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Lo storico dell’arte Antonio Paolucci ha felicemente sintetizzato l’impegno della Santa 
Sede nel contesto delle esposizioni internazionali con queste parole: «La Chiesa di Roma 
capì assai per tempo l’importanza delle esposizioni internazionali. Capì che esse non era-
no soltanto degli eventi espositivi, fiere campionarie degli Stati e dei territori, ma luoghi 
privilegiati della diplomazia e della politica, occasioni formidabili per attuare in forme nuo-
ve, la sua vocazione universalistica»1.

Il ragionamento dello studioso – particolarmente illuminante, visto che proveniva da 
chi aveva diretto i Musei Vaticani per quasi un decennio (2007-2016) – proseguiva, riflet-
tendo sul fatto che l’accresciuto peso politico ed economico assunto dagli Stati Uniti – 
«dove le masse migrate dall’Irlanda, dalla Polonia, dall’Italia stanno creando un popolo 
cattolico destinato a diventare negli anni a venire sempre più numeroso e politicamente 
influente» – avesse orientato la propensione della Santa Sede a partecipare alle iniziative 
espositive tenutesi Oltreoceano fin dal 1876, anno in cui gli Stati Uniti esplicitarono l’ambi-
zione di giocare un ruolo come potenza mondiale alla Centennial International Exhibition 
di Philadelphia. Su alcuni di questi aspetti, in connessione con le Esposizioni Universali si 
sono soffermati i saggi di Forti, Guth e Pagliarani nel volume prefato da Paolucci2.

Muovendo da questi studi, in questa sede si vuole mettere in luce come il coinvolgi-
mento del Vaticano in queste iniziative effimere si sia manifestato ben oltre l’ufficialità, ov-
vero le occasioni in cui lo Stato era direttamente coinvolto nel progetto espositivo di un 
padiglione nazionale.

Se come ha osservato Micol Forti, solo due furono gli eventi organizzati nell’immedia-
to dopoguerra per diretta emanazione pontificia, ovvero l’Esposizione Internazionale di 
Arte Sacra (1950) e il padiglione della Santa Sede alla Exposition Universelle et Internatio-
nale di Bruxelles (1958), la vitalità della Chiesa non disdegnò di cimentarsi anche in conte-
sti espositivi mondani come dimostra, ad esempio, la presenza della Città del Vaticano nel 
Palazzo delle Nazioni alla Fiera Campionaria di Milano (1948)3.

L’impegno del Vaticano emerge in filigrana anche nel contesto di alcune iniziative post-
belliche volte a promuovere l’immagine dell’Italia nel mondo, che si coagularono intorno 
alla mostra itinerante Italy at Work: Her Renaissance in Design Today che tra il 1950 e il 
1953 fece tappa nei musei di dodici città americane4.

Episodio emblematico per la promozione del Made in Italy e per la ripresa economica di 
una nazione stremata dal conflitto, non è tuttavia mai stata considerata la presenza dell’arte 
cristiana all’interno di questa esposizione. Il presente articolo intende valutare questa circo-
stanza, solo apparentemente marginale, insieme all’orizzonte storico in cui si dipanò, quale 
epifania del processo di rinnovamento delle arti decorative di carattere sacro e dello sforzo 
da parte della Chiesa di coniugare la catechesi a una estetica in sintonia con una società 
che si andava faticosamente risollevando dalle conseguenze postbelliche. Queste stesse 
idee collimavano con la cauta apertura nei confronti dell’arte contemporanea espressa nel 
1947 nell’Enciclica papale Mediator Dei sulla Liturgia, in cui si esortava a non «disprezzare 
e ripudiare genericamente e per partito preso le forme ed immagini recenti, più adatte ai 
nuovi materiali con quali esse vengono oggi confezionate: ma evitando con saggio equili-
brio l’eccessivo realismo da una parte e l’esagerato simbolismo dall’altra, e tenendo conto 
delle esigenze della comunità cristiana, piuttosto che del giudizio e del gusto personale de-
gli artisti […]»5. Che si trattasse di un’urgenza veramente sentita è dimostrato dalle Mostre 
Nazionali Selettive dell’artigianato artistico (1948-1953) promosse dall’Istituto Angelicum 
di Milano, oltre che da alcune iniziative messe in campo al di fuori di circuiti cattolici ufficiali, 
quali la Triennale di Milano, dove si tennero, ad esempio, l’esposizione delle opere presen-
tate ai concorsi per la Veneranda Fabbrica del Duomo di Milano (1951) e la mostra a «indi-
rizzo estetico» dedicata all’architettura sacra moderna (1954)6.

