripensare Emanuel Lowy, «L'Ermay di Bretschneider,
Roma, 2013.

41 Su Karl Julius Beloch cfr. Armaldo Momigliano, Beloch, Karl Julius, o piu comunemente Julius, in Dizionario
Biografico degli Italiani, Istituto dell'Enciclopedia Italiana, Roma, 1966, vol. 8. Sul clima antitedesco nelle
discipline umanistiche nell’Italia della Grande guerra cfr. Luciano Canfora, Ideologie del classicismo, Einaudi,
Torino, 1980, pp. 39-56; Erminio Fonzo, Il mondo antico negli scritti di Antonio Gramsci, paguro, Mercato S.
Severino, 2019, pp. 33-34.

42 Cit. in Domenico Palombi, Emanuel Lowy nella facolta di filosofia e lettere alla Sapienza (1889-1915), in
Maria Grazia Picozzi (a cura di), Ripensare Emanuel Lowy, cit., p. 48.

43 Marco Galli, “Immagini della memoria”. Teoria della visione in Emanuel Lowy, ivi, pp. 141-188; Elena
Calandra, Della Seta e la cultura tedesca, in Luigi Beschi (a cura di), Della Seta oggi. Da Lemnos a Casteggio,
Atti della giornata di studi, ennerre, Milano, 2001, pp. 131-147.
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studiosi che saranno i principali archeologi del ventennio fascista, come Alessandro Della Seta,
Biagio Pace, Pericle Ducati, Carlo Anti e Roberto Paribeni. Ma tra 1910 e 1912 Giglioli, da
assistente di Lowy e militante nazionalista, collabora anche con un altro professore
dell'universita, l'ordinario di Topografia romana Rodolfo Lanciani**. Lanciani dirige il progetto
della Mostra Archeologica che viene organizzata alle Terme di Diocleziano nell'arco delle
celebrazioni del 1911 per il cinquantesimo anniversario dell'Unita d'Italia®®, e nomina Giglioli
come suo segretario. Il cinquantenario da occasione alla classe dirigente liberale di celebrare, a
dispetto delle difficolta e dei ritardi rispetto alle altre potenze europee, il progresso tecnico e
materiale dell'ltalia unita in uno sforzo di “invenzione della tradizione”, intriso di religione
politica (il “Giubileo della patria®*®) e nazionalizzazione delle masse, da cui prendono le
distanze per motivi diversi e contrapposti le forze politiche critiche del liberalismo giolittiano.
La Mostra Archeologica rimane aperta al pubblico dalla primavera del 1911 all'estate 1912, in
contemporanea con la guerra di Libia e 1'agitazione nazionalista nella societa italiana. In questo
contesto, la Mostra Archeologica ¢ esplicitamente organizzata a fini nazionalisti. Attraverso
l'esposizione di materiali archeologici originari delle antiche province romane europee ¢
mediterranee, Lanciani intende presentare Roma antica come glorioso passato dell'ltalia
moderna e modello di civiltd comune all'Europa. In gioco vi ¢ anche la rivendicazione

»47 istituzionalizzata in un

dell'importanza dell'archeologia italiana come “scienza nazionale
contesto di nazionalizzazione delle masse gia da prima del fascismo, attiva nella creazione di
discorsi — e in questo caso percorsi espositivi — sull'identita nazionale. Da questo punto di vista,
l'attivita politica e culturale che Giglioli svolgera nel ventennio fascista si basa sulla sua
esperienza organizzativa del 1911 con Lanciani, nella quale si possono gia riscontrare alcune
premesse ideologiche del mito fascista della romanita.

Il quadro generale dell'archeologia italiana al momento della Prima guerra mondiale vede una
forte identificazione degli archeologi con la proiezione degli interessi italiani nel Mediterraneo

e nelle colonie, e con un nazionalismo professato attraverso lo studio e la rappresentazione

dell'antichita. Dal punto di vista archeologico, la conquista della Libia e del Dodecaneso ha

44 Marcello Barbanera, Storia dell'archeologia classica in Italia. Dal 1764 ai giorni nostri, Laterza, Roma-Bari,
2015, pp. 97-99.

45 Sulla Mostra Archeologica del 1911 cfr. Joshua Arthurs, (Re)Presenting Roman History in Italy (1911-1955),
in C. Norton (a cura di), Nationalism, historiography and the (re)construction of the past, New Academia
Publishing, Washington, 2007, pp. 27-41.

46 Emilio Gentile, La grande Italia, cit.

47 Joshua Arthurs, (Re)Presenting Roman History in Italy (1911-1955), cit., p. 38.
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conseguenze interessanti nei rapporti con il nazionalismo italiano. Nella Tripoli occupata, dal
27 marzo 1912 iniziano i lavori archeologici per “liberare” I'arco di Marco Aurelio dalle
costruzioni posteriori post-classiche e arabe. I lavori dureranno fino al 1918, ma insieme a quelli
degli anni precedenti per l'isolamento urbanistico del monumento a Vittorio Emanuele II nel
centro storico di Roma, inaugurato proprio durante le celebrazioni del 1911, rappresentano gia
un antecedente della politica archeologica e urbanistica applicata in Italia durante il fascismo®.
Lo schema ideologico ¢ gia quello dell'eliminazione dal tessuto urbano degli edifici costruiti in
epoche considerate decadenti (come il Medioevo, o periodi di dominazione straniera), per
creare un'urbanistica moderna e allo stesso tempo in grado di valorizzare nello spazio i
monumenti e i resti archeologici considerati politicamente significativi per I'lItalia moderna®®.
Una logica simile si ritrova nella tecnica archeologica dell'epoca, in un periodo in cui manca
ancora una diffusa sensibilita per lo scavo stratigrafico che rispetti la dignita e I'interesse storico
di ogni strato del terreno e di ogni epoca che lo ha prodotto, e gli archeologi “sterrano” e
distruggono tutto cio che si frappone tra loro e il livello di antichita che vogliono riportare alla
luce — spesso, la romanita classica®. Negli stessi anni va registrato anche un attivismo
dell'archeologia italiana verso 1 paesi mediterranei, coordinato e finanziato dal ministero degli
Esteri insieme ad alcuni gruppi industriali e istituti finanziari®!. L'attivismo mediterraneo &
vissuto dagli archeologi e dai responsabili ministeriali in competizione con le altre potenze
europee e come penetrazione culturale esplicitamente funzionale agli interessi economici e
coloniali italiani. La prima missione archeologica italiana era stata istituita a Creta nel 1899 e
diretta da Federico Halbherr, irredentista roveretano, ordinario di Epigrafia greca all'universita
di Roma e importante figura di organizzatore di questa prima fase dell'espansione archeologica
italiana. Nel 1903 era stata la volta della missione in Egitto diretta da Ernesto Schiaparelli,
mentre Roberto Paribeni aveva organizzato la missione archeologica in Eritrea. Nel 1909 su
iniziativa di Halbherr era stata istituita la Scuola Archeologica Italiana di Atene, diretta da Luigi

Pernier®. Dal 1910 viene pianificata la penetrazione archeologica in Tripolitania e Cirenaica,

48 Nicola Labanca, Oltremare, cit., p. 155.

49 Aristotle Kallis, The Third Rome, 1922-1943. The making of the fascist capital, Basingstoke, Palgrave
Macmillan, 2014, p. 2

50 Daniele Manacorda, Renato Tamassia, I/ piccone del regime, Curcio, Roma, 1985.

51 Vincenzo La Rosa (a cura di), L'archeologia italiana nel Mediterraneo fino alla seconda guerra mondiale,
Centro di studi per l'archeologia greca C.N.R., Catania, 1986; Marta Petricioli, Archeologia e Mare Nostrum.
Le missioni archeologiche nella politica mediterranea dell'ltalia 1898-1943, Valerio Levi, Roma, 1990;
Marcello Barbanera, Storia dell'archeologia classica in Italia, cit.; Stefano Trinchese (a cura di), Mare
nostrum. Percezione ottomana e mito mediterraneo in Italia all'alba del '900, Guerini, Milano, 2005.

52 Su Luigi Pernier cfr. Stefania Berruti, Luigi Pernier, in Ministero per i beni e le attivita culturali. Direzione
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finanziata dal Banco di Roma con l'interesse di Halbherr, in competizione con gli studiosi
americani e contro la diffidenza del governo ottomano. L'esplorazione archeologica italiana
inizia in seguito all'occupazione militare, e avra tra i suoi protagonisti Gaetano De Sanctis e
Salvatore Aurigemma. Lo stesso Halbherr, nel 1913, indica al ministero degli Esteri Roberto
Paribeni per una missione in Anatolia, ad Antalya. L'archeologo svolge quindi in Anatolia
un'operazione di esplorazione archeologica e spionaggio economico del territorio turco, in cui
sono coinvolti interessi industriali e finanziari italiani e vaticani®®. Come Giglioli, Paribeni in
questo periodo ¢ vicino all'Associazione Nazionalista Italiana e scrive sul suo organo, “L'ldea
Nazionale”**. Dopo l'occupazione del Dodecaneso e a partire dalle guerre balcaniche del 1912-
1913, il ministero degli Esteri valuta la possibilita di un'espansione italiana nel Mediterraneo
orientale, in previsione di un crollo dell'impero ottomano. La concorrenza archeologica
austriaca, la diffidenza del governo ottomano e poi la Prima guerra mondiale costringono il
ministero e Paribeni a rimandare la questione di una missione archeologica ad Antalya al 1919,
quando sara Biagio Pace ad occuparsene, al seguito delle truppe di occupazione italiane. Nel
1914 invece, dopo due anni di occupazione italiana del Dodecaneso, viene istituita la missione
archeologica di Rodi, diretta da Amedeo Maiuri®. L'archeologia riveste un ruolo politico anche
al confine orientale dell'ltalia, dove gli archeologi irredentisti si impegnano a studiare i resti
antichi per dimostrare la romanita, e quindi l'italianita, di Istria e Dalmazia in funzione anti-
slava. Nella stessa Roma l'ispirazione nazionalista intesa in senso razziale ¢ evidente nel lavoro
di Giacomo Boni®®, figura non accademica di architetto e restauratore, diventato famoso come
archeologo per gli importanti scavi che conduce nel Foro Romano tra 1898 e 1911, abitando sul

Palatino. Boni applica all'archeologia un'ispirazione irrazionalista e neopagana, convinzioni

generale per il paesaggio, le belle arti, I'architettura e I'arte contemporanee. Centro studi per la storia del lavoro
e delle comunita territoriali, Dizionario biografico dei Soprintendenti Archeologi (1904-1974), Bononia
University Press, Bologna, 2012, pp. 616-626.

53 Su Paribeni e gli interessi italiani in Anatolia cfr. Marta Petricioli, L'Italia in Asia Minore. Equilibrio
mediterraneo e ambizioni imperialiste alla vigilia della prima guerra mondiale, Sansoni, Firenze, 1983.

54 Ivi, pp. 308-311. Su Roberto Paribeni cfr. Massimiliano Munzi, Roberto Paribeni (1876-1956), in G. Brands,
M. Maischberger (a cura di), Lebensbilder. Klassische Archdologen und der Nationalsozialismus. Band 2,
Leidorf, Rahden, 2016, pp. 113-129.

55 Su Amedeo Maiuri cft. Pietro Giovanni Guzzo, Amedeo Maiuri, in Dizionario biografico dei Soprintendenti
Archeologi (1904-1974), cit., pp. 442-448.

56 Su Giacomo Boni cfr. Marcello Barbanera, Storia dell'archeologia classica in Italia, cit., pp. 102-105; Eva
Tea, Giacomo Boni nella vita del suo tempo, Ceschina, Milano, 1932, 2 voll.; Sandro Consolato, Giacomo
Boni, l'archeologo-vate della Terza Roma, in Gianfranco de Turris (a cura di), Esoterismo e fascismo, Edizioni
Mediterranee, Roma, 2006, pp. 183-192; D. Manacorda, R. Tamassia (a cura di), /I piccone del regime, Curcio,
Roma, 1985, pp. 156-165; Paola Salvatori, Liturgie immaginate: Giacomo Boni e la romanita fascista, in “Studi
Storici” LIII, 2, aprile-giugno 2012, pp. 421-438; Myriam Pilutti Namer, Giacomo Boni. Storia memoria
archeonomia, «LErma» di Bretschneider, Roma, 2019.
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scientifiche in campo antropologico ¢ I'influenza antimoderna e anti-tecnica di William Morris®’

e John Ruskin. In occasione dell'esposizione regionale ed etnografica svoltasi durante le
celebrazioni nazionali del 1911, sostiene la sopravvivenza delle popolazioni italiche antiche nei
tipi antropologici delle regioni italiane®. Durante la Grande guerra, inoltre, Boni progettera un
equipaggiamento militare ispirato all'antica Roma per le truppe italiane al fronte®®. Il

nazionalismo di Giglioli, dunque, non ¢ un caso isolato nell'archeologia italiana dell'epoca.

2. L'Apollo di Veio e la ricezione critica dell'arte etrusca nel primo dopoguerra

Nel giugno 1912 Giglioli vince il concorso per il posto di ispettore alle Antichita e Belle Arti,
e viene destinato al Museo Nazionale di Napoli, eseguendo scavi in Campania e a Pompei. Gia
nel gennaio 1913, perd, risulta vincitore del concorso per il Museo Nazionale Etrusco di Villa
Giulia, ed ¢ trasferito a Roma per lavorare nel museo e negli scavi®. Tra il 1914 e il 1915
Giglioli segue lo scavo di Veio, interrompendo il lavoro per arruolarsi nell'esercito. Con un
congedo apposito di sei mesi ritorna a scavare nella prima meta del 1916, e nella localita
Portonaccio il 19 maggio ritrova un gruppo di statue etrusche in terracotta. Questo gruppo
rappresenta una scena mitologica legata alla vita del dio Apollo, e il ritrovamento pit importante
—anche perché quello meglio conservato - riguarda una statua del dio, datata intorno al 500 a.C.
e attribuita da Giglioli allo scultore etrusco Vulca®l. La scoperta viene resa pubblica solo
all'inizio del 1919, quando Giglioli, congedato dall'esercito, diventa il nuovo direttore del
museo di Villa Giulia in seguito alla morte di Colini. Parallelamente, a febbraio viene
riconfermato nel consiglio direttivo romano dell'Associazione Nazionalista (nel quale entra
anche Paribeni), e a marzo partecipa al convegno nazionale del movimento, nella capitale. Qui
sostiene la necessita di combattere la propaganda dei “disfattisti” tra 1 reduci di guerra e di
considerare la scuola come “organo di educazione nazionale, oltre che d'istruzione”,
promuovendovi i valori riassunti nella formula “Dio, patria, famiglia”®?. Nella nuova posizione

di direttore del Museo Nazionale Etrusco inizia a scrivere su diverse riviste, non solo

57 Michela Nacci, Pensare la tecnica. Un secolo di incomprensioni, Laterza, Roma-Bari, 2000. pp. 221-222.

58 Leandro Polverini, Modernité et antiquité lors du cinquantenaire de l'unité, in Philippe Foro (a cura di), L'Ttalie
et l'"Antiquité du Siecle des lumiéres a la chute du fascisme, Presses universitaires du Midi, Toulouse, 2017, p.
34n.

59 D. Manacorda, R. Tamassia, // piccone del regime, cit., pp. 156-165.

60 ACS, Ministero della Pubblica Istruzione, Direzione Generale Istruzione Superiore, Professori universitari
epurati (1944-1946), b. 15, f. “Giglioli prof. Giulio Quirino”.

