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Mattia Patti «Ogni artista è “sulla” terra per creare 
un mito»1: Roberto Sebastian Matta 
e l’arte a Roma all’inizio degli anni 
Cinquanta

Roberto Sebastian Matta lived in Rome between 1949 and 1954, in a very important moment for the 
renewal of Italian art after the end of World War II. Matta – who had previously played a central role in 
the surrealist movement during his stays in Paris and New York – actively participated in the cultural life 
of Rome, where he held numerous solo shows. In Rome, above all, he closely cooperated with some of the 
most important artists of the time (among them Alberto Burri, Giuseppe Capogrossi and Piero Dorazio). 
Matta helped spreading the lesson of Surrealism in Italy, urging young Italian artists to carry out technical 
experimentations and to seek a deeper and stronger relationship with reality.

Parlare del primo soggiorno romano di Roberto Sebastian Matta significa 
affrontare uno dei più importanti e clamorosi episodi di confronto diretto tra l’arte 
italiana d’inizio anni Cinquanta e l’universo surrealista. Significa, per altro verso, 
esaminare una questione complessa, dalle mille sfaccettature: il pittore cileno, 
infatti, non si limitò ad avere sporadici contatti con l’Italia, né questo suo primo 
soggiorno fu breve e privo di conseguenze. Matta arrivò a Roma per la prima volta 
nell’estate del 1949, sollecitato dalla fama di città vivace e aperta che essa si era 
guadagnata rapidamente, dopo la fine della guerra, in ambito internazionale2. A 
Roma egli visse e operò intensamente fino al 1954, quando decise – da un giorno 
all’altro – di trasferirsi a Parigi, ove già aveva vissuto nel corso degli anni Trenta. 
Matta, tuttavia, continuò a soggiornare, lavorare ed esporre in Italia con regolarità 
fino alla fine della sua esistenza, tanto è vero che nel 2002 morì a Civitavecchia, 
non lontano dalla residenza tarquiniese che aveva acquistato molto tempo 
addietro3.

La presenza di Matta in Italia è già stata oggetto di approfondimenti: tra gli 
altri, è opportuno ricordare la mostra romana curata da Giuliano Briganti e Luisa 
Laureati a Palazzo Venezia nel 1988, la mostra milanese del 1990 – curata da 
Alain Sayang a Palazzo Reale – e quella, più recente, ordinata da Claudia Salaris 
nell’Auditorium Parco della Musica nel 20124. Esistono invero anche altri studi, 
alcuni dei quali direttamente connessi all’arco cronologico e ai problemi di nostro 
specifico interesse5. Molto, tuttavia, resta ancora da indagare, soprattutto in 
relazione all’impatto che Matta ebbe sull’ambiente artistico capitolino.

Quando giunse a Roma, Matta aveva 38 anni e aveva già un’importante carriera 
alle spalle. Egli poteva vantare una lunga militanza nelle fila del Surrealismo, cui si 
era legato nel corso del 1937 a Parigi. La carriera di Matta come pittore surrealista era 