L’impegno della Santa Sede: gli attori
Realizzata sotto l’egida del Piano Marshall grazie all’impegno organizzativo della Com-

pagnia Nazionale Artigiana (e dall’omologa americana Handicraft Development Inc) e al 
sostegno del governo italiano, l’esposizione Italy at Work era animata dalla volontà di pro-
muovere i nuovi prodotti italiani e ampliare l’orizzonte commerciale in cui collocarli, patro-
cinandone indirettamente la realizzazione: per questa ragione, la selezione degli oggetti 
da esporre – perlopiù esemplari di arte decorativa, oggetti e arredi per la casa, insieme a 
selezionati oggetti di design industriale7 – era stata programmaticamente circoscritta ad 
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articoli non anteriori al 1945 (circostanza questa che era stata subito disattesa). Nei fatti, 
più che l’innovazione, era l’agiografia di un universo creativo tradizionale, quasi ancestrale, 
a prevalere, un mondo in cui la modernità era saldata alla Storia, ovvero a quei principi ar-
tistici, storici e culturali del Passato che rimandavano quasi automaticamente a valori qua-
li lavoro, passione, cura e dedizione. Ne discendeva una rappresentazione rassicurante 
del Paese, volta a veicolare sullo scacchiere internazionale una immagine che intendeva 
abiurare, almeno nelle intenzioni, la stagione fascista appena conclusa.

Come ha ben evidenziato lo storico Ennio Di Nolfo, fin dal 1944-45 Alberto Tarchiani 
– ambasciatore a Washington (1945-1955) – e Alcide De Gasperi – presidente del Consi-
glio italiano (1945-1953) – avevano intuito l’urgenza di associare il destino dell’Italia al Va-
ticano – «la più influente autorità politica mondiale esistente nella penisola» – per tenere 
viva «la speranza di un futuro non troppo severo» per il Paese8. Non deve perciò meravi-
gliare se all’interno dell’affollato palinsesto di Italy at Work – 2500 erano stati gli articoli se-
lezionati per la mostra – trovassero spazio anche oggetti di carattere religioso. D’altro 
canto, la stessa stampa americana non aveva mancato di sottolineare come proprio i va-
lori senza tempo espressi nei prodotti italiani avessero un loro naturale riflesso negli idea-
li della Chiesa cattolica «which itself is as timeless as the arts, and which constantly applies 
its principles to its world»9.

Non è inoltre da trascurare l’eventualità che l’inserimento di oggetti religiosi all’interno di 
un milieu secolarizzato avesse tra i propri obiettivi quello di rafforzare Oltreoceano l’imma-
gine della Chiesa, sostanziandone la portata di fronte all’opinione pubblica statunitense e 
appalesando al tempo stesso le buone relazioni diplomatiche stabilite tra gli Stati Uniti e la 
maggior autorità religiosa organizzata (insieme, forse, al suo appoggio morale). Ragioni di 
natura diplomatico-politica permettevano di far coesistere sacro e profano, di celebrare il 
sacro nel quotidiano e di accostare alla retorica del lavoro un’azione di evangelizzazione 
per mezzo dell’arte. Di fatto, lo spirito che animava l’esposizione ben si accordava con l’o-

1. Il Cardinale Francis Spellman circondato dai giornalisti e 
da alcuni dei 500 pellegrini in viaggio sul transatlantico 
verso Roma, in occasione dell’Anno Santo, s.d. ma ca. 
1950, Acme Telephoto
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rientamento di un pontefice quale Sua Santità Pio XII che aveva appoggiato con cautela la 
modernizzazione della Chiesa, avversandone le derive modernistiche più radicali10.