61 Giulio Quirino Giglioli, Statue fittili di eta arcaica, in “Notizie degli scavi”, 1919, 1-2-3, pp. 13-37.

62 Adriano Roccucci, Roma capitale del nazionalismo, cit., p. 333 e 353-355. Cfr. Il nazionalismo e i problemi
del lavoro e della scuola, L'Italiana, Roma, 1919, pp. 121-145.
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archeologiche. Il ritrovamento di Veio inaugura, a suo parere, “un nuovo capitolo nella storia

9963

dell'arte arcaica della nostra Patria””. Il gruppo di statue rappresenta “antichi Iddii, venuti, nel

tempo della nostra aspra e gloriosa guerra nazionale, a dirci che con noi erano i numi della

64 Qui il concetto di

Patria, quei fictiles dii per 1 quali dai padri antichi religiose iurabatur
patria ¢ proiettato indietro nella storia di duemilaquattrocento anni, fino a comprendere gli
Etruschi. Sono “padri antichi” - secondo un concetto di nazione basato sulla discendenza
biologica - e il loro ritorno alla superficie durante la guerra ¢ caricato da Giglioli di valore
simbolico e augurale. Nel 1920 presenta le aree etrusche come “santuari primitivi dell’Italia

2365

nostra”®>, e inizia a descrivere l'arte dei “padri” etruschi in senso etnico, rispetto all'arte

ellenistica:

da noi 'arte era tutta sotto l'influenza ellenica e solo lo spirito, I'anima, era data alle opere degli artisti greci
venuti in Italia o dei nostri sorti alla scuola ellenica, dalla diversita di stirpe, di ideali, dalla perfetta
individualita di questi nostri padri, che, sotto la guida di Roma, si apprestavano a diventare padroni del

mondo®.

Anche in questo articolo Giglioli trova “di singolare buon augurio” che le statue “siano
riapparse, nunzie di vittoria, durante la nostra aspra e gloriosa guerra nazionale”, e Veio ¢

767 secondo la retorica sacrale del nazionalismo®®. L'arte, secondo

definita “sacro suolo
l'archeologo, ¢ determinata dalla “stirpe” e dagli “ideali”, e quella etrusca ¢ messa in diretta
relazione con il mito di Roma. Non € un caso se, contemporaneamente a questo articolo, Giglioli
scrive sul giornale di Corradini, organo dell'Associazione Nazionalista. Nel IV convegno
nazionale del movimento, nell'aprile 1920, l'archeologo ¢ eletto membro del comitato centrale
e della giunta esecutiva, diventando uno dei dirigenti nazionali dell' Associazione®®. Nell'ottobre

0

dello stesso anno ¢ tra i candidati nazionalisti alle elezioni amministrative di Roma’, risultando

eletto consigliere comunale con 42000 voti’, e pubblica un opuscolo a cura del comitato

63 Giulio Quirino Giglioli, Statue fittili di eta arcaica, cit., p. 29.

64 Ivi, p. 37. La citazione ¢ da Seneca, Ad Helviam matrem de consolatione, X, 7.

65 Id., Vulca. La risurrezione di un grande scultore Etrusco, in “Rassegna d’Arte Antica e Moderna” VII, 2,
febbraio 1920, p. 34.

66 Id., Veio, la citta morta, in “Emporium” LI, febbraio 1920, p. 65.

67 Ivi, p. 69.

68 Alberto Mario Banti, Sublime madre nostra, cit., pp. 119-137.

69 Adriano Roccucci, Roma capitale del nazionalismo, cit., p. 418.

70 Ivi, p. 438.

71 ACS, Ministero della Pubblica Istruzione, Direzione Generale Istruzione Superiore, Professori universitari
epurati (1944-1946), b. 15, f. “Giglioli prof. Giulio Quirino”
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centrale dell'Associazione Nazionalista. In queste pagine, Giglioli unisce attacchi alla
democrazia, ai socialisti e difesa della “classe media, depositaria della tradizione e della cultura
nazionale” contro “pochi ricchissimi capitalisti” e una “plebe ignorante e incosciente”’?. In
particolare, per I'archeologo i socialisti sono “fanatici, i quali vorrebbero scindere 1'unita etnica
e culturale della Nazione in una lotta di classe”. In questa sede, Giglioli definisce la nazione
come unita comprensiva di “generazioni di individui, riuniti da comunita di razza, di civilta, di
linguaggio, di pensiero, di ideali”, caratterizzata da una vita “millenaria” e dalla lotta contro
altre nazioni’®. Anche sull'organo dell'Associazione Nazionalista 1'archeologo esprime una
concezione etnica della nazione, definendo gli Etruschi come “Italiani di duemilaquattrocento
anni fa”, “nostri progenitori”, di cui gli Italiani attuali sono “tardi nipoti”. L'arte di Veio, di

evidente modello greco per il soggetto mitologico e per lo stile, viene poi resa autonoma

dall'ellenismo e presentata come prodotto etrusco e italico, dunque italiano:

L'arte & etrusca, sia che vogliamo riconoscervi un sapiente adattamento da parte di scultori greci della loro
arte all'indole dei nostri progenitori Etruschi e Italici, sia che vogliamo piuttosto pensare a un'opera di artisti
nostri, ammaestrati alla scuola ellenica. Troppa vivacita di razza, troppa grandezza di tradizioni, troppa poesia
di leggenda abbiamo nella storia primitiva delle stirpi italiane, perché questa seconda ipotesi, di artisti

indigeni, debba respingersi’*.

Da un lato Etruschi e Italici, etnicamente assimilati tra loro come “nostri progenitori”, dall'altro
1 Greci. Anche in questo caso la definizione € inequivocabilmente razziale, e “stirpe” e “razza”
sono usati come sinonimi, in linea su questo con il linguaggio della politica”™ e della scienza’™
del tempo. La definizione non ¢ esclusivamente biologica - si parla anche di “indole” e
“tradizioni” - ma 1l nazionalismo di Giglioli ¢ chiaramente connotato in senso razziale.

Le statue scoperte a Veio sono esposte al pubblico nel museo di Villa Giulia a partire dal 19187".

La loro esposizione, insieme agli articoli di promozione scritti da Giglioli durante la sua

72 Giulio Quirino Giglioli, /] dovere degli Italiani, Roma, 1920, p. 10.

73 Ivi, p. 6.

74 Id. in “L'ldea Nazionale” 12 febbraio 1920, p. 3.

75 Alberto Mario Banti, op. cit., pp. 155-156; Giorgio Fabre, Mussolini razzista. Dal socialismo al fascismo: la
formazione di un antisemita, Garzanti, Milano, 2005.

76 Cfr. I'uso di “stirpe” e “razza” nei lavori degli antropologi: Fabio Frassetto, Giuseppe Sergi, Esame
antropologico delle ossa di Dante nel VI Centenario della sua morte, in “Rivista di Antropologia” XXVI,
1924-1925, p. 16.

77 Alessandro Della Seta, catalogo di Villa Giulia; Giovanna Bagnasco Gianni, Fascino etrusco nel primo
Novecento: un gioco di specchi fra arti e storia delle arti, in 1d. (a cura di), Fascino etrusco nel primo
Novecento, conversando di arti e di storia delle arti, Ledizioni, Milano, 2016, pp. 11-46.
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direzione del museo, fa si che negli anni del dopoguerra inizi a svilupparsi un interesse nuovo
per l'arte etrusca. Nel XIX secolo aveva pesato a lungo sull'arte antica il pregiudizio
neoclassicista di Winckelmann sulla perfezione estetica dell'arte greca classica, secondo una
concezione organicista della storia dell'arte che teorizzava uno sviluppo in termini di nascita,
fioritura e decadenza’®. L'arte romana e quella etrusca, secondo questa concezione, venivano
generalmente considerate come imitazioni decadenti dell'arte classica. Nell'importante lavoro
dell'archeologo francese Jules Martha sull'arte etrusca (1889) si dava un giudizio fermo sul
tema: 1'arte degli Etruschi imita con scorrettezze formali 1'arte greca, senza esprimere a fondo
“le caractére de leur race”’®. Solo negli anni a cavallo tra Ottocento ¢ Novecento si era aperta
la strada per una revisione di questa impostazione critica, da parte della cosiddetta “scuola di
Vienna” degli storici dell'arte Franz Wickhoff e Alois Riegl con i loro studi sull'arte romana. Se
il primo, anche sulla base di paragoni con l'impressionismo contemporaneo, aveva teorizzato il
carattere illusionista e realista dell'arte romana rispetto a quella classica, Riegl aveva ripreso
l'importante concetto di Kunstwollen che storicizzava le opere d'arte rispetto alle tendenze della
loro epoca, e non in base a un'impostazione neoclassicista®®. Riegl aveva rivalutato cosi le
epoche considerate esteticamente decadenti, ma il suo storicismo era comunque basato su una
teleologia evoluzionista che vedeva in azione nella storia diverse razze umane, ognuna con un
ruolo storico, e che stabiliva il primato dei popoli germanici nell'arte contemporanea®’. La storia
dell'arte si sviluppava come disciplina usando categorie razziali e nazionali per definire il
proprio campo di studi, e allo stesso tempo rivalutando le arti non classiche a partire da quella
romana. Nonostante il ritardo nella ricezione di queste teorie estetiche tra gli archeologi

2. con l'eccezione significativa dell'insegnamento di Emanuel Léwy a Roma®, la

italiani®
scoperta dell'Apollo di Veio trova gli studiosi (archeologi e critici d'arte) pronti a osservare l'arte
etrusca con un interesse nuovo, garantendo il successo della promozione fatta da Giglioli.

Fuori dall'ltalia l'interesse degli storici e degli archeologi non assume i toni nazionalisti di

78 Marcello Barbanera, Storia dell'archeologia classica in Italia, cit., pp. 3-6.

79 Jules Martha. L'art étrusque, Firmin-Didot, Paris, 1889, p. 433. Cfr. Marcello Barbanera, “Lo studio dell'arte
etrusca era fermo al volume di Jules Martha”. Le ricerche sugli Etruschi nel primo trentennio del Novecento,
in Id. (a cura di), L'occhio dell'archeologo. Ranuccio Bianchi Bandinelli nella Siena del primo '900, Silvana,
Cinisello Balsamo, 2009, p. 17.

80 Marcello Barbanera, op. cit.

81 Eric Michaud, Nord-Sud. Du nationalisme et du racisme en histoire de l'art, in 1d., Histoire de l'art. Une
discipline a ses frontieres, Hazon, Paris, 2004 (ed. or. 1996), p. 73.

82 Marcello Barbanera, op. cit., p. 124

83 Elena Calandra, Della Seta e la cultura tedesca, in Luigi Beschi (a cura di), Della Seta oggi. Da Lemnos a
Casteggio, Atti della giornata di studi, ennerre, Milano, 200, pp. 131-147.
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Giglioli, ma c'¢ comunque un'attenzione alla dimensione etnica dell'arte. L'archeologa
britannica Elizabeth Douglas Van Buren, descrivendo dei manufatti ritrovati in Etruria, sostiene
che questi oggetti esprimano “the spirit of the age and race which produced them”84, C'¢ anche
una ricezione della contrapposizione tra elemento greco ed elemento etrusco. Lo storico e

t, nel 1920, definisce cosi il carattere originale dell'Apollo di

archeologo belga Franz Cumon
Veio rispetto all'arte greca: “quelque chose de plus rude, mais aussi de plus robuste, qui est
proprement étrusque. J'allais dire toscan, car on songe presque a Verrocchio”®®. La caratteristica
fisicita e rudezza della scultura etrusca saranno sottolineate spesso come definizione estetica
rispetto all'arte classica greca, ma qui Cumont esprime anche, a livello di suggestione, una
possibile continuita territoriale o etnica tra l'arte etrusca e 1'arte toscana rinascimentale: anche
questo sara un elemento ricorrente della critica.

In Italia I'interesse degli studiosi per l'arte etrusca tende a seguire la presentazione di Giglioli.
Una parziale eccezione ¢ rappresentata dall'archeologo Carlo Albizzati, che scrive sulla rivista
“Il Primato Artistico Italiano”. Il numero del febbraio-marzo 1920 ha 1'Apollo di Veio in
copertina, ¢ Albizzati vi presenta la statua come “Arte grecizzante di sapore schiettamente
jonico”®’. A ottobre dello stesso anno critica l'eccessiva considerazione che sente riservata
all'Apollo: “lo sguardo dell'Apollo ha una fissita penosa, tutto il viso un'immobilita schematica
che suscito in me, quando lo vidi, una sensazione di ripulsa. Nella forma grandiosa v'¢ qualcosa

di barbaro, direi quasi di belluino®

. Questa critica della statua, perd, non ¢ distinta da una
considerazione dell'arte etrusca come qualcosa di nuovo e in qualche modo originale, pur nella
sua barbarie estetica. La dimensione dell'orrore e del mistero, evocata soprattutto dallo sguardo
e dal sorriso accennato dell'Apollo, sara un altro elemento ricorrente nella ricezione dell'arte
etrusca. Lo stesso Albizzati prende atto che lo scultore Adolfo Wildt ha espresso ammirazione
per una statuetta ritrovata a Cerveteri, e sostiene che l'artista etrusco, come Wildt, “s'¢ ribellato

alla materia per plasmare un'espressione nuova delle cose, una essenza estetica sintetizzata da

lui a suo modo™®. La ritrattistica etrusca ¢ descritta come moderna: la statuetta apprezzata da

84 Elizabeth Douglas Van Buren, Terracotta revetments from Etruria, in “American Journal of Archaeology”
XXIII, 1919, p. 260. Cfr. anche Id., Archaic fictile statues from Veii, in “The Burlington Magazine for
Connoisseurs” XXXVI, 206, May 1920, pp. 245-251.

85 Su Franz Cumont, cfr. Corinne Bonnet, La formation de Franz Cumont d’apres sa correspondance (1885-
1892), in “Kernos” 11, 1998, pp. 245-264.

86 Franz Cumont, L'Apollon archaique de Véies, in “La Revue de I'art ancien et moderne” 1920, pp. 257-262.

87 Carlo Albizzati, I ritrovamenti di Vejo, in “Il Primato Artistico Italiano” 11, 2, febbraio-marzo 1920, p. 12.

88 1d., Statue di Vejo e statue d'Atene, ivi, 11, 7, 15 settembre-15 ottobre 1920, p. 24.

89 Id., Ritrattisti primitivi d'Etruria, ivi, 11, 4, maggio-giugno 1920, pp. 20.
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Wildt raffigura un uomo “sbarbato all'americana, pettinato alla moda da un barbiere di qualita”,
che “fu ritratto da un Rodin del suo tempo”®. Inoltre, Albizzati stabilisce un'originalita rispetto
all'arte greca e una continuita nell'arte romana e in quella toscana rinascimentale®.