Mattia Patti

156

decollata invero a partire dal 1939, anno del suo arrivo a New York. Qui il linguaggio 
di Matta si era rapidamente trasformato: ai disegni d’esordio, sconfinati paesaggi 
lunari abitati da minacciosi organismi, in bilico tra regno animale e vegetale, aveva 
fatto seguito – tra quarto e quinto decennio – una pittura liricamente disciolta in 
superfici sempre più ampie, caratterizzata dall’indefinitezza di uno spazio in cui 
amplissimi vuoti si alternavano a improvvisi addensamenti di materia colorata. 
Queste immagini, spesso intitolate paesaggi interiori (“inscapes”) o “morfologie 
psicologiche”, scaturivano da grumi di pigmento applicati sulla tela per mezzo 
di una spatola, secondo la tecnica dell’automatismo. Attraverso successive, 
lente diluizioni del colore, Matta modellava, nel vasto formato di queste sue 
opere, elementi organici, sovrapposti in trasparenza sulla superficie chiara 
del fondo. In altri casi, viceversa, figure biomorfe e sottili tracciati geometrici 
esplodevano in bagliori improvvisi, squarciando l’aria buia e notturna del fondo. 
La grande libertà di gestione dello spazio pittorico e, insieme, il forte grado di 
sperimentazione tecnica garantirono a Matta un ruolo centrale nella New York 
di inizio anni Quaranta: egli divenne in breve tempo vero e proprio punto di 
riferimento per un gruppo di giovani artisti, fra tutti Robert Motherwell e Arshile 
Gorky, che erano particolarmente affascinati dalla lezione del Surrealismo6. Verso 
la metà del decennio la pittura di Matta tornò a ospitare elementi antropomorfi, 
figure totemiche simili a insetti aggressivamente tese entro fantastiche strutture 
architettoniche. Il nascere di questa nuova forma di figurazione coincise però con 
alcuni incidenti biografici. Nel 1948, in particolare, il nome di Matta venne associato 
alla profondissima crisi che portò Gorky al suicidio. Per ragioni di carattere etico, 
legate forse anche a un progetto editoriale non gradito a André Breton7, Matta 
venne espulso dal movimento surrealista. Anche per questo motivo, con ogni 
probabilità, egli decise di lasciare New York, trasferendosi dapprima brevemente 
in Cile, poi, finalmente, in Italia.

Qui Matta era allora pressoché sconosciuto: ad anticipare il suo arrivo erano 
state due opere, esposte alla Biennale di Venezia del 1948, nella mostra della 
collezione Peggy Guggenheim8. Arrivato a Roma nell’estate del 19499, Matta 
iniziò immediatamente a dipingere e, quel che più conta, a esporre, ordinando un 
rilevante numero di mostre personali. Una prima esposizione fu allestita già nel 
gennaio del 1950, alla Galleria dell’Obelisco di Roma10. La mostra venne subito 
notata dalla critica, che tuttavia si espresse per lo più in termini negativi11. Nel 
marzo di quello stesso anno Matta espose al Secolo, introdotto da Emilio Villa, 
senza ottenere migliore successo12, e nell’aprile ebbe la prima personale a Milano, 
nelle sale della galleria del Milione (quest’ultima mostra fu salutata positivamente 
da Mario Ballocco su «AZ»)13.
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Se Matta non fu accolto con particolare entusiasmo dalla critica, egli fece 
breccia rapidamente nell’ambiente culturale capitolino, entrando in contatto 
con molti artisti, appartenenti fra l’altro a generazioni diverse: stando a un 
elenco composto da Laureati, egli divenne amico di Corrado Cagli, di Afro e 
Mirko Basaldella, di Edgardo Mannucci, Titina Maselli e Pericle Fazzini. Ancora, 
prese a frequentare Nino Franchina, Quirino Ruggeri e Franco Gentilini14. Matta, 
inoltre, strinse una solida amicizia con Emilio Villa, che da pochi anni era tornato 
a praticare la critica d’arte. Si deve proprio a Villa – che a più riprese avrebbe 
poi scritto di Matta in cataloghi di mostra – una testimonianza utile a chiarire 
l’importante ruolo che il pittore cileno giocò a Roma fin da subito:

Da New York, nel 1948 [sic], venne in Italia. Come alone, portava con sé i frutti del suo misterioso, 
stupendo sodalizio con Gorki; voci di tumulti biografici, di vicissitudini e di ambienti a noi ignoti, 
e una volta noti, rivelatori di vite già emblematiche; e, infine, un fantasma carico di ideografie 
estasiate, cocenti, pronto a offrire e accogliere stimolazioni e germi. Fu il primo contatto 
con la pittura americana, alla radice proprio; e un trasalimento. Sulle scarse tovaglie delle 
trattorie romane prendemmo a discutere di nuove cosmografie del sesso, di anatomie altre,  
dell’autre-outre, di metafisiche ciclotimiche e ghiandolari, di tempeste di sangue nelle filiture 
delle sillabe, di un theatrum emopoietico15.