È tuttavia plausibile che l’adesione ufficiale da parte della Santa Sede a un’iniziativa 
come Italy at Work potesse sembrare inappropriata in un contesto in cui si intrecciavano 
finalità culturali, promozionali, e, non secondariamente, commerciali11. Proprio l’esigenza 
di far convivere istanze tanto diverse aveva guidato la costituzione del Comitato organiz-
zatore della mostra in cui convergevano non solo i rappresentanti delle istituzioni ma an-
che gli esponenti del mondo museale americano.

All’interno di questo consesso, è passata quasi inosservata la presenza dello storico 
dell’arte e primo attaché culturale all’ambasciata degli Stati Uniti a Roma (1945-1950) 
Charles Rufus Morey12. Già professore (e poi presidente) dell’Università di Princeton 
(1918-1945), la reputazione di Morey quale studioso poggiava sulle ricerche dedicate 
all’arte paleocristiana e medioevale e la creazione nel 1917 dell’Index of Christian Art (ora, 
Index of Medieval Art). Gli studi accademici, l’interesse per le arti decorative e l’impegno 
per la promozione e la tutela del patrimonio italiano e lo scambio culturale Italia-Stati Uniti 
(tra il 1945 e il 1947 era stato alla direzione dell’American Academy di Roma) ne facevano 
un interlocutore ideale su più fronti. Inoltre, la consuetudine con le collezioni vaticane e con 
gli ambienti legati alla Curia pontificia facevano di Morey un possibile interprete delle ragio-
ni vaticane, a salvaguardia dei valori cristiani espressi all’interno di un contesto mondano13.

Un essenziale interlocutore per la Santa Sede dovette essere anche il diplomatico 
Paul Hyde Bonner che era stato nominato nel Comitato organizzatore in virtù della sua 
posizione di assistente speciale alla Direzione della Missione speciale italiana dell’ECA 
(Economic Cooperation Administration). Istituito con l’obiettivo di gestire i finanziamenti 
del Piano Marshall, questo ente aveva avuto il compito di amministrare i fondi per l’Anno 
Giubilare (che cadeva proprio nel 1950) con cui si intendeva chiudere la tragica stagione 
bellica (fig. 1). Bonner figurava tra coloro che furono ricevuti in udienza speciale dal Santo 

2. Luigi Martinotti, Crocifisso, ca. 1950, smalto policromo 
su rame
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Padre il 1° luglio di quello stesso anno. Così veniva conclusa la cronaca dell’incontro: 
«L’Augusto Pontefice si è affabilmente intrattenuto con il Gruppo ed ha appreso con com-
piacimento l’efficace apporto che il Comitato ha dato alla felice soluzione dei problemi 
inerenti alla ospitalità dei pellegrini in questo anno santo; a tutti infine ha impartito la bene-
dizione apostolica»14. Dai fondi ECA vennero infatti erogati sovvenzionamenti per un valo-
re di 1.800.000.000 di lire da impiegare nell’allestimento degli alloggi per i pellegrini.

Quelli appena delineati sono solo alcuni fattori che attestano il proficuo connubio di 
iniziative, attività e azioni di eterogenea natura che vennero poste in essere grazie ai rap-
porti costruiti all’interno di una fitta rete di attori e di interlocutori attivi nelle diverse istitu-
zioni politiche, economiche, culturali ed ecclesiastiche.