Uno dei maggiori interpreti dell'arte etrusca ¢ Alessandro Della Seta (1879-1944)%. Romano,
di origine ebraica®, ¢ allievo e poi dal 1905 assistente di Emanuel Léwy, a contatto anche con
Federico Halbherr a Creta. Nel 1909 viene nominato ispettore del museo di Villa Giulia e nel
1913 professore di Archeologia all'universita di Genova, dove propone nel suo insegnamento
un'apertura dell'archeologia alle scienze dell'antichita come la paletnologia®. Nel suo Religione
e arte figurata (1912), riprendendo idee sviluppate in un suo corso libero tenuto all'universita
di Roma nel 1908-1909%°, e avanzate gia da Gaetano De Sanctis nel 1907%, si esprime
criticamente sull'arte e sulla civilta etrusca. Della Seta afferma che “l'arte religiosa etrusca deve
la sua vita soltanto all'ispirazione dell'arte greca”, ed ¢ “tributaria” di quell'arte. In quest'ottica
interpretativa, “I'Etrusco — afferma Della Seta - voleva orgia di colori e di forme, poco a lui
importava del contenuto delle scene”. L'arte etrusca ¢ descritta come un'arte “introdotta per
puro amore di lusso”, che contrasta con il “vivo sentimento popolare”®’. “Essendo un'arte creata
dal lusso, dai commerci, dai contatti con un altro popolo, non ha unita”, poiché ¢ un'arte che
dipende dagli “artisti stranieri” e non dal popolo®. Della Seta nega inoltre su queste basi l'idea
della rinascita etrusca nell'arte toscana del Trecento: a suo parere, I'etnia ¢ cambiata nel corso
dei secoli e l'arte etrusca ¢ gia morta nell'antichita “perché non era scaturita dall'anima del
popolo, anzi era un'importazione straniera”®®. Come vedremo, gia in questo periodo esprime

una posizione sulla questione delle origini degli Etruschi, che nel suo caso risolve a favore di

90 Ivi, p. 19.

91 Ivi, p. 20.

92 Su Alessandro Della Seta cfr. Luigi Beschi (a cura di), Della Seta oggi. Da Lemnos a Casteggio, Atti della
giornata di studi, ennerre, Milano, 2001; Luigi Beschi, L'archeologia italiana in Grecia (1909-1940), in
Vincenzo La Rosa (a cura di), L'archeologia italiana nel Mediterraneo fino alla seconda guerra mondiale, cit.,
pp- 107-120; Marcello Barbanera, /I museo impossibile. Storie di archeologia: istituzioni, uomini, idee, Aracne,
Roma, 2013, pp. 107-120; Id., Alessandro Della Seta (1879-1944), in G. Brands, M. Maischberger (a cura di),
Lebensbilder. Klassische Archdologen und der Nationalsozialismus, Leidorf, Rahden, 2012, pp. 51-63.

93 Vincenzo La Rosa, Dissimiles cum dissimilibus facillime congregantur: A. Della Seta maestro, in Luigi Beschi
(a cura di), Della Seta oggi, cit., p. 86n.

94 Alessandro Della Seta, L'archeologia dai Greci a Winckelmann e a noi. Compiti e metodi, in “Nuova
Antologia”, 1 febbraio 1913, pp. 499-512.

95 Filippo Maria Carinci, Nel regno di Minosse: Alessandro Della Seta e la civilta cretese dell'eta del bronzo in
Luigi Beschi (a cura di), Della Seta oggi, cit., pp. 25-47.

96 Gaetano De Sanctis, Storia dei Romani, Bocca, Torino, 1907, vol. I, pp. 147-148 e 431-432.

97 Alessandro Della Seta, Religione e arte figurata, Danesi, Roma, 1912, pp. 172-174.

98 Ivi, pp. 180-181.

99 Ivi, pp. 184-185.
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un'origine orientale, ma nel 1912 Della Seta non parla ancora di Etruschi con un approccio
nazionalista. Ancora nel 1918, compilando una guida museale per Villa Giulia, scrive che lo
sviluppo della civilta e dell'arte etrusca sia stato “determinato essenzialmente da correnti
esterne”, fenicie e greche'®. Per questo motivo, nel 1916 Carlo Albizzati lo chiama in causa
criticando quello che definisce come il “pregiudizio d'una vecchia scuola di storici tedeschi che
affermava la nullita artistica della civilta etrusca”®. Come abbiamo visto nel caso di Jules
Martha, non sono solo gli studiosi tedeschi a criticare il valore dell'arte etrusca, ma Albizzati da
implicitamente alla critica della scienza tedesca valenze nazionaliste, nel contesto della guerra
e dell'allontanamento di Lowy e Beloch dall'universita. Nonostante le sue allusioni, lo scoppio
della guerra trova Della Seta su posizioni interventiste, e I'archeologo sospende 1'insegnamento
a Genova per arruolarsi volontario come il piu giovane Giglioli, ottenendo come Ilui

un'onorificenza al valorel®%?

. Dopo la guerra la carriera di Della Seta vede una svolta importante.
Nel 1916 il direttore della Scuola Archeologica Italiana di Atene, Luigi Pernier, ottiene il posto
di soprintendente archeologico a Firenze, e lascia la Grecia. Halbherr, volendo sostituirlo,
propone il posto a Gaetano De Sanctis e poi a Della Setal®®. Per Halbherr, come scrive nel
gennaio 1919, si tratta di fare in modo che 1'Italia non resti indietro rispetto alle altre potenze
dell'Intesa “non solo per la scienza italiana, ma e per il nostro prestigio e per 1 nostri interessi

politici nel Levante™%

. I1 Levante in quel momento vive un momento di instabilita successivo
alla sconfitta dell'impero ottomano, che permette I'occupazione militare italiana fino al 1922 di
Antalya e dell'area dell'antica Efeso, al seguito della quale si mobilita anche I'archeologia con

06

105 Carlo Anti e Amedeo Maiuri'®.

Biagio Pace
Dal maggio del 1919, quindi, Alessandro Della Seta diventa il nuovo direttore della Scuola
Archeologica Italiana di Atene. Interpreta da subito il suo nuovo ruolo in senso nazionalista:

nello stesso anno, scrivendo una relazione sulla Scuola Archeologica al Ministero della

100 Cit. in Maurizio Harari, Della Seta e il Museo di Villa Giulia, in Luigi Beschi (a cura di), Della Seta oggi,
cit., p. 50.

101 Carlo Albizzati, Ritratti etruschi arcaici, in “Dissertazioni della Pontificia Accademica Romana di
Archeologia” 1920, p. 3. Comunicazione letta il 24 febbraio 1916.

102 Vincenzo La Rosa, Dissimiles cum dissimilibus facillime congregantur, cit., p. 69.

103 Luigi Beschi, L'archeologia italiana in Grecia (1909-1940), in Vincenzo La Rosa (a cura di),
L'archeologia italiana nel Mediterraneo fino alla seconda guerra mondiale, cit., pp. 107-120.

104 Cit. in Antonino Di Vita, Alessandro Della Seta e la Scuola Archeologica Italiana di Atene, in Luigi
Beschi (a cura di), Della Seta oggi, cit., p. 61.

105 Su Biagio Pace cft. Pietro Giammellaro, Biagio Pace (1889-1955), in G. Brands, M. Maischberger (a cura
di), Lebensbilder Band 2, cit., pp. 237-250.

106 Francesco D'Andria, L'archeologia italiana in Anatolia, in Vincenzo La Rosa (a cura di), L'archeologia
italiana nel Mediterraneo, cit., pp. 93-106.

29



Pubblica Istruzione, sostiene che I'esercito italiano nel Levante si trovi impegnato nella “nobile
missione storica ¢ romana di custode della civilta”. Da subito da giudizi razzisti sui Greci,
scrivendo che la civilta greca ¢ per lui finita con l'antichita, che quella bizantina ¢ “quasi
rattrappita”, e che solo 1 latini hanno continuato (per esempio a Rodi, in quel momento italiana)
“I'inesauribile genio della razza”'%’. Negli anni successivi avrebbe mantenuto la sua idea,
descrivendo la Grecia — in una lettera all'ambasciatore italiano Giulio Cesare Montagna - come
un “paese di degenerati delinquenti”, “un popolo inferiore”'%. Da parte sua, 'ambasciatore
avrebbe dato al ministero degli Esteri un'interpretazione strumentale della Scuola Archeologica
di Atene, descrivendola come un “Istituto in apparenza culturale, ma in sostanza organo efficace
di attivita politica”, dove “gli scienziati ed i letterati possono essere validi precursori delle piu
difficili ed arrischiate soluzioni politiche”'%. Nel gennaio 1920, scrivendo una relazione al
Ministero degli Esteri, Della Seta afferma che “la Scuola Archeologica compie qui salutare e
nobile lavoro di italianita”, e che tra i suoi compiti ci sono la competizione culturale tra nazioni
europee, la ricerca di prestigio nazionale di fronte alla Grecia, I'uso dell'archeologia come
“prezioso aiuto ad una nostra penetrazione pacifica soprattutto nell'Asia Minore”*1°.

In questo contesto, Della Seta di fronte alla scoperta dell' Apollo di Veio si trova a correggere in
senso nazionalista 1 propri giudizi sugli Etruschi. Sulla rivista del critico d'arte Ugo Ojetti
(1871-1946), “Dedalo”, scrive nel febbraio 1921 che i caratteri delle statue di Veio sono “un
vanto originale della stirpe italica”, e che pur derivando dall'arte greca se ne differenziano con
un “talento indigeno pieno di foga”. Come in Giglioli, il discorso di Della Seta ¢ di tipo razziale.
Anch'egli opera un paragone con l'arte toscana, medievale in questo caso, scrivendo che 1'arte
etrusca si distacca da quella greca come Nicola Pisano rispetto all'arte romanica'!!. Ne consegue
che il concetto di “arte ionico-etrusca” va ridiscusso ridimensionando 1'influenza ellenica. Si
tratta ormai di “arte italica” o “arte etrusca”, non un'arte provinciale rispetto alla Grecia ma una

vera e propria “concezione nuova” 2, L'

anno dopo, Della Seta pubblica un importante saggio
sull'arte dell'ltalia antica. Nella prefazione alla prima edizione scrive di aver voluto “dire a chi

lo ignora come I'Italia abbia sempre asceso e come ascendere sia il suo destino”*®. Solo in Italia

107 Cit. in Marcello Barbanera, I/ museo impossibile, cit., pp. 101-102.

108 Cit. Ivi, p. 105. Lettere del 12 e 22 dicembre 1922 a Montagna.

109 Cit. Ivi, p. 104. Lettera del 25 maggio 1922 al ministro degli Esteri Carlo Schanzer.

110 Cit. in Vincenzo La Rosa, Dissimiles cum dissimilibus facillime congregantur, cit., pp. 89-91.

111 Alessandro Della Seta, Antica arte etrusca, in “Dedalo” 1, 9, febbraio 1921, p. 559.

112 Ivi, pp. 569-570.

113 Alessandro Della Seta, /talia antica. Dalla caverna preistorica al palazzo imperiale, Istituto Italiano
d'Arti Grafiche, Bergamo, 1928 (ed. or. 1922). Prefazione datata 3 dicembre 1921.
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— afferma Della Seta - sin dai tempi delle “razze” paleolitiche, “il genio inesauribile delle stirpi”
si ¢ sempre rinnovato nella storia, mentre la civilta egiziana ¢ invecchiata “nella sua frenesia
religiosa, nella sua orgia di arte magica” e quella “semitica” mesopotamica ¢ stata frenata
dall'intransigenza religiosa degli Ebrei. La Grecia, pur nella sua grandezza classica, ¢ stata
troppo debole politicamente. La civilta in Italia ha riunito diverse stirpi: se 1 “barbari del nord”
tentano di saccheggiare la penisola e i “semiti del sud” cercano di commerciare o truffare,
“Dalle Alpi o dal mare giunse 1'Etrusco e nel cuore d'Italia cred una sua civilta di superstizioni
e di lusso”. Tutti, pero, trovano nell'ltalia una nuova patria che li assimila nella romanita (parla
di “anima italica”) e nella religione. Roma ¢ vista anche come centro del cristianesimo, “nato
dall'anima semitica in oriente” ma qui divenuto “forza universale”!!*. Nel 1922 I'archeologo
manifesta anche convinzioni politiche antisocialiste quando, parlando del Neolitico, scrive che
la civilta abbia avuto inizio con la nascita della proprieta privata. La vera civilta — afferma Della
Seta - non ¢ la “sconfinata liberta selvaggia”, come credono “gli inebriati” della liberta, ma la

115

rinuncia progressiva ad essa in nome del bene comune™. Riguardo all'arte etrusca, Della Seta

scrive che si tratta della “prima vera arte d'Italia”!!

, lontana dalla “compostezza” e
dall““idealismo inerte” dei Greci, caratterizzata da realismo, “crudezza”, frenesia, “orgiastica
esaltazione”!'’. Come si vede, I'archeologo non rinuncia a parlare di “superstizioni”, “lusso”,
“orgiastica esaltazione”, riportando i giudizi degli antichi sull'immoralita degli Etruschi, la
giustizia crudele, 1'ossessione per 1'aldila, il rapporto tra morte e magia®'®: I'acquisizione degli
Etruschi all'interno della nazione e della stirpe italiana pud andare di pari passo con una
narrazione esotica e misteriosa, anche negativa, della loro civiltd. Questo aspetto riemerge
quando Della Seta affronta I'arte romana, e contrappone 1'"“oscurita” e la “morte” degli Etruschi
al calore, alla luce e alla vitalita dei Romani. La superiorita della “razza” dei Romani rispetto a
quella etrusca starebbe proprio nel rapporto piu virile e meno superstizioso con la morte!'®. In
ogni caso, se agli Etruschi manca il senso della bellezza, dell'armonia, del ritmo tipico dei Greci

classici, la loro arte fu “la prima grande arte originale d'Italia” e “non fu mai servile” di fronte

a quella greca:

114 Ivi, pp. 2-3.

115 Ivi,p. 17.

116 Ivi, p. 195.

117 Ivi, p. 198.

118 Cft. ivi, pp. 222 ¢ 307.
119 Ivi, pp. 310-312.
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E per noi pitl vivo di umanita l'oscuro individuo sdraiato sul coperchio di un monumento funebre etrusco che
un principe ellenistico foggiato con una maesta divina sulle immagini di Apollo e di Alessandro [...]. In
un'eta nella quale la tendenza spirituale ¢ frugare nell'animo degli uomini per trarne la cruda verita di sotto

la forma ingannevole rendiamo omaggio a questa sincerita brutale dell'arte etrusca'?.

Con queste considerazioni Della Seta capovolge i propri giudizi del 1912. Ma nella sua
interpretazione nazionalista degli Etruschi l'archeologo entra anche nel campo della critica
d'arte, sostenendo con motivazioni psicologiche I'attualita dello stile etrusco e il rifiuto del gusto
neoclassico per una perfezione estetica classica che sembra non comunicare piu nulla agli

uomini del presente.

2.1 Archeologi e critica d'arte nel primo dopoguerra

Della Seta non ¢ l'unico archeologo a intervenire nel campo della critica d'arte, con il suo
articolo su “Dedalo” e poi con le sue considerazioni in /falia antica. L'opera di promozione
dell'arte etrusca messa in atto da Giglioli a partire dal 1919 fa si che anche il direttore di Villa
Giulia si rivolga ad un pubblico non specialistico, come ¢ gia evidente dal suo articolo
sull'organo dell'Associazione Nazionalista del febbraio 1920. Nel 1921, Giglioli scrive anche

sulla rivista “Architettura e arti decorative”, con l'esplicito intento di

dare ai lettori di questa rivista, destinata specialmente ad artisti fortunatamente nel pieno fiore della loro
operosita creatrice, notizia di monumenti che possono essere fonte di ispirazione per loro, che possono
mostrar loro come i nostri antenati di duemilacinquecento anni fa fossero dotati di squisitissimo senso

esteticol?l,

La promozione dell'antichita nazionale condotta da Giglioli va anche nel senso di una
collaborazione tra archeologia e artisti, nel nome della “stirpe: “La scienza archeologica con
infinito amore sta ridonando questi fragilissimi monumenti alla ammirazione del mondo.
Possano 1 nostri artisti, nell'inesauribile vitalita della stirpe italica, riprendere alcuna delle
vecchie forme per la gioia di noi viventi, decorandone le nostre case e 1 nostri pubblici

edifici”'?2. 1l direttore di Villa Giulia rivendica per I'archeologia un ruolo nella definizione di

120 vi, p. 307.