Come è facile comprendere da queste parole, l’entusiasmo di conoscere 
quanto stava accadendo oltre oceano si intrecciò all’interesse per la lezione del 
biomorfismo surrealista, di cui Matta era stato autorevole interprete durante 
la stagione americana. La capacità di Matta di fecondare l’ambiente romano si 
manifestò immediatamente. Un primo nodo lega assieme i nomi di Matta, Cagli e 
Giuseppe Capogrossi e si stringe attorno al problema del superamento dell’idea 
di spazio cubico, chiuso, tridimensionale. Nel testo di presentazione della mostra 
all’Obelisco, John Ney aveva chiarito la posizione di Matta:

Secondo Matta l’interpretazione dello spazio dipende da un’attitudine individuale, quindi è 
anche individuale il modo di adoperare e di vedere questo spazio […]. La soluzione di Matta 
per l’impiego della superficie piana come veicolo per un “commento” è arbitraria e consiste nel 
servirsi di un cubo le cui 6 facce siano aperte e spianate, di modo che esse rappresentino il 
disopra, il disotto e i quattro lati del “commentatore” in qualsiasi situazione esso sia16.

Il commento di Ney sembra legarsi in maniera diretta a opere quali Phosphorece 
(Le Cube ouvert) del 1949, che con ogni probabilità fu esposta all’Obelisco (fig. 2). 
D’altro canto, esso si accorda perfettamente con l’autopresentazione pubblicata 
da Cagli, nel maggio di quello stesso 1949, all’interno del catalogo della personale 
che questi aveva tenuto alla galleria del Secolo. Cagli aveva affrontato in quella 
circostanza il problema dei «disegni di quarta dimensione», facendo riferimento 
alle teorie del matematico Paul Samuel Donchian e, indirettamente, ai temi 
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discussi con l’amico e poeta Charles Olson17. Il pittore marchigiano ambiva a 
raggiungere attraverso la pittura uno «stile nuovo», capace di restituire le quattro 
dimensioni «sulle due dimensioni della pagina».

Il problema della trasformazione dell’idea di spazio e la riflessione sulla nozione 
di superficie parallelamente assorbono le ricerche di Cagli e di Matta. Queste stesse 
idee, al contempo, possono essere riconosciute come uno degli assi portanti della 
svolta maturata da Capogrossi allo scadere degli anni Quaranta. È significativo, da 
questo punto di vista, che la mostra d’avvio del nuovo linguaggio di Capogrossi 
si tenne, alla galleria del Secolo, in perfetta contemporaneità con la personale di 
Matta all’Obelisco (entrambe si aprirono nel gennaio 1950). Il rapporto con Matta, 
d’altro canto, emerge anche dai numerosi riferimenti alla dimensione psicologica 
e ai miti primordiali che Cagli fa nel presentare Capogrossi nel catalogo della 
mostra alla galleria del Secolo. Cagli dichiara apertamente di usare, per il suo 
testo, un metodo di «psicologia analitica dell’arte poetica», riferendosi a Jung e 
salutando con piacere l’approdo di Capogrossi a questo ciclo simbolico:

in queste opere ultime la riduzione al bianco e nero di una vasta nomenclatura tonale, già 
posseduta parla della gravità dei tempi e della solennità dell’impresa, mentre gli elementi 
chiamati dal fondo dell’inconscio atavico a determinare un conflitto di contrari e a suscitare 
significati istintivamente procedono come quel ciclo metamorfico del linguaggio, che nel 
nostro passato più remoto traeva alcune forme dallo sciumero, e dallo sciumero all’aleph18.

