


In copertina da sinistra:

Consagra, Guerrini, Attardi, Accardi, Perilli, Sanfilippo, seduto Dorazio
nello studio di Consagra, giugno 1947.
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Moi ci proclamiomo FORMALISTI ¢ MARXISTE, convinti che 1 ter-
mini morxismo e formolisme nen siono HNCONCILIABILI, specigiments
oggi che gli elementi progressivi della nestre societa debbone mantenere
ung posizigne RIVOLUZIONARIA E AVANGUARDISTICA e non odagiarsi
nell'equivoce di un reclismo cpento e conformiste che nelle sue pil recenti
esperienze in pittura @ in scultura ha dimostroto quale strada limitata od
angusta esso sia.

Lo necessita di portore V'arte itoliuns sul pienc delf ottusle Binguaggio
europeo ci costringe od una chioro preso di posiziene contro ogni sciocca
e prevenuta ombizione nazionalistica e contro lo provincia petftegols e
inutile quole & la cultura itolicng odierna.

Percid affermiamo che:

1} - In arte esiste soltanto lo reolia tradizicnole e inventiva delia
forma pura.

i} - Riconosciamo nel formalismo 'unico mezxo per sottrarci ad
influenze decadenti, psicologiche, espressionistiche.

Hi! - H quodro, lo scultura, presentano come mezzi di espressione;
il colore, il disegno, le masse plastiche, e come fine un‘ormonia di forme
pure.

iV! - Lo forma & mezzo e fine; il quadre deve poter servire anche
come complemento decorative di uno porete nude, lo scultura, onche
come arredamente di uno stonze — il fine dell'opera d'orte, e l'utilits,
lo bellezzo armonicse, la non pesantezza.

Vi - Mel nostro lovore odoperiamo le forme della realta ogget-
tiva come mezzi per giungere a forme astratic oggettive, ¢i interesso la
forma del limone, ¢ non il limeone.

Noi rinneghiamo:

1)} - Ogni esperienza tendente ad inserire nelia libera creazione
d'arte fotti umoni oftrgverse deformarioni, psicologismi e oltre trovate,
'umano si determina attraverso la forma creata doli'uomo-ortiste e non
da sue precccupazioni gposterioristiche di contatto con gl alfri uomini
La nostre umanita si attua attroverso il fotio vita e non attraverso il fatto
arte,

2} - La creozione ortistica che si pone come punto di partenza
la natura inteso sentimentalmente. -

3} - Tufto cio che non ci interessa ai fini del nostro lovoro. Ogni
nostra affermazione frae origine dalla necessitd di dividere gli artisti in
due categorie: queli che c’interessono, & sono pesitivi, quelli che non ci
interessang, e sono negativi. :

4) - H cosuale, 'apparente, V'opprossimativo, il sensibilismo, Is
falsa emotivita, gli psicologismi, come elementi spurii che pregiudicanc o
libera creczione.

ROMA, QUINDICI MARZO 1947

teorema della scultura

Nell'arte sopravvive il grave com-
promesso, sorte da molto tempo, tra !a for-
ma ¢ l'uvomo, o meglio tra quel che riguar
ds, tz forma ¢ quai che si riferisce alla vita
dell’vomo.

Noi ¢i opponiamo decisamente 4 guesto
COMpromesso. :

Si tratta di questo: la scultura oggi non
& funzionale, come lo fu sino ai tempi del
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Bernini, e percid la statuama, come affre-
sco, ha perdute il suo posto preminente
nell’Arte,

La lofta contro la statuaria € stata con
dotta sinora per due vie diverse ¢ purtroppo
errate: una fa capo a Medardo Rosso, l'al-
tra crede di risolvere il problema riducendo

in una sfera periietta di marmo,
sentiamo troppo la monotonia
defla sua centricitd meccanica...

La prima pagina della rivista « Forma» con il manifesto del marzo 1947.



Dal cortile di via Margutta 48.

Entrata dello studio di Con-
sagra, dove si riunivano gli
artisti di « Forma 1 ».




Gli artisti che nel 1947 costituirono a Roma il gruppo Forma
sono considerati oggi tra 1 migliori della loro generazione. La bonta
delle soluzioni attuali conferma quindi quella delle premesse di
allora. Conferma inoltre la wvalidita di un’esperienza che, se pure
ha mutato i termini del discorso, si & svolta secondo una costante
fedelta a certi principi espressi in quegli anni. La convinzione che
Parte non poteva essere un’evasione contemplativa, e tanto meno
una celebrazione, la considerazione del rapporto esistente tra la
produzione artistica e la sfera degli interessi sociali, il conseguente
rifiuto di ogni figurazione intesa come narrazione, furono gia
allora 1 principi di base di una poetica che, col passar degli anni,
si sarebbe dimostrata sempre pit giusta. 1l raggruppamento non
ebbe lunga vita, non fu, e certamente non volle essere una « scuolay,
fu tuttavia un primo gruppo di lavoro che esprimeva la necessita
di un indirizzo comune e che servi a dare un senso unitario alle scelte
che, collegialmente, si andavano facendo.