121 Giulio Quirino Giglioli, I/ Tempio dell'ltalia antichissima, in “Architettura e arti decorative” I, 1, maggio-
giugno 1921, p. 5

122 vi, p. 16.
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una nuova estetica nazionale, intesa in senso etnico. Uno degli studiosi che seguono la direzione
indicata da Giglioli ¢ Carlo Anti (1889-1961)!?% anche lui allievo di Lowy, aderente
all'Associazione Nazionalista e volontario di guerra. Anti gia dal 1911 si interessa all'arte
contemporanea, conoscendo a Monaco l'arte impressionista € post-impressionista insieme a

124

Giuseppe Fiocco™“*. Come nel caso degli altri archeologi, I'insegnamento di Lowy lo introduce

allo studio delle arti non classiche, primitive e arcaiche'?®

. Anti applica questo interesse al
proprio lavoro come ispettore nel Museo preistorico ed etnografico del suo maestro Luigi
Pigorini, a partire dal 1914'%5, e nel 1921 viene inviato ad Antalya per riorganizzare la missione
archeologica italiana nel territorio occupato®?’.

In questo contesto Anti inizia ad occuparsi di critica d'arte e dei rapporti tra arte arcaica e arte
contemporanea. Nel 1920 scrive sull'Apollo di Veio, da lui ribattezzato “l'Apollo che cammina”
rifacendosi a L'homme qui marche di Rodin, una scultura del 190528, Come abbiamo visto,
anche Albizzati aveva citato Rodin riguardo all'arte etrusca. L'idea di Anti, espressa in un
articolo su Bourdelle, ¢ che, nonostante la rottura esercitata dalle avanguardie moderniste
contemporanee, “l'uomo artista rimane quale era nel mondo greco o nel nostro rinascimento”,

secondo tradizioni e “leggi comuni a tutti i secoli”*%, L'

archeologo si interessa anche all'arte
africana, da lui considerata in generale come un'arte primitiva, e scrive su “Dedalo” che per
comprenderla bisogna tenere presenti le leggi alla base delle “arti incolte di tutti i tempi e di
tutti i luoghi: primitive preistoriche, primitive contemporanee, arte dei bambini”**°. Il pensiero
razzista di Anti emerge da questa considerazione della creativita artistica degli africani,
considerati razzialmente - in quanto “negri” - alla stregua di primitivi o, paternalisticamente, di
bambini. Anti distingue tra arte primitiva e primitivismo contemporaneo (cita La marchesa
Casati di Balla, del 1919): “l'opera del negro € spontanea e quindi puo essere considerata lavoro

artistico, mentre quella del moderno ¢ frutta di una elaborazione concettuale e quindi, non

123 Su Carlo Anti cfr. F. Biondani, E. Ghedini, Carlo Anti, Comitato di gestione della biblioteca e delle attivita
culturali, Villafranca di Verona, 1990; Centro per la storia dell'Universita di Padova (a cura di), Carlo Anti.
Giornate di studio nel centenario della nascita, LINT, Trieste, 1992; ACS, Ministero della Pubblica Istruzione,
Direzione Generale Istruzione Superiore, Professori universitari epurati (1944-1946), b. 2, f. “Anti prof. Carlo”.

124 Giuseppina Dal Canton, Anti e l'arte contemporanea, in Centro per la storia dell'Universita di Padova,
Carlo Anti, cit., p. 320.

125 Franco Bernabei, Carlo Anti e la scuola di Vienna, ivi, p. 307.

126 F. Biondani, E. Ghedini, Carlo Anti, cit., p. 3.

127 v, p. 5.

128 Carlo Anti, L'Apollo che cammina, in “Bollettino d'arte” 1920, pp. 73-83.

129 Id., L'Ercole di Bourdelle, in “Rassegna d'arte antica e moderna” 6, 1920, p. 168.

130 1d., Scultura negra, in “Dedalo” I, 9, febbraio 1921, p. 593.
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foss'altro che per questo, ¢ non-arte”*®!. L'archeologo in questi articoli fa sua una posizione
contraria alle avanguardie, accusate di essere “concettuali” e di avere preteso di rivoluzionare
le leggi eterne dell'arte, e allo stesso tempo esprime un'analisi razziale dell'oggetto artistico.
L'arte “negra”, secondo Anti, ¢ un'arte sviluppatasi senza influssi stranieri, € ormai morta con
l'arrivo della cultura europea in Africa'®2. Nel 1922 l'archeologo ¢ commissario ordinatore della
“Mostra di scultura negra” della XIII Biennale di Venezia, che espone sculture provenienti dal
Museo etnografico di Pigorini e dal Museo di Antropologia e di Etnologia di Aldobrandino
Mochi. Anche in questa sede Anti dimostra una conoscenza dell'arte contemporanea, € presenta
le opere esposte come “il prodotto di un'arte primitiva, semplice ma non superficiale e
soprattutto scevra da ogni influsso estraneo”, caratterizzata da “assoluta ingenuita”**. Da questi
interventi nel campo della critica d'arte africana emerge il pensiero di Anti: 1'arte ¢ definita come
l'arte dell'etnia (I'etnia “negra” in questi casi) che la produce in totale autonomia e spontaneita,
e il confronto con influenze straniere rappresenta una contaminazione che pone termine allo
sviluppo artistico. Il corollario concettuale ¢ che 1'arte delle avanguardie sia “non-arte” non solo

LA 13

perché “concettuale”, ma anche perché pretende di rompere le tradizioni e non vuole essere
un'arte etnica. Questo pensiero, come vedremo, sara applicato durante il fascismo da Anti
all'arte etrusca.

L'intervento degli archeologi nel campo della critica d'arte del dopoguerra avviene anche con il
favore dei critici e degli organizzatori. Nello stesso numero dell'organo dell'Associazione
Nazionalista in cui scrive Giglioli sull'Apollo di Veio, interviene a proposito dell'arte etrusca
anche Cipriano Efisio Oppo. Tra le maggiori figure di organizzatori dell'arte sotto il fascismo
(sara l'ideatore della Quadriennale di Roma e direttore della Mostra della Rivoluzione Fascista),
nel 1920 Oppo sostiene la tesi dell'originalita dell'arte etrusca rispetto al modello greco. A
proposito dell'Apollo, scrive: “Quello che ¢ sicuro € che questo ¢ un dio italiano, non greco”.
L'arte etrusca ¢, dal suo punto di vista, “arte purissima, insospettata e (scusate la parola)

modernissima. Nulla di nuovo sotto il sole”*®*. Le idee di Oppo sono coerenti con l'articolo di

Giglioli sullo stesso numero de “L'ldea Nazionale”. Inoltre, il critico nazionalista sostiene la

131 i, p. 614.

132 vi, p. 621.

133 Id, Mostra di scultura negra, in Catalogo della XIII esposizione internazionale d'arte della citta di
Venezia, Bestetti & Tumminelli, Milano, 1922, pp. 41-42.

134 Cipriano Efisio Oppo, Apollo, il dio che cammina, in “L'ldea Nazionale” 12 febbraio 1920, p. 3. Su Oppo
cfr. Francesca Romana Morelli, Cipriano Efisio Oppo. Un legislatore per l'arte. Scritti di critica e di politica
dell'arte 1915-1943, De Luca, Roma, 2000.
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modernita dell'arte etrusca, una modernita per la quale sente di doversi retoricamente scusare
per non apparire come un modernista agli occhi dei lettori nazionalisti e conservatori. Da parte
dei critici si registra quindi una ricezione del lavoro degli archeologi e della tesi dell'originalita
etrusca, come emerge chiaramente nello scritto del critico e storico dell'arte Roberto Papini a

proposito della prima Biennale di Monza del 1923:

Da che le attitudini della nostra razza hanno trovato la loro via d'espressione nello spirito architettonico-
decorativo dell'arte etrusco-romana, prima manifestazione d'una coscienza artistica italiana,
fondamentalmente diversa dall'ellenismo (come ha di recente dimostrato il Della Seta), ogni rifiorire dell'arte
in Italia ha corrisposto ad un ritorno a quello spirito, dall'eta romanica al primo Trecento, dal Quattrocento al
Barocco. L'arte italiana, espressione schietta dell'equilibrio normale della stirpe, ha sempre magnificamente

tenuto il posto di mezzo fra le correnti nordiche assorte nell'adorazione del vero e le correnti orientali tutte

pervase da un sensualismo arabescato, ebbro di colore'®.

Papini prosegue dimostrando interesse per 1'arte popolare, che esprime “le caratteristiche della
razza” nelle sue “manifestazioni umili ed ingenue”?*®. Anche qui gli Etruschi, assimilati ai
Romani, rappresentano il punto di partenza storico dell'estetica nazionale che in ogni epoca gli
artisti italiani sono chiamati a ricercare per creare una vera arte. Come in Anti, l'arte ¢
considerata come arte del popolo, inteso etnicamente come “razza” o “stirpe” (anche qui
sinonimi) in grado di produrre spontaneamente le sue creazioni artistiche senza influenze
straniere. Anche in questo caso, ¢ implicito il rifiuto delle sperimentazioni “concettuali” delle
avanguardie intellettuali come forme d'arte non riconducibili a schemi nazionali ed etnici.

Una figura importante di tale convergenza tra critici e archeologi ¢ Ugo Ojetti (1871-1946),
critico del “Corriere della Sera” e direttore di “Dedalo”, rivista che ospita a partire dal 1921
diversi studi sull'arte etrusca. Nella sua rubrica del “Corriere della Sera” Ojetti scrive nell'agosto
1922 a proposito di una sua visita dell'antica citta etrusca di Populonia. Per lui si tratta dei resti

della “prima civilta d'Italia”, fabbricati dai

capimastri d'Etruria adusti, membruti e superstiziosi, con la cuffia puntata e i calzari a becco, con gli occhi
tondi, gli zigomi grossi, il naso aguzzo e, sotto il riso crudele, una volonta d'ordine e di durata per cui sembra
giusto che noi bamboli fragili e inquieti, nel secolo della pietra finta e dei mattoni vuoti, non si riesca ancora

a capire la lingua che essi parlavano. [...] A noi, I'angoscia la noia e la fatica del vivere hanno tolto il riposo

135 Roberto Papini, Le arti a Monza nel 1923, Istituto italiano d'arti grafiche, Bergamo, 1923, p. 10.
136 Ivi, p. 27.
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della certezza, e ciascuno dei nostri giorni fino all'estremo € segnato dalla croce d'un'altra domanda senza

rispostal®’.

L'articolo di Ojetti ¢ interessante per diversi motivi, a partire dalla descrizione fisica degli
Etruschi, unita a una descrizione morale (la superstizione e il “riso crudele” che ritornano come
stereotipi sugli Etruschi). Soprattutto, pero, il critico contrappone la “volonta d'ordine e di
durata” degli antichi alla debolezza e all'incertezza dell'uvomo moderno. La contrapposizione
morale si fa estetica nella critica alla “pietra finta” e ai “mattoni vuoti” come riflesso
architettonico di una modernita che nasconde un'assenza di valori. Di fronte al nichilismo
contemporaneo (e, sullo sfondo di questo immaginario, le avanguardie artistiche e il disordine
sociale) la risposta del critico conservatore ¢ un ritorno alle origini morali ed estetiche della
nazione. Gli Etruschi diventano in questo contesto, per archeologi e critici d'arte, un simbolo di
questa ricerca di radici etniche, nazionali e morali negli anni del dopoguerra e poi, apertamente,
sotto il fascismo. Questo uso politico degli Etruschi che emergera nel fascismo ¢ reso possibile
- a partire dalla scoperta dell'Apollo di Veio - dalla convergenza in senso nazionalista e
conservatore di archeologi e critici d'arte, nel clima politico, culturale, artistico dell'Italia del

dopoguerra.

3. Arte contemporanea ed Etruschi

L'attivismo di Giglioli nel promuovere gli Etruschi oltrepassa gli ambienti degli archeologi e
delle riviste scientifiche per intervenire in diverse sfere della cultura italiana. Ne ¢ una
dimostrazione 1’assunzione dell’ Apollo di Veio, da parte degli artisti italiani, ad icona visuale
dell’arte arcaica. Nell'ottobre 1922 viene valutato, e poi scartato, 1’'uso della statua nei
francobolli italiani, a dimostrazione della possibilita di pensare l'arte etrusca come patrimonio

138

nazionale™*. Nel 1927, il grafico pubblicitario Marcello Nizzoli raffigura I’ Apollo di Veio nella

locandina della III Mostra Internazionale delle Arti Decorative di Monza®3®

e in un progetto di
manifesto della XIX Biennale di Venezia nel 1934%°. Nel 1933, invece, la statua compare sulla

copertina del programma della Mostra di Architettura della V Triennale di Milano, curata

137 Ugo Ojetti, Populonia, in Id., Cose viste 1921-1943, Sansoni, Firenze, 1960. Datato 26 agosto 1922.

138 Vincenzo Bellelli, Andrea Ercolani, La civilta etrusca nelle vignette filateliche, in G.M. Della Fina (a cura di),
Gli etruschi nella cultura e nell'immaginario del mondo moderno, Quasar, Roma, 2017, pp. 271-300.

139 Cfr. Marcello Nizzoli, Electa, Milano, 1989, p. 30.

140 Ivi, p. 257.

36



dall’architetto Gio Ponti'*!. La popolarita dell’Apollo di Veio ¢ un aspetto della piu generale
rivalutazione dell’arte etrusca, a partire dall’attivismo di Giglioli. L’archeologo romano non si
limita a cercare la collaborazione con 1 critici € con le riviste d'arte, ma entra direttamente a
contatto con gli artisti attraverso il museo di Villa Giulia. Tale relazione, decisiva nel definire
la fortuna degli Etruschi nel periodo interbellico, va contestualizzata nella storia dell'arte

all'indomani della Prima guerra mondiale.

3.1 Ritorno all'ordine e metafisica

Il dopoguerra vede un profondo cambiamento nell'arte italiana ed europea, segnando un riflusso
dello sperimentalismo delle avanguardie con il conseguente “Ritorno all'ordine” in campo
estetico da parte di molti artisti. Come scrive Elena Pontiggia'®?, gli storici dell'arte tendono
oggi a negare il carattere “reazionario” di questa fase, che non ¢ un fenomeno esclusivo di artisti
nazionalisti o di regimi totalitari. Allo stesso modo, in Italia, 'avanguardia futurista e vociana
era gia stata caratterizzata da un nazionalismo antiliberale. Diversi artisti del Ritorno all'ordine
erano stati protagonisti delle avanguardie, e la nuova arte che esprimono non si risolve
semplicemente in un ritorno ai canoni neoclassici dell'accademismo ottocentesco. Pur tenendo
presente questa impostazione del problema, e sottolineando il carattere comunque modernista
della nuova arte, non si pud non considerare il ruolo dei nazionalismi e della Prima guerra
mondiale nella storia del Ritorno all'ordine. Gia lo scoppio della guerra aveva visto divisioni
nazionaliste nell'avanguardia francese e un rallentamento delle sperimentazioni formali, come
nel caso del rifiuto del cubismo, avvertito come un'arte tedesca ¢ attaccato anche con
argomentazioni antisemite!*®. Se i modernisti avevano rivendicato la fedeltd alla nazione
dell'arte contemporanea, erano emerse durante la guerra richieste di moderare gli
sperimentalismi'* e richiami a un nuovo classicismo contro la “bastardizzazione” delle arti

145

nazionali~*. A partire dal 1914 lo stesso Picasso, straniero non-belligerante ma filo-francese

nella Parigi in guerra, aveva ridimensionato l'approccio cubista per tornare alla pittura

141 Giovanna Mori, Esempi di grafica pubblicitaria dagli anni venti ai primi anni trenta alla Raccolta Bertarelli,
in Claudio Salsi (a cura di), Pubblcita & Arte. Grafica internazionale dall’affiche alla Pop Art, Skira, Milano,
2007, p. 69. Sull’interesse di Gio Ponti per gli Etruschi cfr. Martina Corgnati, L'ombra lunga degli etruschi.
Echi e suggestioni nell'arte del Novecento, Johan & Levi, Monza, 2018, pp. 114-115.