Da ultimo, in occasione dell’udienza speciale tenutasi a Castelgandolfo il 24 settembre 
1950 – durante il Pellegrinaggio Nazionale delle Famiglie Artigiane per l’Anno Santo, or-
ganizzato dal Centro Nazionale dell’Artigianato (24-26 settembre 1950) – la benedizione 
del Crocifisso in smalto policromo su rame di Luigi Martinotti (fig. 2) – destinato a essere 
esposto a Italy at Work – estrinsecò in un certo senso l’avallo papale all’esposizione ameri-
cana15. L’auspicio era che l’evento fosse d’ispirazione ai visitatori delle diverse città che l’a-
vrebbero ospitata16. Proprio su questo episodio, insieme al benestare del Pontefice 
avrebbe insistito il battage messo in campo per promuovere la mostra sulle principali te-
state americane. 

L’arte sacra in mostra
L’ufficio-stampa del Museo di Brooklyn (sede dell’inaugurazione della rassegna ame-

ricana) si era adoperato per presentare l’arte sacra come significativa sezione all’interno 
dell’esposizione, mettendo l’accento sul fatto che sculture, tessuti e oggetti liturgici espo-
sti attestassero un modo moderno di trattare i soggetti, nonostante un’estetica e una for-
ma tradizionali17: quello che poteva definirsi un blando tentativo di superare la stanca ripe-
tizione delle forme del passato.

La ripartizione della mostra presentata alla stampa non venne tuttavia sempre pedis-
sequamente rispettata nei dodici musei coinvolti nell’iniziativa. Anche per via dell’eteroge-
neità delle città che ospitavano l’evento, si era da subito stabilito che il format espositivo 
potesse essere modificato, per essere adattato alle specificità locali18. Perciò, non sempre 
era prevista una sezione specificamente dedicata all’arte religiosa. Talvolta, il sacro era 
accostato al profano senza soluzione di continuità, secondo un ordine tassonomico in cui 
gli oggetti erano raggruppati per classi tipologiche e merceologiche che includevano il 
settore dei mobili, delle ceramiche, dei vetri, dei metalli, delle pietre dure e dei mosaici, dei 
gioielli, dei tessuti, dei lavori in paglia, dei giocattoli e dell’industrial design.

Nell’elenco degli espositori, classificati secondo le categorie di ‘designer’ e/o di ‘produt-
tori’, accanto agli artisti che avrebbero dominato il pantheon italiano delle ‘arti maggiori’ nel 
Secondo dopoguerra – tra gli altri, Lucio Fontana19, Giacomo Manzù e Fausto Melotti20 – 
erano annoverati coloro che si erano impegnati nella produzione di oggetti di arte decorati-
va: tra i nomi di coloro che esponevano manufatti di arte sacra figuravano i ceramisti Ar-
mando De Santi, Salvatore Fancello, Marcello Fantoni, Guido Gambone, Giuseppe Mace-
donio e Flavio Poli, il maestro vetraio Alfredo Barbini, gli orafi Umberto Rosa (fig. 3) e Nino 
Ferrari, gli smaltatori Luigi Martinotti e Leopoldo Menegatti, Maria Signorelli Volpicelli per 
le sue composizioni tridimensionali (shadow boxes) e lo studio Enrico Galassi e Leopoldo 
Menegatti per le pietre dure21. A questi artigiani sono pure da aggiungere i nomi di alcune 
delle ditte fornitrici della Curia romana per ciò che concerne gli arredi e i paramenti liturgici 
e segnatamente, la manifattura Bevilacqua di Venezia22 e Roberto Assirelli di Roma.

Per una valutazione complessiva della recezione del progetto espositivo presso la co-
munità cristiana è utile ricordare l’autorevole parere espresso da monsignor Giovanni Fal-
lani in un articolo del 1950 – anno di inaugurazione di Italy at Work – pubblicato su Eccle-
sia: nelle parole di colui che dal 1947 era stato segretario e poi presidente della Pontificia 
Commissione centrale per l’arte sacra, si avvertiva soprattutto la preoccupazione rispetto 
alla pratica delle mostre temporanee e alla consuetudine di decontestualizzare gli oggetti 
artistici legati alla pratica liturgica, svincolandoli dal contesto architettonico sacro23. Sotto il 
profilo museologico, la capacità di coinvolgere lo spettatore anche sul piano spirituale 
aveva alimentato fin dall’Ottocento la consuetudine di ricostruire all’interno dei musei uno 
spazio chiesastico – per esempio, la cappella del Musée de Picardie ad Amiens (1867) e 