Il manifesto di Forma fu firmato da Carla Accardi, Ugo Attardi,
Pietro Consagra, Piero Dorazio, Mino Guerrini, Achille Perilli,
Antonio Sanfilippo e Giulio Turcato. Ad essi si aggiunse poi lo
scomparso Concetto Maugeri. Il nome stesso del gruppo, ed il
titolo della rivista, dicevano chiaramente quali fossero le intenzioni.
Si voleva rimettere in discussione il concetto di immagine, sotto-
lineando, contro corrente, la validita di un’esperienza condotta
sulla forma e sui suoi valori concreti, si dichiarava che i1 nuovi
contenuti, sorti in rapporto ad una nuova condizione, dovevano
essere realizzati nell’ambito di una visione che va al di 13 di ogni
preoccupazione di riferimento naturalistico. Per questo, da pre-
cedenti esperienze di tipo espressionistico, o da esperienze figura-
tive di tipo neocubista, quegli artisti erano passati ad una pittura
e ad una scultura che proponevano e sottolineavano la validita
di un’espressione basata sui rapporti puri delle forme e sulla costru-
zione di uno spazio sostanzialmente bidimensionale.

Il recupero culturale avveniva, in questo senso, nel modo piu
ampio possibile e sia pure con qualche logica contraddizione.
Era comunque determinato da un preciso impegno ideologico. 1
grandi esempi della pittura non figurativa, e di quella geometrica
soprattutto, anche i pochi che c’erano stati in Italia tra le due guerre,
venivano presi in considerazione non soltanto per la loro validita
qualitativa, o per il fatto che attraverso essi passava la linea diretta
dell’avanguardia europea, ma soprattutto perché in essi si ricono-
sceva una qualificazione ideologica, che si riteneva utile, anzi ne-
cessaria, per la definizione di un linguaggio adatto ad esprimere



Interno dello studio di Con-
sagra nel 1945,

Guerrini, Turcato, Consagra, nel 1947.




una nuova condizione, cosi come essa era andata formandosi at-
traverso l’esperienza della guerra. Il richiamarsi alle poetiche del-
Pastrazione geometrica, al maestri italiani e stranieri di questa ten-
denza, a Mondrian come a Magnelli o a Van Doesburg, non era
percid soltanto una conquista culturale da contrapporre agli in-
dirizzi postcubisti dominanti. Era invece il tentativo cosciente di
portare avanti un discorso al quale, comunque, occorreva dare un
diverso significato. La geometria. infatti, non poteva essere assunta
come un dato immobile, che toglieva all’espressione artistica ogni
intensitd di drammatici contrasti. Non era, cio¢, un punto di arrivo
che identificava nella forma Pessere, il mondo ed il proprio compor-
tamento, immobilizzando il tutto nella stasi della coscienza. Anzi,
rovesciando i termini della dialettica della vecchia avanguardia,
la geometria dei giovani del gruppo Forma si poneva come pos-
sibilita di sperimentazione. Al «non intervento » proclamato dai
manifesti neoplastici, si sostituiva una decisa volonta di partecipa-
zione. Tal che, lo stesso spazio a due dimensioni non po
presentare il momento di una sospensione dell’azione, ma veniva
intensificato da una dinamica che concentrava in esso tutti i momenti
successivi dell’esperienza. 11 gruppo Forma anticipava gia allora,
quindi, il concetto di una geometria posta come ipotesi e non
come certezza.

Del resto, proclamarsi formalisti e marxisti insieme, come si di-
chiarava nel manifesto, poteva sembrare una grossa ingenuita,
perd si giustificava proprio da una precisa volonta di inserimento,
che intendeva contribuire al rinnovamento rivoluzionario delle
strutture, non riferendosi soltanto ad un comportamento artistico,
ma piu generalmente «a tutti gli elementi progressivi della nostra
societd ». Anche in questo senso il problema veniva impostato con
chiarezza e lo stesso termine « formalismo » era inteso, di conse-
guenza, come volonta di esperienza sulla forma, in contrapposi-
zione da un lato con i postulati della dominante cultura idealistica,
e in contrasto polemico, dall’altro, con le tesi zdanoviane che gia
cominciavano a manifestarsi in certi ambienti e che, da li a poco,
avrebbero prodotto la prima grave frattura nel fronte della nuova
arte italiana. Va detto, a questo proposito, che la polemica di
Forma fu il primo sasso scagliato nella piccionaia dei nuovi con-
formismi. Fu la prima denuncia, la prima indicazione di un cam-
mino che non avrebbe potuto non essere diverso. La ricerca di
nuove strutture, al di fuori per sempre da ogni mitologia, corri-
spondeva percio alle esigenze di una coscienza democratica. Una
nuova societd, come la si auspicava allora e come si sperava di po-