142 Elena Pontiggia, Modernita e classicita. 1l Ritorno all'ordine in Europa, dal primo dopoguerra agli anni
Trenta, Mondadori, Milano, 2008.

143 Kenneth E. Silver, Esprit de Corps. The art of the Parisian avant-garde and the First World War, 1914-
1925, Thames and Hudson, London, 1989, p. 11.

144 Ivi, pp. 57-58.

145 E il caso di Jean Cocteau. Cfr. Ivi, p. 131.
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figurativa, studiata secondo la tradizione classicista e realista francese (Ingres, Courbet); e
anche Georges Braque si era avvicinato durante la guerra al classicismo in nome di un'arte piu
equilibratal4®

L'intervento dell'Italia in guerra con I'Intesa aveva poi attivato tra gli artisti e i critici una retorica
della latinita e della mediterraneita contrapposte alla barbarie tedesca. L'uso politico del
classicismo e di quel tipo di identita fino a quel momento era stata un'esclusiva della destra
francese, a partire dalle sue radici culturali nel Félibrige di Mistral e nella Ecole romane di Jean
Moréas e Charles Maurras, fino all'Action fran¢aise'*'. Il massimo interprete artistico di questa
identita mediterranea, ancora durante la guerra, era stato Picasso. Uno dei primi prodotti di
questa nuova fase creativa era stato il sipario dipinto per il balletto Parade del maggio 1917, a
cui avevano lavorato Cocteau, Satie e Diaghilev, nel quale il pittore aveva rappresentato un
tema neoclassico con stereotipi della latinita come arlecchini, chitarre e colori delle bandiere
italiane e francesil“®. La tendenza classicista sarebbe emersa chiaramente alla fine della guerra,
toccando anche I'ambito musicale con Stravinskij e altri compositori che erano stati protagonisti

1499 mentre il cubismo avrebbe subito la concorrenza rivoluzionaria dei

dell'avanguardia
dadaisti®®.

Questa svolta verso il classicismo dei massimi esponenti del cubismo influenza anche gli artisti
italiani. La cesura ¢ evidente a partire dalla fine della Prima guerra mondiale, con dei precedenti
nei casi degli artisti piu vicini all'avanguardia francese. A partire dal 1916 Gino Severini
abbandona futurismo e cubismo per un ritorno alla pittura figurativa e a temi tradizionali. Il
“nuovo classicismo” che egli teorizza nel dopoguerra si esprime, come in Picasso, attraverso
elementi tradizionali e stereotipi latini come arlecchini, pulcinella, chitarre, maternita,
annunciazioni’®!. Allo stesso modo Ardengo Soffici (1879-1964), che aveva partecipato

2

all'avanguardia a Parigi e a Firenze e poi aveva sostenuto l'interventismo®?, si interessa al

146 Ivi, pp. 63-73.

147 Il mito della latinita sarebbe stato ancora usato in funzione filo-fascista successivamente: cft. ivi, pp. 93,
ss. Apollinaire e Rodin, tra gli altri, erano abbonati al quotidiano dell'Action frangaise (cfr. Ivi, p. 26). Cfr.
Catherine Valenti, L'Action frangaise et le Cercle Fustel de Coulanges a l'école de l'Antiquité, in “Anabases”
4, 20006, pp. 49-64.; C. Fraixe, L. Piccioni, C. Poupault (a cura di), Vers une Europe latine. Acteurs et enjeux
des échanges culturels entre la France et l'ltalie fasciste, INHA-Lang, Paris-Bruxelles, 2014; anche il dossier
su La culture fasciste entre latinité et méditerranéité (1880-1940) in “Cahiers de la Méditerranée” 95, 2017.

148 Apollinaire usa il termine “sur-réalisme” per descrivere l'opera. Cfr. Kenneth E. Silver, Esprit de Corps,
cit., p. 122.

149 Ivi, p. 268.

150 Ivi, pp. 304-313.

151 Ivi, pp. 151-154.

152 Cfr. Walter Adamson, Avant-garde Florence. From modernism to fascism, Cambridge-London, Harvard
University Press, 1993.
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Félibrige e al classicismo di Charles Maurras, in cerca di valori tradizionali, mediterranei e
classicil®. Nel 1920 pubblica una propria rivista, “Rete mediterranea”, in cui sostiene la
necessitd che l'arte cambi sull'onda della mobilitazione nazionale della guerra: alla critica
antiborghese dell'avanguardia deve succedere una riconciliazione dell'artista con la borghesia
nazionale'®. Soffici parla a proposito dell'lItalia di “genio radioso, immortale della razza” e di
“una gloriosa storia piu volte millenaria”, da preservare contro il nichilismo delle avanguardie
che mettono in pericolo la civilta, la cultura e la stessa razza®®. La proposta di Soffici & quella
di lasciare le avanguardie per promuovere un'arte ricollegata con la nazione italiana e con la
civilta mediterranea, la civilta “superiore a tutte”*®®. Dalla civiltd mediterranea Soffici esclude
inglesi e tedeschi: “negati da un pezzo alla poesia, assolutamente, e leggo le loro opere meno
che posso”®’. Identificandosi come “noi, gli antichi padroni dei tempi, 1'ltalia e la Francia
(specialmente I'Italia) irradiatrici eterne di luci, di civilta solari, creatrici d'idee, di costumi
civili”, sente come “umiliazione” del suo “orgoglio di razza” l'essere sottoposto “alla mercé

99158

della razza anglosassone Allo stesso modo, da un'interpretazione razziale del

59

bolscevismo'® e, nel nome della riconciliazione con la borghesia italiana, spiega il proprio

rapporto con il socialismo: ne condivide le rivendicazioni sociali ma non il materialismo,
dottrina considerata “d'essenza giudaica e tedesca” e negatrice del concetto di nazione®®. Il
Ritorno all'ordine secondo Soffici deve andare nel senso della ricerca di un contatto con la
nazione, intesa esplicitamente in senso razziale.

Il nuovo classicismo in Italia passa quindi attraverso la rivendicazione della tradizione
figurativa nazionale e la messa in discussione del futurismo da parte di diversi dei suoi stessi

rappresentanti, a partire dai casi di Severini e Sofficil®l.

Il rapporto degli artisti con
I''mmaginario storico ne ¢ profondamente influenzato. Filippo Tommaso Marinetti aveva
dichiarato nel suo primo manifesto del futurismo, a cui aveva dato visibilita internazionale su
“Le Figaro”: “Nous sommes sur le promontoire extréme des siécles!...A quoi bon regarder

derriere nous, du moment qu'il nous faut défoncer les vantaux mystérieux de 1'impossible? Le

153 Elena Pontiggia (a cura di), I/ ritorno all'ordine, Abscondita, Milano, 2005, p. 105.

154 Ardengo Soffici, Dichiarazione preliminare, in “Rete Mediterranea” 1, gennaio 1920, p. 16.

155 Wi, pp. 7, ss.

156 vi,p. 19.

157 Ardengo Soffici, Lettere, ivi, p. 66.

158 1d., Politica, ivi, p. 83.

159 Ivi, pp. 85-87.

160 1d, Politica, ivi, 3, settembre 1920, pp. 275-276.

161 E. Pontiggia, M. Quesada (a cura di), L'idea del classico 1916-1932. Temi classici nell'arte italiana degli
anni Venti, Fabbri, Milano, 1992.
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Temps et I'Espace sont morts hier. Nous vivons déja dans I'absolu, puisque nous avons déja créé
I'éternelle vitesse omniprésente”. A proposito dell'ltalia, il programma era chiaro: “nous
voulons délivrer I'ltalie de sa gangréne de professeurs, d'archéologues, de cicérones et
d'antiquaires”*%?. Nel 1913 Giovanni Papini, in quel momento vicino a Marinetti, avrebbe

9163

criticato 1'"“archeologismo”*®°, e Apollinaire, nel suo manifesto “L'antitradizione futurista”,

2164 Marinetti aveva fondato la sua

avrebbe annunciato la “soppressione della storia
presentazione del futurismo su una critica serrata della biblioteca e soprattutto del museo come
luoghi di conservazione della tradizione culturale, paragonabili ai cimiteri: “Nous voulons
débarrasser I'lItaliec des musées innombrables qui la couvrent d'innombrables cimetiéres”®.
Questa critica della storia antica, dell'archeologia e dei musei come strumenti di definizione
dell'identita nazionale aveva rappresentato uno degli aspetti dell'avanguardia in Italia. Il
rapporto dei futuristi con la romanita e il classicismo era stato molto critico, nel contesto della
polemica culturale contro il passatismo. Alla retorica umanistica veniva contrapposto il mito
della modernita tecnica e industriale, spesso rappresentata in senso irrazionalista e

antipositivistal®®

, come modello per la nuova estetica e per il nazionalismo. La critica del
classicismo veniva estesa alla stessa citta di Roma, vista come centro non moderno e
parassitario da un punto di vista economico e culturale — retorica condivisa all'epoca anche dal
gruppo de “La Voce” e da Mussolini prima dell'interventismo?®’. Cittd come Roma, Firenze e
Venezia avevano rappresentato per i1 futuristi il simbolo di un'identita nazionale retorica,
passatista, che l'avanguardia aveva creduto di rigenerare attraverso il nuovo nazionalismo
antiliberale e I'interventismo®8.

Il Ritorno all'ordine, mettendo in discussione la pulsione rivoluzionaria delle avanguardie e la
sperimentazione formale di cubismo e futurismo, si distacca anche dalla polemica contro
passatismo e “archeologismo”. Un effetto visibile di questo mutamento culturale ¢ il ritorno

degli artisti nei musei per studiare i modelli del passato, prendendo le distanze dall'approccio

162 Filippo Tommaso Marinetti, Le futurisme, in “Le Figaro” 20 février 1909, p. 1.

163 Cit. in Paola Salvatori, Mussolini e la storia, cit., p. 41.

164 Luigi Cavallo, Classicita, classicismo. Una traccia fra pittori, critici e riviste, in E, Pontiggia, M.
Quesada (a cura di), L'idea del classico 1916-1932, cit., p. 71.

165 Filippo Tommaso Marinetti, Le futurisme, cit.

166 Cfr. Pierpaolo Antonello, Contro il materialismo. Le «due culturey in Italia: bilancio di un secolo,
Aragno, Torino, 2012.

167 Paola Salvatori, Mussolini e la storia, cit., pp. 37-45; Emilio Gentile, Fascismo di pietra, Laterza, Roma-

Bari, 2007, pp. 23-31; Joshua Arthurs, The eternal parasite: Anti-Romanism in Italian Politics and Culture
since 1860, in “Annali d'Italianistica” 28, 2010, pp. 1-19.
168 Emilio Gentile, Fascismo di pietra, cit., pp. 29-30.
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anti-accademico che, gia a partire dalla pittura en plein air impressionista e poi con la critica
futurista dei musei, aveva allontanato gli artisti delle avanguardie dalle istituzioni culturali
nazionali. Nel 1920 André Lhote, che era stato tra i protagonisti del cubismo, saluta la parziale
riapertura del Louvre dopo la fine della guerra indicando “la tremenda deriva della nostra barca”
e l'esigenza di tornare nel museo per “farci un'idea dei nostri maestri”, “procedere a una sorta
di inventario di ideali e opere”, ritornare alla “tradizione” francese (contrapposta a quella

9170

)18% 1l ritorno nei musei avviene nel nome del “ritorno al mestiere™’,

italiana e a quella tedesca
ovvero di un nuovo interesse per la tecnica classica al di la delle sperimentazioni moderniste,
ma anche della riappropriazione della tradizione estetica nazionale.

In Italia queste idee sono espresse a partire dalla fine della guerra attraverso la rivista romana
“Valori Plastici”, fondata da Mario Broglio nel novembre 19181, Sulla rivista gli interventi in
favore del nuovo classicismo e della “pittura metafisica” vanno di pari passo con una critica del

172 L

modernismo, associato ora al bolscevismo ideologia del Ritorno all'ordine in Italia si basa,

in “Valori Plastici” come nel pensiero di Soffici, sulla convinzione della superiorita storica della
tradizione classica italiana e su un'idea di arte fondata su una coscienza etnica e nazionale!”*.

Uno dei maggiori interpreti di questa tendenza ¢ Alberto Savinio (1891-1952), nome d'arte di
Andrea De Chirico, che insieme a suo fratello Giorgio De Chirico (1888-1978) firma articoli e
dipinti importanti per la definizione della nuova arte italiana. Nati e cresciuti in Grecia in una
famiglia italiana, 1 fratelli De Chirico si erano poi spostati prima a Monaco, dove avevano
studiato Nietzsche, Weininger e la pittura simbolista, e dal 1910 a Parigi, dove - come amici di
Apollinaire - avevano vissuto al centro dell'avanguardia artistica. Nel 1915 erano stati

richiamati alle armi in Italia, conoscendo Carra, De Pisis, Papini e Soffici'’*. Dopo la guerra

Savinio, ex-collaboratore di Tristan Tzara'’®

, scrive sul primo numero di “Valori Plastici™:
“Prima d'intaccare la questione arte si pronunci il credo dell'antisocialismo: fra gli uomini

corrono disuguaglianze”. Reclama poi “una vera e propria dittatura” per regolare l'arte, e

169 André Lhote, Prima visita al Louvre, in Elena Pontiggia (a cura di), I/ ritorno all'ordine, Abscondita,
Milano, 2005, p. 49 (trad. it., ed. or. in “La Nouvelle Revue Frangaise” 78-79, 1 marzo 1920).

170 Giorgio De Chirico, 1l ritorno al mestiere, in “Valori Plastici” I, 11-12, novembre-dicembre 1919, pp.
15-19.

171 Cfr. Paolo Fossati, « Valori Plasticiy. 1918-22, Einaudi, Torino, 1981.

172 Ivi, p. 16.

173 vi, p. 32.

174 Keala Jewell, The Art of Enigma: the De Chirico brothers and the politics of modernism, Pennsylvania
State University, University Park, 2004, p. 3

175 Luigi Cavallo, Classicita, classicismo, cit., p. 69.
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afferma: “Noi invochiamo la restaurazione d'un codice artistico, religioso e sociale”*’®. La fine
delle sperimentazioni avanguardistiche non ¢ distinta in Savinio da una posizione reazionaria e
antisocialista in campo politico. La vittoria italiana nella guerra — afferma Savinio nel 1919 -
ha liberato la “potenza spirituale dell'ltalia”, e ora nella societa del dopoguerra emerge “il nuovo

segno della nostra verita di razza”'’’. L'

arte ¢ quindi interpretata in senso razziale, per
contrapporre al periodo di egemonia francese in campo artistico il nuovo primato dell'arte
italiana classicista. Per Savinio i francesi hanno una natura “piu animale che spirituale”,
rispondono a “necessita sensuali”, sono materialisti e legati alle “deficienze della loro razza”.
Cézanne ¢ rivendicato come parte della storia dell'arte italiana, perché “era italiano anche di
razza”'’®. E non stupiscono in questo contesto le critiche al “positivismo anglosassone”,
all"“americanismo” e alle “americanate” (definite come tendenza al colossale, all'esagerazione
inutile e tronfia, ignorante). Savinio definisce la propria identita etnica anche come “noi, popoli
germanofobi” e manifesta un antiamericanismo razzista parlando di “metecismo” degli
americani'’®. Non mancano inoltre note sessiste - lo “spirito” della donna facilmente plasmabile
e privo di sensibilita artistica’®® - e pregiudizi antisemiti: 1'ebraismo sarebbe “arido sentimento
d'arbusto bruciato”, e Rembrandt mostrerebbe segni di “atavismo semitico” e “patriarcalismo
ancestrale”!8!, Nel suo romanzo Hermaphrodito, scritto durante la guerra a Salonicco dove si
trovava come interprete dell'esercito italiano e pubblicato nel 1918, Savinio aveva usato
stereotipi razziali sugli ebrei per costruire una riflessione sulle identita moderne. Il protagonista
del romanzo ¢ un ebreo ermafrodito balcanico, nato da parto fecale, simbolo dell'incertezza

182

identitaria (nazionale e di genere) prodotta dalla modernita™<. Nel 1920, recensendo Weininger,

lo scrittore aveva poi legato “semitismo” e positivismo, descrivendo la modernita come

un'epoca sterile e scientista anche nella produzione artistica'®

. Gia nella sua suite per pianoforte
del 1914, Les chants de la mi-mort, Savinio aveva espresso idee simili sulle identita e sul
presente. Nel secondo movimento aveva inserito dei pezzi di melodia dell'inno nazionale

italiano, interrotto, poi ripreso e di nuovo disturbato da altre parti dissonanti e piu aggressive.