3. Calice e patena in argento dorato realizzati da Umberto 
Rosa, s.d. ma ca. 1950, Foto Astro
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la Basilica del Kaiser Friederich Museum (ora Bode Museum) di Berlino (1904) – o ri-
comporre intere cappelle secondo logiche espositive da period rooms, come a Detroit 
(French Chapel del Château de Lannoy di Herbéviller al Detroit Institute of Arts, 1928) e a 
New York (sistemazione dell’abside di San Martín de Fuentidueña ai Cloisters, 1961)24.

Pure nell’ambito della produzione ex-novo, questo modello di display sembrava aver go-
duto di una certa fortuna, proprio perché propiziava l’immediato rimando allo spazio liturgico 
in cui gli arredi sacri sarebbero stati inscritti. Analoghe soluzioni erano già state collaudate con 
successo, ad esempio, alle Biennali delle Arti decorative di Monza fin dal 192525.

L’appeal che un simile tipo di allestimento esercitava su un pubblico di non addetti ai la-
vori (cioè coloro a cui la rassegna espositiva era rivolta), aveva fatto maturare la decisione di 

4. Roberto Menghi, Progetto di cappella privata. Pianta, 
sezioni e soffitto, 25 luglio 1950

5. Interno della cappella di Roberto Menghi al Brooklyn 
Museum, s.d. ma ca. 1950
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sistemare all’interno del percorso di Italy at Work cinque interiors, progettati dagli architetti 
Luigi Cosenza, Roberto Menghi, Carlo Mollino e Gio Ponti e dallo scenografo Fabrizio Cle-
rici. L’obiettivo era quello di mostrare il nuovo modo italiano di concepire l’architettura d’in-
terni, rendendo al tempo stesso immediatamente intelligibili i valori formali ed estetici degli 
oggetti ivi collocati, in quanto riconducibili al contesto domestico a cui erano destinati.

Al tema dell’abitare deve pure essere ricondotta la decisione di posizionare all’interno 
di questo palinsesto una cappella per un nucleo familiare di cinque-sei persone (fig. 4), 
ideata dall’architetto e designer Roberto Menghi e realizzata dalla ditta E. Monti-Cantieri 
Milanesi. L’apparente incongruenza di una simile struttura rispetto al contesto rifletteva in 
realtà un’esigenza sentita in quegli stessi anni anche in seno alla comunità cristiana, come 
dimostra il dibattito portato avanti dall’Angelicum a partire dal 1944 con le Biennali d’Arte 
Sacra per la Casa, impegnate a presentare un repertorio di arte sacra destinata all’am-
biente domestico, al fine di sostituire «le consuete immagini dozzinali»26.

Nel catalogo della mostra, lo stesso Menghi aveva chiarito come la ratio che aveva go-
vernato il progetto fosse stata presieduta dalla necessità di innovare senza tradire la corni-
ce liturgica tradizionale27. Proprio l’esigenza di evocare il raccoglimento poteva aver sug-
gerito l’adozione di un impianto architettonico a emiciclo con le pareti austeramente rive-
stite dai tessuti del Linificio & Canapificio Nazionale di Milano, recanti i ricami di panoplie 
con i simboli della Passione (fig. 5). Ancora a una dimensione di trascendenza doveva ri-
mandare l’azzurro piombo del tappeto di lana sistemato a terra, prodotto da Stoffarredo 
(Milano), su disegno di Piero Fornasetti.