Il contatto tra Matta e Capogrossi, se già è ipotizzabile attraverso queste 
connessioni, è stato confermato in via definitiva da Piero Dorazio, che in una 
tarda, ma preziosa testimonianza dichiarò che fu il pittore cileno «a sostenere per 
primo gli esperimenti calligrafici di Capogrossi»19. D’altro canto Matta, nei primi 
anni Cinquanta, ebbe modo di esporre insieme a Cagli e Capogrossi nell’ambito 
delle iniziative organizzate dalla Fondazione Origine, quale la mostra Omaggio a 
Leonardo da Vinci, che si tenne nella primavera del 195220. Ed è proprio leggendo 
testi come la breve introduzione al catalogo di questa mostra che è possibile 
riconoscere il concreto contributo di Matta al dibattito artistico romano: in essa, 
infatti, emergono temi e suggestioni di matrice surrealista, quali la centralità del 
sogno e dei miti primordiali, l’importanza di affidarsi a una visione interiore, l’idea 
di arte come rivolta sociale:

Sospendiamo ora i nostri nomi e così, senza nome, guardiamoci negli occhi che non sono 
più occhi ma intelligenza. Dentro il nostro corpo si svolge intanto una vita che lentamente 
si articola intorno e dentro la nostra mente; in fondo ai nostri occhi e lungo le nostre dita. Di 
un’attività ora sorprendente è la percezione dello spazio e del tempo in cui tale vita trova le 
sue forme. […] Questi sono i fatti che cercano una forma nella nostra visione; è questa una 
nuova visione che richiede una nuova morfologia. Molti millenni fa, l’uomo piantava un palo 
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nella terra, e seguendone l’ombra del sole, dava una forma al tempo nel corso delle stagioni. Lo 
stesso uomo scriveva allora nella roccia le avventure della sua coscienza. Le sue immagini erano 
allora il bisonte, l’albero, l’acqua e il fuoco, ed esse precedevano in lui la parola. Poiché l’uomo 
conosce e pensa soprattutto per immagini e innumerevoli sono i suoi occhi. Appunto così nasce 
l’alfabeto, come immagine di una misura collettiva nata dalla necessità e tradotta in conoscenza 
e in libertà21.

D’altro canto, proprio all’interno della rivista legata alla Fondazione Origine, 
«Arti Visive», furono riprodotte a più riprese opere di Matta e, soprattutto, nel 
1954, fu pubblicato un suo testo critico dedicato all’opera di Capogrossi22. Qui 
Matta – coerentemente con quanto discusso da Cagli fin dal gennaio 1950 – 
insiste sulla «vita psichica collettiva (miti)» che sta alla base delle forme astratte:

Nella ricerca di una morfologia che significhi realmente l’avvenimento dell’uomo più cosciente 
di oggi, ci sono artisti che hanno voluto cominciare da zero. Mondrian propone una immagine 
primordiale: le contraddizioni dello spazio, l’avvenimento come intersezione. Per seguire 
Capogrossi, mi pare necessario comprendere questa attitudine mondrianesca di partire da zero. 
Capogrossi parte dalla proposizione di una lettera dello spazio, una lettera che possa servire a 
tutto un complesso di coniugazione morfologica. Che cosa ci mostrerà egli con il suo segno, 
sulla sua vita con noi? Non si tratta qui di estasi di fronte a una forma, si tratta di un accordo. 
Lo stesso ordine di accordo per cui vediamo una contadina con un bambino come la madre di 
Dio. Si tratta di un accordo primario sul significato e la carica di significabile rispetto ai progetti 
dell’artista23.

Al di là del rapporto con Cagli e Capogrossi, la presenza a Roma di Matta 
fu particolarmente significativa anche sotto altri punti di vista. Egli infatti 
sollecitò diversi amici artisti – fra tutti Alberto Burri – a lanciarsi in importanti 
sperimentazioni tecniche, così da raggiungere una nuova libertà espressiva.  
È ancora Dorazio a ricordare quanto segue:

Fu lui [Matta] a suggerire a Burri di non coprire tutte le superfici delle sue tele, ma di lasciare 
in evidenza la materia del fondo di canapa grezza e le eventuali diciture e cuciture. Tutti 
dipingevano allora su tele di sacchi americani fuori uso acquistate a via Margutta. Egli portava 
con sé elementi acquisiti dall’esperienza surrealista, la tecnica dell’automatismo e la libertà 
assoluta di dissacrare e ribaltare la logica e le tecniche convenzionali. Matta fu il primo a Roma a 
dipingere tele non più da cavalletto, ma di grandi dimensioni, come aveva appreso a New York24.