176 Alberto Savinio, Arte=Idee Moderne, in “Valori Plastici” I, 1, 15 novembre 1918, p. 3.
177 Alberto Savinio, Fini dell'arte, ivi, 1, 6-10, giugno-ottobre 1919, pp. 17-18.
178 i, p. 20.

179 Alberto Savinio, Eva e gli americani, in “Il Primato Artistico Italiano” II, 3, marzo-aprile 1920, pp. 18-
19.

180 Alberto Savinio, Arte=Idee Moderne, cit., p. 4.

181 i, p. 5.

182 Keala Jewell, The Art of Enigma, cit., pp.163-190. Cfr. Alberto Savinio, Hermaphrodito, in Id.,
Hermaphrodito e altri romanzi, Adelphi, Milano, 1995 (ed. or. 1918).
183 Cit. in Keala Jewell, op. cit., p. 159.
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Il poema scritto per accompagnare la musica recitava in un passo: “Quello che chiamiamo la
modernizzazione della vita, non ¢ che una continua e sempre piu grande complicazione
demoniaca”!84. Questo tema ¢ un problema centrale della poetica dei fratelli De Chirico e della
pittura “metafisica”, nata gia prima della guerra, ed evidenzia un rapporto ambiguo con la
modernita che rivela aspetti ideologici importanti per il Ritorno all'ordine. Come ha sostenuto
Keala Jewell, nella pittura metafisica si manifesta il tentativo di definire l'identita italiana di
fronte a una modernita che elimina la nettezza delle identita tradizionali attraverso 1'erosione
del potere maschile e delle nazionalita'®. Simboli di questo pensiero sono le figure, ricorrenti
e centrali nei quadri di De Chirico, Savinio e Carlo Carra, del manichino asessuato, senza volto
e composto di materiali diversi, e degli ibridi tra esseri umani e animali. Questa percezione del
carattere ibridante e spersonalizzante della modernita ¢ un tema centrale del Ritorno all'ordine
europeo, sviluppato anche da artisti di tendenze politiche opposte a quelle di Savinio, come
dimostra la ricorrenza della figura dell'uvomo meccanizzato nei dipinti contemporanei di due
artisti comunisti come George Grosz e Sandor Bortnyik'. 1 fratelli De Chirico elaborano

187 che unisce

questo disagio identitario attraverso la rappresentazione di una “contromodernita
un immaginario classicista con un approccio modernista. La nuova identita italiana ¢ messa in
scena attingendo alla memoria stratificata del passato, mescolando enigmaticamente materiali
antichi (statue, architettura classica) ¢ moderni (manichini, esseri ibridi). La metafisica insiste
sulla citazione del passato e sulla molteplicita dei livelli temporali presenti nei quadri: gia nel
1914 Apollinaire descriveva l'arte di De Chirico come “conception plastique de la politique du
temps”, sottolineando questa disposizione politica della storia attraverso l'arte'®, L'uso politico
e artistico della storia nella pittura metafisica va contrapposto alla rottura totale con il passato
rivendicata dal futurismo, e spiega ideologicamente la convergenza nel dopoguerra dei
“metafisici” nel Ritorno all'ordine.

E in questo senso che possiamo inquadrare i richiami agli Etruschi nelle opere dei protagonisti

della pittura metafisica, 1 quali, come vedremo, si esprimeranno soprattutto attraverso la

letteratura e la critica d'arte. E stato individuato un elemento etrusco gia in un dipinto del 1912

184 Alberto Savinio, Chants de la mi-mort, in Id., Hermaphrodito e altri romanzi, cit., p. 3 (ed. or. 1914).

185 Keala Jewell, op. cit., p. 11. cfr. Id., Creatures of Difference; Myths of Monstrosity in Savinio's La nostra
anima, in Id. (a cura di), Monsters in Italian Literary Imagination, Wayne State University Press, Detroit, 2001,
pp- 27-50.

186 Antonello Negri, Realismo magico, Giunti, Firenze-Milano, 2016, pp. 25-27.

187 Keala Jewell, The Art of Enigma, cit., p. 8.

188 Ivi, p. 194. Cfr. Guillaume Apollinaire, Le Salon des Indépendants, in “L'Intransigeant”, 3 mars 1914,

p- 2.
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di De Chirico, Meditazione autunnale: si tratta di un bastone curvo degli auguri etruschi,
appoggiato a un muro in uno sfondo prospettico di cittd antica, dietro una statua senza testa

vista di spalle e vicina al mare!®®

. Ma il primo richiamo all'Apollo di Veio, dopo la sua scoperta,
¢ stato individuato in un quadro a tema biblico del 1919 di Carlo Carra (1881-1966), Le figlie
di Loth, in cui nei capelli a treccia di una giovane donna si ¢ vista un'influenza della statua
etruscal®. Anche in questo dipinto & presente un bastone, su uno sfondo a meta antico e a meta
desertico. Carra, ex-futurista attivo nella pittura metafisica, nello stesso anno scrive come
teorico del Ritorno all'ordine su “Valori Plastici”. In questa sede parla di “italianismo
metafisico” e di riscoperta della tradizione, sostenendo il ritorno dell'arte italiana alla sua
grandezza classica e la rinuncia alle mode artistiche straniere, dall'impressionismo in poi'®.

In realta I'Apollo di Veio, esposto a partire dal 1918 a Villa Giulia, esercita in via indiretta
un'influenza etrusca sull'arte gia prima dell'interesse di Carlo Carra. A Roma, un mese dopo la
nascita di “Valori Plastici”, nel dicembre 1918, la rivista di arte e letteratura modernista “Atys”
pubblica un numero a tema etrusco. Fondata e diretta dal poeta inglese Edward Storer, questa
rivista ospita disegni di ispirazione etrusca ad opera del futurista Enrico Prampolini (1894-
1956) e di altri disegnatori (Myron ed Helen Nutting). In particolare, il disegno di Prampolini
intitolato Turana (dal nome della dea etrusca Turan) ¢ ispirato al danzatore raffigurato nella
Tomba del Triclinio di Tarquinial®?. Come vedremo, un'altra rivista di letteratura e arte
pubblicata a Roma da editori stranieri (in questo caso americani), “Broom”, dedica diverso
spazio all'Apollo di Veio. Una fotografia della statua etrusca viene pubblicata nel giugno 1922
a fianco di alcune sculture cubiste di Jacques Lipchitz, suggerendo implicitamente un confronto
tra arte arcaica e avanguardial®. Nei casi di “Atys” e “Broom”, la gestione internazionale e
modernista delle riviste fa si che l'interesse per gli Etruschi sia slegato dal nazionalismo e dalla
questione del Ritorno all'ordine dell'arte italiana.

Un altro caso significativo dell'inizio della fortuna etrusca nell'arte ¢ quello della I Biennale

Romana del 1921, in cui Francesco Randone e la sua famiglia espongono le proprie produzioni

189 Paolo Baldacci, De Chirico and Savinio: the theory and iconography of Metaphysical painting, in Emily
Braun (a cura di), Italian Art in the 20" Century. Painting and Sculpture 1900-1988, Prestel, Munich, 1989, p.
62.

190 Elena Pontiggia, Modernita e classicita, cit., p. 81.

191 Carlo Carra, L'“italianismo artistico”, in “Valori Plastici” I, 4-5, aprile-maggio 1919, pp. 1-5.

192 Giovanna Bagnasco Gianni, Atys, ['etrusco, in “L'Uomo Nero” V, 6, dicembre 2008, p. 24.

193 Davide Colombo, La scopa e l'Apollo di Veio. Parallelismi tra arte antica e moderna nella rivista
“Broom”, ivi, pp. 66-68.
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di “buccheri”, influenzate dalla ceramica etrusca di Villa Giulia!®*. L'esposizione deve garantire
un certo successo alla ceramica neo-etrusca, se 1'anno dopo troviamo notizia di una fabbrica di
“buccheri etruschi” aperta a Civitavecchia e gestita da Fernando Vignarelli, committente
d'arte®®. In questo caso lo studio dei modelli del museo ¢ legato principalmente a un approccio
irrazionalista: Francesco Randone, torinese di origine ma attivo a Roma, riunisce in sé le figure
di ceramista, restauratore, archeologo, educatore, massone e mago. Chiama i suoi figli con nomi
pseudo-antichi ed esoterici come Saturnia, Yris, Honoria, Horitia, Hurania, Lucilla e Belisario,
e impone alla famiglia culti neopagani'®. Come nel caso di Giacomo Boni, anche Randone ¢
influenzato dalle idee antimoderne di William Morris sull'artigianato, e anche lui si trasferisce
in zone archeologiche — una torre abbandonata delle Mura Aureliane, in cui fonda una scuola
d'arte gratuita per i bambini poveri. Randone, per spiegare 1'origine della tecnica dei “buccheri”,
sostiene di essere stato in una vita precedente, tremila anni prima, “lucumone e figulo,
etrusco”!’. Nel panorama esoterico-irrazionalista italiano, Randone ¢ ideologicamente vicino
al gruppo teosofico romano (tra cui Maria Montessori) € a uno spiritista come Antonio Bruers.
Nel programma della sua scuola, I'artista inserisce tra le finalita pedagogiche dell'arte 1'amore
per la “patria” e per la “latinita”'®® da sviluppare negli allievi anche attraverso gite
archeologiche e visite a musei. Questa attenzione per l'antichita fa si che Randone, che ¢ amico
di Balla e conosce Marinetti, si trovi in disaccordo con i futuristi riguardo alla necessita di
conservare e restaurare i resti del passato!®.

Al di 1a delle prime suggestioni etrusche nei “metafisici”, nelle riviste internazionali e negli
irrazionalisti, per vedere un vero sviluppo dell'interesse del Ritorno all'ordine per gli Etruschi
bisogna ritornare al ruolo propulsore di Giulio Quirino Giglioli. Il direttore di Villa Giulia,
attento a inserirsi nella critica d'arte contemporanea, comprende che puo svilupparsi, nel nuovo

clima artistico, una convergenza in senso nazionalista tra archeologia e arte contemporanea, a

194 Mario Quesada, Scultura neoclassica in Italia: riti e miti, in E. Pontiggia, M. Quesada, L'idea del classico
1916-1932, cit., p. 47; 1d., Restaurazione della forma nella scultura neoclassica, in “Roma anni venti. Pittura,
scultura, arti applicate”, Regione Lazio, Roma, 1990, pp. 102-103.

195 Maria Vittoria Marini Clarelli, Arturo Martini a Roma dalla Secessione alla Quadriennale, in C. Gian
Ferrari, E. Pontiggia, L. Velani (a cura di), Arturo Martini, Skira, Milano, 2006, p. 52.

196 Mario Quesada, Storia della ceramica a Roma dal 1900 al 1935, in Id. (a cura di), Duilio Cambellotti e
la ceramica a Roma dal 1900 al 1935, Centro Di, Firenze, 1988, p. 15; Flavia Matitti, La “bottega mistica” di
Francesco Randone (1864-1935). Arte ed esoterismo a Roma tra Otto e Novecento, in “Luce e Ombra” CXVI,
1, gennaio-marzo 2016, pp. 41-50.

197 Cit. in Flavia Matitti, La “bottega mistica” di Francesco Randone (1864-1935), cit., p. 45.

198 Cit. ivi, p. 46.

199 Flavia Matitti, Il Maestro delle Mura Francesco Randone (1864-1935). Teosofia, arte ed esoterismo a
Roma tra Otto e Novecento, in Arte e Teosofia. Atti del Seminario Teosofico tenutosi a Grado (Go) dal 21 al
23 settembre 2012, Edizioni Teosofiche Italiane, Vicenza, 2014, p. 62.
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partire dalla ritrovata centralita culturale dell'istituzione museale. Gia nel 1920 Villa Giulia
viene visitata dallo scultore svizzero Alberto Giacometti, che trarra ispirazione dall'arte etrusca
(insieme ad altre arti non classiche) per le proprie opere successive’®. La convergenza vera e
propria tra archeologia e arte contemporanea si attua pero nel rapporto tra Giglioli e lo scultore
Arturo Martini, all'interno del museo. Martini (1889-1947), originario di Treviso, era cresciuto
in poverta formandosi da artigiano. Nel 1967 lo scrittore Giovanni Comisso lo avrebbe descritto
cosi: “non sapeva scrivere grammaticalmente 1'italiano, non sapeva il latino, non aveva fatto
studi regolari e conosceva saltuariamente la storia”, citando Nietzsche tra le sue letture da
autodidatta®®’. Si era avvicinato alla scultura antica a Venezia, a partire dai gessi di sculture
greche, e durante un periodo a Parigi (1909-1912) aveva subito 1'influenza del primitivismo —
negli stessi anni a Parigi erano attivi in questo senso Brancusi e Modigliani?%2. Il suo rapporto
con l'antichita non ¢ dunque mediato da studi di storia, ma segue la sua formazione artistica e
le suggestioni dell'avanguardia del suo tempo. Martini in seguito aveva sviluppato in senso
nazionalista e razzista la propria formazione, sostenendo, in una lettera del 1917, I'autonomia

203

della “razza italiana” dall'arte francese“™™. Nel 1918 aveva pubblicato una raccolta di disegni,

Contemplazioni, in cui univa astrazione, espressionismo ed influenza della ceramica geometrica

greca arcaica’®

. Nel 1921 e nel 1922 Martini ¢ a Roma, a contatto con Mario Broglio e Ugo
Ojetti?®, e aderisce alla poetica del Ritorno all'ordine: in questo contesto conosce Giulio
Quirino Giglioli e l'arte etrusca®®. Sul pensiero di Martini disponiamo di una serie di interviste
rilasciate in dialetto veneto all'amico Gino Scarpa e poi da lui trascritte in italiano tra 1944 e
1945, alla fine della fase artistica che si era aperta con l'arrivo dello scultore a Roma. In queste
interviste raccontera: “Sono stato due anni al museo di Valle Giulia, Giglioli mi aveva dato il

permesso di starci fuori orario”?"’. I direttore del Museo Nazionale Etrusco quindi, nel quadro

200 Chiara Gatti, Des Etrusques a Giacometti. Une méme lignée iconographique ancestrale (extraits), in
“Giacometti et les Etrusques”, Pinacothéque de Paris, Paris, 2011, pp. 6-7; Rafael Pic, Giacometti et les
Etrusques. Chronique d’une rencontre, in “Giacometti et les Etrusques”, Beaux-arts, Issy-les-Moulineaux,
2011, pp. 4-6.