Sulle pagine di Domus dedicate a Italy at Work, Gio Ponti concludeva la sua disamina 
della cappella – «che adotta[va] con nuova interpretazione i canoni classici dell’architettura 
sacra» – dando particolare enfasi alla soluzione del soffitto piano «staccato da una fascia di 
luce indiretta che piove dall’alto» e «distribuisce la luce nei punti più importanti: dietro l’alta-
re e sopra i banchi» che reiteravano la morfologia curvilinea della cappella28. In buona so-
stanza, notava l’efficacia di un espediente capace di creare un’atmosfera sospesa, ulterior-
mente amplificata dall’accorgimento di staccare l’altare dalle pareti su cui erano posiziona-
te le stazioni della Via Crucis in rame e smalto, opera dello scultore Giacomo Manzù (fig. 6). 
Allo stesso autore – impegnato nei medesimi anni con la porta vaticana (1947-1964) – è 
pure da ascrivere l’esecuzione dell’altare in rame sbalzato con il rimando all’Eucarestia, ov-
vero la rappresentazione delle scene recanti la mietitura e la pigiatura dell’uva.

6. Roberto Menghi, Progetto di cappella privata. Sviluppo 
della parete con le posizioni della Via Crucis e dettaglio, 25 
luglio 1950
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Non si può che rammaricarsi del fatto che al tentativo di rinnovamento spaziale intrapreso 
da Menghi non fosse corrisposta una altrettanto felice selezione dell’apparato liturgico. Se-
condo le disposizioni della CNA, tale operazione era in capo allo stesso architetto a cui spet-
tava l’ideazione dell’intero interior, inclusa la selezione dei manufatti da esporre. La preferenza 
accordata a un’iconografia tradizionale era però dettata dalla esigenza di dover essere intelli-
gibile a un pubblico generalista. La coerenza di questa soluzione con il sentire della Chiesa è 
attestata dal plauso riscosso da un’iniziativa che, nonostante non avesse potuto beneficiare 
della presenza del cardinale Francis Spellman, arcivescovo di New York29, poté vantare alla 
Albright Gallery la visita di monsignor Joseph A. Burke, Vescovo di Buffalo30.

Epilogo
La Chiesa del dopoguerra non solo chiamò a sé la comunità cristiana – come nel caso 

di un Giubileo a vocazione internazionale come quello del 1950 – ma si aprì al dialogo con il 
mondo, consapevole della necessità di un maggior coinvolgimento all’interno della società, 
per poterla rendere partecipe dei valori che, di fatto, rappresentavano un’alternativa al con-
sumismo e al materialismo che stavano sempre più prendendo piede. L’esposizione Italy at 
Work costituisce un suggestivo caleidoscopio attraverso cui interpretare questa mobilita-
zione della Chiesa per non essere emarginata dalle vicende del mondo contemporaneo.

Nell’ambito della discussione sulla liquidazione della mostra, alcuni degli oggetti im-
portati negli Stati Uniti in franchigia doganale furono donati ad alcune delle istituzioni mu-
seali che avevano ospitato la rassegna. In questo modo, i manufatti giudicati di particolare 
valore artistico venivano rimossi dal circuito economico per essere consegnati alla Storia, 
contraddicendo in un certo senso l’obiettivo della mostra di portare il Bello nel quotidiano.

In merito agli oggetti di arte sacra, fin dal 1950, Charles Nagel jr. – già curatore delle arti 
decorative alla Gallery of Fine Arts di Yale, poi direttore del City Art Museum di St. Louis e infi-
ne del Brooklyn Museum – si era adoperato affinché il Crocifisso di Martinotti – reso ancor 
più prezioso dalla benedizione papale – rimanesse nelle disponibilità del Museo di Brooklyn31.

La cappella privata di Menghi venne acquistata da un comitato cattolico di Baltimora 
per «essere offerta in dono all’Arcivescovo» della città.32 Nel 1955, l’altare venne trasferito 
al Loyola College per essere sistemato nell’oratorio della Cappella del College33. Da allora 
se ne sono perse le tracce.

* Politecnico di Milano, Scuola del Design.
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