Quest’abitudine di “fare grande” era tipica di Matta, che negli anni romani 
realizzò opere di imponenti dimensioni, quale ad esempio The Spherical Roof 
around our Tribe (Revolvers), oggi al Museum of Modern Art di New York. Alle 
sollecitazioni sul fronte tecnico tuttavia si aggiunsero spesso indicazioni 
importanti anche da un punto di vista stilistico, espressivo25. Burri, più di altri, 
osservò con attenzione la pittura di Matta, come è evidente dalle nette partizioni 
della superficie e, insieme, dall’alternarsi di elementi geometrici e biomorfici che 
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caratterizzano molte sue opere di inizio anni Cinquanta. Le aree piatte, tese e 
cieche, dipinte di nero, che contrassegnano i dipinti di Burri di questa stagione 
(dai “sacchi” ai “bianchi” alle “muffe”), sono strettamente legate ai dipinti che 
Matta aveva realizzato a New York nei primi anni Quaranta, quali Black Virtue del 
1943, trittico oggi alla Tate Gallery di Londra. Quest’opera, in particolare, nei primi 
anni Cinquanta godette di una rilevante fortuna sulle pagine delle riviste italiane 
d’arte contemporanea. Venne infatti riprodotta una prima volta su «Spazio» nel 
1951, a illustrazione di un articolo del già citato Milton Gendel (fig. 3)26, e poi sul 
primo fascicolo di «Arti Visive», pubblicato nell’estate del 195227. Alla spazialità 
agitata di lavori come Black Virtue si interessarono anche altri artisti operanti a 
Roma. Tra coloro che guardarono a Matta fu con ogni probabilità anche Antonio 
Sanfilippo, che proprio nel 1952 scavalcò lo steccato di incastri geometrici che 
aveva governato la sua pittura fin dai tempi del gruppo Forma, per modellare 
immagini caratterizzate da una sempre più libera e nervosa motilità. Una delle 
prime prove della sua nuova stagione è Un principio (fig. 4), ampia tela ove è 
possibile riconoscere un'eco della pittura di Matta: le curvature secche che 
rendono lo spazio convesso; l’evidenziazione di larghe pennellate di materia e, 
soprattutto, la presenza di poligoni irregolari neri sospesi in mezzo all’immagine, 
schiacciati quasi sulla superficie, simili a vele tese da un vento invisibile che soffi 
dall’interno del quadro, rimandano piuttosto chiaramente ai dipinti non figurativi 
esposti all’Obelisco nel 1950, ma soprattutto a opere più antiche, come la sopra 
citata Black Virtue.

Riferimenti precisi al linguaggio di Matta sono rilevabili anche nella pittura di 
Afro, in quella di Mirko così come in alcuni lavori di Cagli. Per altro verso, il carattere 
biomorfico delle figure di Matta agì vistosamente su diversi altri artisti, legati allo 
Spazialismo e operanti soprattutto in ambito milanese, artisti con i quali il pittore 
cileno entrò in contatto nei primi anni Cinquanta (fra tutti Roberto Crippa, Cesare 
Peverelli e, per certi versi, Emilio Scanavino).