201 Giovanni Comisso, in Arturo Martini, Le lettere. 1909-1947, Vallecchi, Firenze, 1967, p. VIII.

202 Giulia Fusconi, I/ periodo etrusco di Arturo Martini, in “Xenia Antiqua” VI, 1997, pp. 195, ss.; Carlo
Bertelli, Modigliani, the cosmopolitan italian, in Emily Braun (a cura di), Italian Art in the 20" Century, cit.,
pp. 57-60.

203 Lettera a Francesco Meriano del 24 luglio 1917. Cit. in Gaspare Luigi Marcone, I/ “Numero Etrusco” di
“Atys”, dicembre 1918, in “L'Uomo Nero” V, 6. dicembre 2008, p. 50n.

204 Giulia Fusconi, /I periodo etrusco di Arturo Martini, cit., p. 197.

205 Arturo Martini, Le lettere. 1909-1947, cit., pp. 68 e 69.

206 Stringa in ORVIETO 2016; Federica Grossi, Gli Etruschi di Arturo Martini: rielaborazioni
d'avanguardia, in G. Bagnasco Gianni (a cura di), Fascino etrusco nel primo Novecento, cit., pp. 111-142.

207 Gino Scarpa, Collogui con Arturo Martini, Rizzoli, Milano, 1968, p. 117.
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della sua promozione nazionalista dell'arte etrusca nella cultura italiana, permette allo scultore
di passare le giornate dentro Villa Giulia per studiare l'arte etrusca e trarne ispirazione. Martini
afferma addirittura di avere rotto delle statue etrusche per vedere come erano fatte all’interno?®,
Prosegue lo scultore: “Per due anni ho studiato la scultura etrusca e per cinque anni I'ho ridata.
Io sono il vero etrusco; loro mi hanno dato un linguaggio, e io li ho fatti parlare, li ho espressi.
Avrei potuto fare mille statue come le avrebbero immaginate loro”?%. Lo scultore si identifica
con gli Etruschi (esprimendosi in dialetto veneto), anche per rivendicare un primato tra gli artisti
italiani nell'aver saputo usare per primo l'influenza di quell'arte. In un altro passo dira: “Io che

ho scoperto gli etruschi”?*®

, come se pensasse di essere per l'arte italiana quello che Giglioli
rappresentava in campo archeologico. Il rapporto di Martini con I'antichita e con gli Etruschi si
sviluppa a partire dal luogo del museo e passa attraverso l'imitazione dei resti materiali del
passato, come scrivera in una lettera del 1942: “Vedi, oggi, come ieri, tutti noi chi piu chi meno
abbiamo fatto dell'archeologia e questo te lo dico anche per Archipenco [sic], Brancusi e non
ne parliamo per Maillol tutti insomma con un occhio si guardava alla Grecia e derivazioni”?!,
Allo stesso tempo, anche per Martini 1'uso degli Etruschi e dell'archeologia si risolve attraverso
un rapporto con la modernita: “a grandezza degli antichi — afferma - era loro naturale perché
circondati da misteri. Quando il mistero ¢ rivelato muore il mito”, ¢ “L'antichita si estinse con
la scoperta dei cinque continenti”?!2, Il rapporto con l'antichitd ha quindi per l'artista una
connotazione irrazionale, mitica ¢ misteriosa che era connaturata al mondo antico, mentre la
razionalita porterebbe alla fine del mito e dell'arte. In parte questa teoria serve a nobilitare la
sua mancanza di reali conoscenze in campo antichistico, in parte ¢ sviluppata proprio in
contrapposizione al rapporto scientifico e razionale con il passato storico. Per quanto riguarda
la modernita, in un'intervista del 1941 dira a proposito del suo rapporto con la tecnologia
moderna: “Per il nostro linguaggio 1'aeroplano ci ha ucciso la sovranita dell'aquila e il mito di
Icaro, quindi mi trovo impoverito nei sogni e nella vastita del mondo”?!3, Ne consegue che il

suo rapporto con il presente e il futuro sia diverso da quello delle avanguardie: “La modernita

non esiste. L'eternita cercavo”?!*, La messa in discussione di una teleologia modernista della

208 Cit. in Martina Corgnati, L'ombra lunga degli etruschi. Echi e suggestioni nell'arte del Novecento, Johan
& Levi, Monza, 2018, p. 51.

209 Gino Scarpa, Colloqui con Arturo Martini, cit., p. 118.

210 vi,p. 3.

211 Lettera al pittore Guido Farina, cit. in Arturo Martini, Le lettere. 1909-1947, cit., p. 357.

212 Gino Scarpa, Colloqui con Arturo Martini, cit., pp. 1-2.

213 Arturo Martini, La scultura lingua morta e altri scritti, Abscondita, Milano, 2001, p. 85.

214 Gino Scarpa, Colloqui con Arturo Martini, cit., p. 285.
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storia, com'era quella dei futuristi, non comporta la fine del senso modernista di vivere all'inizio
di una nuova era, e quindi di dover porre le basi artistiche per un nuovo secolo a partire
dall'influenza degli antichi. Quando in un'intervista del 1938 gli verra chiesto del suo rapporto
con |'Ottocento, rispondera: “L'Ottocento ha esaurito tutto. Dopo I'Ottocento poteva benissimo
venire la fine del mondo. Infatti, noi, per nostro conto, abbiamo ricominciato come se fosse
avvenuta. Ecco il nostro primitivismo”?!®, Questo ¢ l'immaginario storico di Martini, la sua
interpretazione del Ritorno all'ordine, attraverso cui si sviluppa il suo uso degli Etruschi. Nelle
interviste del 1944-45, che ci aiutano a ricostruire il suo pensiero, lo scultore sara gia diventato
piuttosto critico verso l'arte etrusca e verso l'antichita in generale. Possiamo comunque ritrovare
nelle sue idee alcuni temi tipici della fase della ricezione dell'arte etrusca nel primo dopoguerra,
come la contrapposizione con l'arte ellenistica. Secondo Martini, I'arte greca ¢ troppo descrittiva
e naturalista, non ¢ vera scultura. I greci antichi, come quelli moderni, sarebbero solo “attori”
con un “fondo di trucco enorme”?®. 11 giudizio sull'arte etrusca ¢ formulato per contrasto con
quella greca: “Degli etruschi valgono le tombe degli amanti e il particolare. Tutto il resto ¢ di
derivazione greca”?’. E ancora: “Essi avevano visto il sacro e la possibilita della morte, in un
certo periodo dell'epoca autentica, il VII secolo; non nei secoli dopo, quando ruberanno ai greci
le cose piu orribili. L'dpollo di Veio & un orrore, di ordine decorativo”?'®. Pur tenendo conto
della rivalutazione critica dell'arte etrusca intervenuta con la Seconda guerra mondiale, Martini
distingue qui un'epoca “autentica” dell'arte etrusca, priva di influenze greche, da un'epoca
successiva ellenistica e quindi inautentica. Come negli scritti degli archeologi e dei critici d'arte,
la produzione artistica ¢ considerata valida solo se rispondente a un'autonomia etnica e
culturale. Dell'arte etrusca Martini ricorda anche altre qualita: “Unica la loro magia, gli etruschi
hanno un sorriso, che ¢ la quarta dimensione, I'eternita. Vedi la testa dell'uomo del sarcofago di
Cerveteri. L'dpollo di Veio, nato attraverso una forma decorativa greca, ha lo stesso sorriso.
Quel sorriso ti fa spavento: precipita qualcosa”®'®. Ancora alla fine della Seconda guerra
mondiale, Martini, in un periodo di crisi generale e personale, rievochera questa percezione
dell'arte etrusca. Tale fascino viene ricollegato a una dimensione astorica, eterna, e individuato

nella “magia” e nel “sorriso” spaventoso dell'Apollo di Veio. Nel 1921-22 Martini, grazie a

215 Arturo Martini, La scultura lingua morta e altri scritti, cit., p. 83.

216 Gino Scarpa, op. cit., p. 38. Sulla propaganda anti-greca cfr. Alessandra Coppola, Una faccia una razza?
Grecia antica e moderna nell'immaginario italiano di eta fascista, Carocci, Roma, 2013.

217 Ivi,p. 168.

218 Ivi,p. 31.

219 Ivi,p. 118.
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Giglioli, si fa interprete di queste suggestioni nel senso nazionalista del Ritorno all'ordine
dell'arte italiana. Grazie a Ojetti e Mario Broglio, le sculture di Martini ricevono una visibilita
nazionale: il terzo numero del 1921 di “Valori Plastici” pubblica riproduzioni di cinque statue
dello scultore??’. Con la crescente affermazione di Martini si apre un periodo di interesse degli

artisti italiani nei confronti dell'arte etrusca, che proseguira sotto il fascismo.

3.2 Arte italiana sotto il fascismo

Il fascismo si afferma in un contesto culturale in cui gli archeologi e gli artisti italiani
interpretano gia la propria attivita in senso chiaramente nazionalista. Da questo punto di vista,
la loro collaborazione alla politica culturale del regime fascista affonda le proprie radici nella
storia culturale precedente, e si spiega con l'adesione a un nazionalismo antiliberale, inteso in
senso etnico. La storia della fortuna degli Etruschi nell'arte italiana sotto il fascismo, da Martini
in poi, ¢ strettamente legata a queste premesse.

L'arte italiana sotto il fascismo non rappresenta un blocco omogeneo, ma contiene in sé diverse
correnti stilistiche che si relazionano in modi specifici con l'ideologia fascista e con il regime.

Marla Stone ha parlato a questo proposito di “aesthetic pluralism”??

, per definire un sistema in
cui uno Stato totalitario sovvenziona artisti di diverse correnti senza condannarne nessuna,
almeno finché non vi ¢ traccia di opposizione politica nella produzione artistica. Un'altra

definizione proposta ¢ quella di “hegemonic pluralism”?22

, per richiamare l'attenzione, in senso
gramsciano, sulla funzione ideologica di questo pluralismo estetico che si sviluppa all'interno
di un contesto dittatoriale, di fatto legittimandolo culturalmente. I1 modello del pluralismo
estetico ¢ stato teorizzato da Stone per distinguere il caso italiano dalla politica antimodernista
attuata nel campo artistico dalla Germania nazista e dall'Unione Sovietica staliniana. In realta,
almeno per quanto riguarda il caso nazista, € stato argomentato da Roger Griffin come la politica
antimodernista tedesca vada analizzata nel contesto di un pluralismo interno al partito

nazionalsocialista, tra una corrente radicalmente antimodernista facente capo ad Alfred

Rosenberg e la posizione di Joseph Goebbels, interessato almeno in una prima fase a cooptare

220 Cfr. le riproduzioni di La pulzella d'Orléans, Fecondita, Il pastore, Donna con colomba e Testa di
giovane in “Valori Plastici” 111, 3.
221 Marla S. Stone, The Patron State. Culture & Politics in Fascist Italy, Princeton University Press,

Princeton, 1998, p. 5.

222 Ivi, p. 65. Cfr. Ruth Ben-Ghiat, Fascist Modernities. Italy, 1922-1945, Berkeley-Los Angeles-London,
University of California Press, 2001. p. 23; Mark Antliff, Fascism, Modernism and Modernity, in “The Art
Bulletin” 84, 1, 2002, pp. 148-169.
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l'arte moderna al servizio dello Stato totalitario?®. Come Stone per il caso italiano, anche
Griffin, per descrivere il progetto di Goebbels, ha usato il concetto gramsciano di egemonia
culturale. Nell'Ttalia del ventennio diverse correnti artistiche si contendono il titolo di “arte
fascista”. Stone ha individuato tre fazioni principali: 1 critici d'arte conservatori, come Ojetti €
1 massimi organizzatori artistici Oppo e Antonio Maraini (rispettivamente della Quadriennale
di Roma e della Biennale di Venezia); i modernisti, come Margherita Sarfatti e Giuseppe Bottai;
gli intransigenti antimodernisti e filo-nazisti, come Roberto Farinacci e Telesio Interlandi®?*.
Alla corrente intransigente potrebbero essere aggiunti per alcuni aspetti, come vedremo, i
rappresentanti di “Strapaese”, mentre la corrente “modernista” dovrebbe contenere una
distinzione tra il gruppo dei novecentisti, interprete del Ritorno all'ordine, e le tendenze piu
nettamente moderniste di futuristi, astrattisti ed espressionisti della “Scuola romana”. Lo stesso

discorso potrebbe essere esteso alle arti non figurative come la musica??®

, 0 a quelle applicate
come l'architettura®®®, che vedono al loro interno contrapposizioni stilistiche e ideologiche
differenti. A proposito del panorama musicale colto italiano, Marco Gervasoni ha parlato di
“poliarchia” per definire la compresenza e 'adesione al fascismo di compositori classicisti e
compositori modernisti??’. Le diverse correnti artistiche trovano un'occasione di collaborazione
nella Mostra della Rivoluzione Fascista del 1932-34, per la quale il regime sovvenziona e
coordina artisti di tendenze diverse chiamati a celebrare il decennale della marcia su Roma??®,
Solo a partire dalla meta degli anni trenta, con il maggiore peso dei filo-nazisti all'interno del
partito fascista e della cultura, emergeranno in Italia tendenze esplicitamente anti-moderniste
tese a imporre un realismo artistico ufficiale. Questa situazione di pluralismo estetico ¢ il
riflesso nella sfera artistica di una pluralita di voci culturali che aderiscono al regime fascista,
interpretando la sua ideologia in modi anche contrapposti, € che per vent'anni vedono in

Mussolini l'arbitro della vita culturale italiana. Ritroveremo lo stesso pluralismo “egemonico”

nella lotta tra le fazioni razziste per la definizione ufficiale di un razzismo fascista. La questione

223 Roger Griffin, Modernism and Fascism, cit., pp. 252-253.

224 Marla S. Stone, The Patron State, cit., pp. 43, ss.

225 Fiamma Nicolodi, Musica e musicisti nel ventennio fascista, Discanto, Fiesole, 1984; Marco Gervasoni,
Le armi di Orfeo. Musica, identita nazionale e religioni politiche nell'Europa del Novecento, La Nuova Italia,
Firenze, 2002; Stefano Biguzzi, L'orchestra del duce. Mussolini, la musica e il mito del capo, UTET, Torino,
2003.

226 Cfr. Giorgio Ciucci, Gli architetti e il fascismo. Architettura e citta 1922-1944, Einaudi, Torino, 2012
(ed. or. 1989), Paolo Nicoloso, Mussolini architetto. Propaganda e paesaggio urbano nell'ltalia fascista,
Einaudi, Torino, 2008.

227 Marco Gervasoni, Le armi di Orfeo, cit., p.p. 138-139.

228 Emily Braun, Mario Sironi and Italian Modernism. Art and Politics under Fascism, Cambridge
University Press, Cambridge, 2000, p. 148.
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della pluralita di posizioni all'interno del fascismo era stata gia evidenziata da Renzo De Felice,
anche in questo caso sulla scorta del pensiero gramsciano??®, e poi da Pier Giorgio Zunino??.
L'analisi di questo pluralismo culturale fascista rappresenta per lo storico un'occasione per
mettere in discussione I'immagine stereotipica di un fascismo monolitico, gia propagandata dal
fascismo stesso, ripensando, a partire dalla storia culturale, il concetto di “totalitarismo”. Per
quanto riguarda il fulcro specifico di questa ricerca, ¢ importante notare come tutte le diverse
correnti artistiche siano unite dall'adesione, a partire da posizioni diverse, al regime fascista, e
spesso ne dipendano anche economicamente tramite un sistema statale di sovvenzioni, acquisti
di opere, organizzazione di esposizioni, commissioni di opere pubbliche. Nel contesto
totalitario, le diverse correnti rivendicano il valore sociale della propria arte e la volonta di
contribuire al progetto di rinnovamento nazionale imposto dal fascismo. Da un punto di vista
sociale ed economico, ci0 significa criticare l'indipendenza e l'intellettualismo dell'artista
romantico e avanguardista, per difendere il ruolo sociale dell'artista dalle trasformazioni della
societa industriale e cercare il sostegno economico e politico (anche attraverso la
sindacalizzazione) di uno Stato forte?!.

Queste correnti sono ideologicamente divise, oltre che da scelte estetiche diverse e
parallelamente a queste, da una diversita di approcci alla storia. Mark Antliff ha sottolineato il
ruolo dell'immaginario storico nel rapporto tra arte moderna e potere totalitario, indicando come
funzione ideologica degli artisti fascisti la costruzione di miti nazionalisti a fini di religione
politica, usando modelli antichi?®?>. Claudio Fogu, studiando l'uso delle arti moderne nella
Mostra della Rivoluzione Fascista, ha messo in relazione l'immaginario storico prodotto
dall'arte fascista con la filosofia attualista di Giovanni Gentile?®. L'arte rientra cosi tra le
“politics of history” messe in campo dal fascismo, che - come la “politique du temps” di cui
parlava Apollinaire per l'arte di De Chirico®® - si manifestano nella costruzione e
nell'attualizzazione di un immaginario storico, ora al servizio di un'ideologia nazionalista e di

un regime totalitario. In questo modo 1'uso politico dell'antichita veicola discorsi identitari non

229 Renzo De Felice, Mussolini il rivoluzionario. 1883-1920, Einaudi, Torino, 1965, p. XXII.

230 Pier Giorgio Zunino, L'ideologia del fascismo. Miti, credenze, valori nella stabilizzazione del regime, 1l
Mulino, Bologna, 1985, p. 374.
231 Simona Storchi, Latinita, modernita e fascismo nei dibattiti artistici degli anni Venti, in “Cahiers de la

Meéditerranée” 95, 2017, pp. 71-83.

232 Mark Antliff, Fascism, Modernism and Modernity, cit.

233 Claudio Fogu, The historic imaginary. Politics of history in fascist Italy, Toronto-Buffalo-London,
University of Toronto Press, 2003.

234 Guillaume Apollinaire, Le Salon des Indépendants, cit.
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solo nazionali, ma anche razziali sulla continuita etnica tra epoche antiche e contemporaneita.
Va infine specificato che il rapporto dell'arte moderna con I'antichita non ¢ un'esclusiva del
Ritorno all'ordine. Roger Griffin ha sottolineato come 1'uso dell'antichita nella cultura fascista

e nazista non sia un sintomo di rifiuto della modernita, ma una forma di modernismo?%®.

Nell'ltalia fascista cio ¢ evidente nel caso degli astrattisti®®®: il gruppo astrattista lombardo,
animato da Carlo Belli e dalla galleria milanese “Il Milione”, negli anni trenta rivendica
l'adesione al fascismo e l'ispirazione classica e mediterranea anche attraverso un'arte non
figurativa e sperimentale. Belli conosce gli archeologi Paolo Orsi, Federico Halbherr e Amedeo
Maiuri, con cui collaborera anche nel secondo dopoguerra. Il testo dell'invito alla “Prima mostra
collettiva di arte astratta italiana” (Torino, marzo 1935) rivendica la “nostra ammirazione per la
pittura delle tombe etrusche, e meglio per quella vasaria greca”?’. Anche gli architetti
razionalisti rivendicano durante il fascismo l'ispirazione classica per la loro idea modernista e
funzionalista di architettura®®, e persino il “secondo futurismo” fa propria l'identita latina in
ambito architettonico, con qualche resistenza di Marinetti®*®. Per quanto riguarda l'uso degli

Etruschi, perd, sono soprattutto i percorsi degli artisti e dei critici provenienti dal Ritorno

all'ordine a risultare interessanti per la ricerca.

Martini, Marini, Campigli

Arturo Martini aderisce al partito fascista da prima della marcia su Roma?*°

. Dopo il periodo a
Villa Giulia si trasferisce a Vado Ligure (Savona), dove vive fino al 1928. In questi anni
continua a scolpire ispirandosi agli Etruschi, all'arte romanica, ai “primitivi” del Trecento. I
suoi materiali preferiti sono la creta e la terracotta, ma grazie all'interesse di Polibio Fusconi,
direttore dello stabilimento Ilva di Vado Ligure, ottiene di poter lavorare dentro la fabbrica. Qui

viene concesso a Martini un forno per cuocere le sue opere realizzate con l'argilla refrattaria

235 Roger Griffin, Building the Visible Immorality of the Nation: The Centrality of 'Rooted Modernism' to
the Third Reich's Architectural New Order, in “Fascism” 7, 2018, pp. 9-44. Cfr. H. Roche, K. Demetriou (a
cura di), Brill's Companion to the Classics, Fascist Italy and Nazi Germany, Brill, Leiden-Boston, 2018.

236 Cfr. Carlo Belli, Kn, Edizioni del Milione, Milano, 1935; Il mondo di Carlo Belli. Italia anni Trenta: la
cultura artistica, Electa, Milano, 1991; Luciano Caramel, Abstract Art in Italy in the Thirties, in Emily Braun
(a cura di), ltalian Art in the 20™ Century. Painting and Sculputre 1900-1988, Prestel, Munich, 1989, pp. 187-
192.

237 Cit. in Luciano Caramel, Carlo Belli e gli astrattisti italiani degli anni Trenta, in Il mondo di Carlo Belli,
cit., pp. 76-77.

238 Simona Storchi, Latinita, modernita e fascismo nei dibattiti artistici degli anni Venti, cit.

239 Jean-Philippe Bareil, Futurismo, Sant'Elia et Artecrazia de Mino Somenzi: la latinité et l'émergence

d'une culture fascisto-futuriste, in “Cahiers de la Méditerranée” 95, 2017, pp. 97-105.
240 Arturo Martini, Le lettere. 1909-1947, cit., pp. 451-452.
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dell'llva: arcaico e contemporaneo si fondono nell'opera dello scultore, portando la ricerca delle
radici dell'arte nazionale dentro la fabbrica, luogo simbolo della modernita tecnica ed

economica®*!

. Negli anni successivi Martini lavora ad opere su commissione del regime, che
nel 1944-45 definira eufemisticamente come “arte civica”?*?, diventando uno dei piu famosi
scultori italiani sotto il fascismo. Non dimentica perd di continuare a studiare i modelli
dell'antichita, anche attraverso visite in luoghi archeologici. Nel 1931 visita Pompei e prende
spunto dai calchi in gesso delle salme dei morti nell'eruzione del Vesuvio, realizzati

243

nell'Ottocento dall'archeologo Giuseppe Fiorelli“*®. Ritorna anche sugli Etruschi: da una lettera

del 1932 leggiamo come saluti gli amici “Dalle tombe di Cerveteri miracolo della passata nostra

99244

grandezza”*", e dall'analisi delle sue sculture sono emersi riferimenti ad opere conservate nei

musei di Tarquinia e di Chiusi, che deve aver visitato??®. Allo stesso modo, negli anni trenta
Martini resta aggiornato sugli sviluppi dell'etruscologia leggendo i lavori di Giglioli?*®.

Negli anni venti emerge un altro scultore profondamente ispirato dagli Etruschi. Marino Marini
(1901-1980), nato a Pistoia, aveva studiato all'Accademia di Belle Arti di Firenze risentendo
dell'influenza di Martini. Nel 1923 aveva guadagnato una visibilita nazionale esponendo alla 11
Biennale romana?¥’. Per ricostruire il pensiero di Marino Marini disponiamo di interviste e
scritti risalenti al secondo dopoguerra. Come nel caso delle interviste a Martini, le testimonianze
posteriori risentono dunque della fine della retorica fascista, ma mantengono molte idee
precedenti sugli Etruschi e sull'arte. Marini visita il museo di Villa Giulia nel 19282, Nel caso
di Marini l'ispirazione etrusca, ancora nel 1961, ¢ vissuta in senso etnico e legata alla sua
identita toscana, mentre - come abbiamo visto - Martini poteva dirsi “etrusco” esprimendosi in
dialetto veneto. Quando lo scultore svedese Staffan Nihlén gli chiedera della sua ispirazione,

rispondera:

No, 10 non sono ispirato! Io sono etrusco!

Alza fiero il capo.

241 Giulia Fusconi, 1/ periodo etrusco di Arturo Martini, cit., p. 211.

242 Gino Scarpa, Colloqui con Arturo Martini, cit., p. 162.

243 Giulia Fusconi, “Io sono il vero etrusco”, in C. Gian Ferrari, E. Pontiggia, L. Velani (a cura di), Arturo
Martini, Skira, Milano, 2006, p. 85.

244 Lettera a Maria e Lino Mazzola del 5 dicembre 1932. Arturo Martini, Le lettere. 1909-1947, cit., p.
260.

245 Flavio Fergonzi, “L'uomo piu assimilatore che si conosca”. Un rapido percorso su Martini e ['uso delle
fonti scultoree, in C. Gian Ferrari, E. Pontiggia, L. Velani (a cura di), op. cit., pp. 69-79.

246 Gino Scarpa, Colloqui con Arturo Martini, cit., pp. 150-151.

247 Marino Marini, “L'arte é un gioco”. Pensieri, Via del Vento, Pistoia, 2007, pp. 25-33.

248 Angela Pola, Album fotografici e ispirazione artistica, cit., p. 64.
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Lo stesso sangue riempie le mie vene. Come sai, una cultura puo rimanere in letargo, dormire per generazioni
e all'improvviso risvegliarsi a nuova vita. In Martini e in me rinasce l'arte etrusca — noi continuiamo da dove

loro si sono fermati!?4°

L'ispirazione ¢ una identificazione basata sul “sangue” e sulla “cultura”, secondo una teoria di
cicli storici che si riattivano a distanza di secoli grazie a una continuita biologica e culturale. In
questa continuita, come dira in una conversazione del 1959, c'¢ spazio anche per l'arte toscana
medievale (Giovanni Pisano), che fa parte della civilta “italica”?®°. Durante il fascismo, questa
interpretazione ¢ usata dalla critica per definire I'arte di Marini. Il pittore Roberto Melli, che era

stato tra i collaboratori di “Valori Plastici”?®!, scrive cosi nel 1935 su “Quadrivio™:

A noi pare che ci sia in Marino Marini una razza insopprimibile. E subito evidente e non si capisce come si
possa equivocare sulla sua superiorita indiscutibile della sua classe. Razza insopprimibile, vale a dire senso
storico in atto, che ¢ poi senso del tempo. La sua vitalita originaria proviene distintamente e nettamente dalla
radice etrusca, non come uno che ai valori estetici etruschi si rivolga per eccentricita, per amor d'arcaismo
pitt 0 meno di moda (ma questi amori non sono stati una moda, bensi una esigenza), comunque per creare
punti d'appoggio al suo operare: ma suo malgrado, per istinto, per identita di natura. E un getto, un pollone

del sentimento estetico etrusco. Basta esaminargli bene il viso, gli si scorgono gli accenti dell'uomo etrusco.

Secondo Melli, Marini attinge dai “suoi ricordi secolari”, entra “in possesso della propria
genealogia”?®?. Questo processo, perd, non avviene solo per una “esigenza” di ritornare alle
radici dell'arte nazionale, ma “suo malgrado”, che lui lo voglia o no: ¢ la razza a determinare
l'arte, non la volonta dell'artista. I tratti somatici sono visti come prova dell'appartenenza
razziale. In un'intervista per la Rai trasmessa nel 1972 Marino Marini dira: “lo mi sento
estremamente legato alla mia terra, estremamente legato alla civilta della mia terra. Questo
senso popolare, diciamo arcaico, enormemente vivo, ce 1'abbiamo nel sangue, non possiamo
togliercelo”?®, Marini naturalizza con il richiamo al “sangue” un dato culturale che ritiene

fondativo della propria “civilta”. Il motivo del “popolare” ¢ usato nel 1932, per descrivere le

opere di Marini, dal critico Cipriano Efisio Oppo, deputato fascista, segretario generale della

249 Marino Marini, “Sono etrusco”. Confessioni e pensieri sull'arte, Via del Vento, Pistoia, 1997, pp. 9-11.
Suggestionato, nel 1961 lo scultore svedese annota: “E lui ha senza dubbio un aspetto etrusco” ({/vi, p. 11).
250 Id., “Un'aureola di sole”. Confessioni sull'arte e otto disegni inediti, iquadernidiviadelvento, Pistoia,

1991, p. 4.
251 Elena Pontiggia, Modernita e classicita, cit., pp. 153, ss.
252 Roberto Melli, Visite ad artisti: Marino Marini, in “Quadrivio” 111, 23, 7 aprile 1935, p. 6.
253 Marino Marini, “Sono etrusco”, cit., p. 17.
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Quadriennale di Roma e direttore della Mostra della Rivoluzione Fascista. Oppo, pur
manifestando insofferenza per la moda dell'imitazione degli Etruschi che vedeva diffondersi
nella scultura italiana, scrive: “La spontaneita che ¢ nella scultura di Marino Marini deriva
invece di getto da un fondo popolare che ha la fortuna di essere rimasto attraverso i secoli
propaggine, anche se inselvatichita, di buon tronco”?* Marini avrebbe partecipato, su
commissione ufficiale ottenuta tramite Achille Funi, alla Mostra della Rivoluzione Fascista del
1932 con una statua di Italia armata®®. Sui Toscani Marini sosterra che “hanno qualcosa in
piu...gente magnifica, intuitiva, buoni psicologi”, anche se l'ispirazione regionale non ¢ in
contrapposizione con il senso di identita nazionale: “Siamo di un'altra pasta, noi italiani. Ho

sempre rimpianto 1'Etruria, quella terra e la gente”?®°. Sulla Toscana dira:

La Toscana ¢ per me un punto di partenza, cio¢ qualcosa che ¢ in me, fa parte della mia natura e percio, senza
accorgermene, manifesto nel mondo qualcosa che a questa regione appartiene, perché sono di questa terra.
Il mio amore della realta lo devo forse agli Etruschi: una realta che appare in forme che hanno lo spessore
dell'elementare e sulle cui superfici gioca la luce. La semplificazione puo, visibilmente, scostarsi dalla natura
—ma ad essa riconduce perché si tende all'essenziale.

In Italia il passato artistico impregna tutta la nostra esistenza. Perché si vive in mezzo alle sue testimonianze.
La scoperta dell'arte Etrusca, cinquant'anni fa, ¢ stata un grande avvenimento. Percio la mia arte si appoggia
piuttosto a temi derivati dal passato, per esempio il rapporto fra uomo e cavallo, che a un soggetto moderno

come il rapporto fra uomo e macchina®’.

Marini da grande valore alla “scoperta” dell'arte etrusca di Giglioli e Martini, collegandola alla
teorizzazione dell'importanza del passato e dei suoi resti archeologici e artistici per la vita degli
Italiani. In particolare, lo scultore vive questa scoperta a partire dalla propria identita regionale.
L'importanza del passato per I'identita (regionale e nazionale) € poi contrapposta alla modernita
tecnica e industriale, come il “cavallo” € considerato piu interessante della “macchina”. Marini,
come Martini, risente delle teorie del Ritorno all'ordine e del rapporto critico verso la modernita
tipico degli artisti che criticano il futurismo. Nel 1959 dira che gli Etruschi rappresentano per

29 ¢¢

lui “la fonte delle cose”, “il nocciolo, la radice”