Uno dei più importanti episodi di questa prima esperienza italiana di Matta 
fu tuttavia il rapporto con Piero Dorazio. Matta ebbe modo di conoscere Dorazio 
all’Age d’Or, oltre che, ovviamente, in occasione delle iniziative della Fondazione 
Origine (anche Dorazio aveva partecipato al già citato Omaggio a Leonardo da 
Vinci).  Tra i due nacque una forte amicizia, documentata fra l’altro dalla presenza 
di un’opera di Dorazio nella collezione dell’artista cileno. Come è provato da una 
riproduzione uscita su «Domus» nel 1955 (fig. 5), Matta possedeva infatti Alisei, 
un rilievo in legno dipinto datato 1952, che al linguaggio di Matta, segnatamente 
a quello dei primi anni Quaranta, rimanda per le ampie traiettorie percorse 
nello spazio da numerosi elementi lineari28. La parte centrale del rapporto tra 
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Dorazio e Matta tuttavia non si giocò tanto sul piano del linguaggio pittorico, 
quanto invece su quello della discussione, della definizione di problemi di 
carattere culturale. Dorazio, così come il compagno di strada Achille Perilli, era 
ossessionato dall’esigenza di aggiornarsi, di apprendere appieno la lezione delle 
avanguardie storiche, che assai poco, prima della guerra, erano state discusse in 
Italia. Il confronto con Matta fu sicuramente molto utile e intenso e quando, nel 
1953, Dorazio partì per un viaggio negli Stati Uniti, il pittore cileno lo aiutò molto, 
mettendolo in contatto con Motherwell, con Leo Castelli, con Marcel Duchamp e, 
soprattutto, con Joseph Cornell. Le esperienze e il confronto con Matta sfociarono 
in qualche modo in La fantasia dell’arte nella vita moderna, l'importante libro 
che Dorazio pubblicò alla fine del 195429. Dorazio, nel ricapitolare le principali 
vicende della tradizione moderna, dedicò ampie pagine al Surrealismo, pagine 
caratterizzate da un tono entusiastico che può forse sorprendere, tenuto conto 
dell’evoluzione stilistica della pittura di Dorazio in quegli anni. L’eco del confronto 
con Matta è concretamente tangibile in queste parole:

L’arte surrealista, benché abbia oggi esaurito ogni fonte di ispirazione letteraria e non sia più 
possibile raccoglierla sotto questo termine generale, è tuttora assai viva e particolarmente 
sentita nell’opera di tutti i giovani contemporanei di tutto il mondo. I principi fondamentali del 
Surrealismo, come l’automatismo, la poetica delle associazioni, il gusto del singolare, gli oggetti 
trovati, il frottage, la libertà più incondizionata nella tecnica espressiva, il valore evocativo delle 
forme organiche, l’intervento dell’irrazionale nella determinazione della forma plastica, sono 
parte attiva nella nostra più recente tradizione. Oggi si è soliti parlare e giudicare con leggerezza 
del Surrealismo, e pure questo è tuttora operante nelle coscienze dei più avveduti, non solo 
come posizione estetica e morale, ma soprattutto come continua esigenza espressiva di una 
totale coscienza della realtà30.

Questo insistere sul Surrealismo, intendendolo come una sorta di grimaldello 
per disserrare la realtà ed entrare al suo interno in maniera più profonda, per 
prenderne piena e totale «coscienza», sembra intrecciarsi con quanto Matta 
andava in quello stesso momento dichiarando. Basti leggere il catalogo della 
mostra organizzata nell’estate del 1953 alla Sala Napoleonica, a Venezia, per 
conto della galleria del Cavallino di Cardazzo. In dialogo con Alain Jouffroy, Matta 
afferma fra l’altro che «dipingere è l’attività di un uomo che mostri come e con 
che cosa vive la realtà umana, il cambiamento che la coscienza universale della 
materia ha subito ha messo il pittore in una situazione dove è obbligato a offrire 
un’altra visione del mondo, se vuole inserire nel suo spazio plastico la più grande 
quantità di realtà possibile»31. Queste dichiarazioni dimostrano una profonda 
sintonia tra i due artisti, che è tra l’altro confermata da una conversazione, tutt’oggi 
inedita, che risale alla primavera 1953 ed è conservata in trascrizione dattiloscritta 
nell’archivio Piero Dorazio32. Il dialogo muove da una riflessione sull’arte astratta, 
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che Matta inizialmente definisce – provocatoriamente – il risultato di «un 
atteggiamento puramente contemplativo», «una forma di evasione mistica». Il 
confronto tra Dorazio e Matta si stringe poi attorno all’idea di realtà, urgente e 
centrale per entrambi:

D [Dorazio]. L’uomo artista vive e si espone continuamente alla realtà come una lastra 
emulsionata. Quando egli produce, è come se riferisse in segni, forme e colori, tutte le qualità 
che sono in lui e tutte le sue reazioni al mondo che agisce continuamente sulla sua emulsione 
latente. Quando lui dipinge, è come se si sviluppasse questa emulsione, cioè come se di tutto, 
questa rende [sic] forme e colori, ma in un modo unico e preciso.
M [Matta]. Questo non deve essere però un grado di astrazione contemplativo, ma reversibile, 
nel senso che deve ricondurre alla realtà. […] Noi dobbiamo mostrare uno spazio aperto nel 
quale l’uomo si senta in grado di poter trasformare il mondo, cioè dove egli senta la sua forza e 
la sua libertà. […] Gli uomini hanno paura dell’occhio come se questo fosse un nemico. Invece, 
bisogna saper usare l’occhio come una mano e guidarlo con la ragione.
D. E con la fantasia»33.

La ricerca di una forma espressiva nuova (un linguaggio non figurativo: figlio, sì, 
delle avanguardie, ma non mero imitatore di esse) aveva impegnato molti artisti 
operanti a Roma fin dall’immediato dopoguerra. Anche grazie al pittore cileno, e 
alla cultura surrealista di cui egli era testimone e portavoce, questa ricerca giunse a 
maturazione e venne innervata da vividi e profondi richiami alla realtà dell’uomo, 
alla natura. La costruzione dell’immagine si identificò con la capacità di originare 
il mito, di individuare – attraverso una sensibilità per la materia, attraverso segni 
liberamente concepiti nello spazio – la base di un alfabeto nuovo.

Aveva ragione Fabrizio D’Amico, quando indicava che «è tra il 1953 e il 1954 
che si pone forse, per Roma, il passo cruciale verso una modernità non più 
assunta attraverso stilemi, affaticati aggiornamenti, intenzioni preconfette di 
confronto, ma finalmente posseduta per via d’una vocazione che s’è fatta interna 
alle più intime fibre del fare»34. Aveva ragione a constatare che a partire da 
questo momento l’opera prende a essere non più «soltanto specchio ricettivo di 
un’immagine comunque esterna, ma coagulo di risultanze, non mai interamente 
preventivate, che sgorgano dalla dialettica fra intenzioni formative e potenzialità 
della materia, tra coscienza e avventura, tra progetto e destino»35.

Il contributo di Matta alla cultura artistica italiana dei primi anni Cinquanta 
emerge con forza proprio attorno a questo punto.

Chi scrive desidera ringraziare, per il prezioso aiuto fornito durante la ricerca, Salvatore Incampo 
e Biagio Tarasco della Biblioteca Provinciale “P. Stigliani” di Matera; Marcelo Flaibani; il personale 
dei Matta Archives; Greta Boninsegni e tutto il personale dell’Archivio Fondazione Palazzo Albizzini 
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Collezione Burri di Città di Castello; Isabella D’Agostino e Valentina Sonzogni dell’Archivio Piero 
Dorazio; il personale della Biblioteca di Storia delle Arti dell’Università di Pisa.
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Fig. 1: Matta nello studio della casa romana, 1952.
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Fig. 2: Roberto Sebastian Matta, Phosphorece (Le Cube ouvert), 1949,  
olio su tela, cm 88 x 110. Collezione privata. Foto courtesy Galerie Gmurzynska.
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Fig. 3: Roberto Sebastian Matta, La virtù nera, riproduzione da «Spazio», 4, 1951, p. 40.
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Fig. 4: Antonio Sanfilippo, Un principio, 1952,  
olio su tela, cm 89 x 134. Collezione privata.
Foto courtesy Archivio Accardi Sanfilippo.
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Fig. 5: Piero Dorazio, Alisei, 1952, riproduzione da «Domus», 311, 1955, p. 31.