Davanti alla « galleria del-
PArt Club», 1947. Nino
Franchina, Dorazio, Manisco,
Guerrini, Marco Cesarini
Sforza. Al centro, Antonio
Corpora, e dietro Perilli e
Turcato.

Maugeri, Accardi, Sanfilippo, nel 1948.
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terla realizzare prima delle involuzioni del 1948, avrebbe richiesto
nuove forme, le vecchie essendo insufficienti o, comunque, inca-
paci ormai di assumerne il significato.

« La polemica — ha ricordato Dorazio — venne impostata sulla
socialita dell’arte, sul realismo, sulla pittura progressiva e sulla
pittura reazionaria. L’equivoco tra pittura e animosita sociale,
fra societa vecchia e nuova pittura, si delined chiarissimo; nessuno
tuttavia si chiese quale sarebbe stata la forma e quali i mezzi che
avrebbero espresso una societa nuova. L’esigenza di una forma
di viva attualita, che inserisse la pittura italiana nel filone della
grande arte europea, si fece sempre pitt urgente finché noi non la
denunciammo come solida base per il nostro lavoro ». Non po-
tremmo chiedere al lavoro di allora quella stessa qualita alla quale
gli artistt che costituirono Forma ci hanno abituato con il loro
operare successivo. Né potremmo pretendere di ritrovare, nelle
opere di oggl, quei principi di elaborazione formale che vennero
allora postulati. Tuttavia il significato primo, il movente della
loro ricerca ¢ restato lo stesso, il loro comportamento ¢ determi-
nato da un’attualita, da una presenza che, per essere tale, non ha
bisogno di contestare il presente rifugiandosi nella mitologia.

NeELLo PONENTE



Cotpora e Maugeri, 1948.

Attardi, Guerrini, Ac-
cardi, Sanfilippo, nello
studio di Consagra,
1948,
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Credo che i@ pin vivi tra colore
che st occupano darte, in una fore

Cpin giovane  eth abbjano innenzi

ttto cercato una via cho fosse Pee
spressione  massima  della  propria
personalita o rappresentasse comun-
que un « assoluto v, Incontratisi al
lora con talune forme di attivita
chismate arte ¢, nel caso nostro,
eon pittura o seoltors, essi hanno
ritenwto ohe quelle forme vontencs.
sore in «i b posibibith pey raggiun.
gere gquell’originario obicitive.

Tra gquelle forme di pittura e sent-
tura parte di essi ne secloro aleune
alle guali =i sono frrmati, altri, non
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paghy, ne geelsero aiire che pare.
vann affrire possibilith maggior: di
wavare sempro pitt addentra per
ragziungere ut assolulo, o, pin in
sewerale, un limite ¢ insempug un
tevrenn eolide ¢ oggettiva purches-
sl ehe aneora sembrava tutt’alteo
che alforvain,

I guesto scavo, in guesta tieer.
sa su forme plastiche e pittoriche,
Gzgettivamente Frg.’ué’ 3 infmereyo-
b rosdizioni storiche di altro gene-
ity abruni si gettarons confusymens
te ¢ a eapofitto rimanenda talvelta
seapesi @ mezzd’aria, allri vio s gets
tarono i maniera orgoghioss e sprez.
sante credendo romanticamente i
coere 1 soli e gli eletti @ possedere
guellasoltio o di essere i soli a
suavere sila ricerea di esso ¢ § »oli,
2i, a sofirive Vinfinita angoscia di
i poteele trovare altri infine, ¢
el ogg pel campo delle g
Gk G4 REROY BUmero, sioaceors
sere che gquesto assolute era Pog-
tivith vonereta della veahtd come
di velta in volta si veniva defermi-
aando e che pereid pnon poteva ee
Ere 1 pna piin:m o seultura purt%-

colare mat. in generale. oella pro-
pria szione nel mondo ¢ ehe la lore
ja coincideva con Pansia di in.
aumerevoli alive cresture pmang e
formava, #sa pure, uns vealtis con
quella, solidale con guells, nells
huona ¢ nella cattiva sorte e vhe di
quetla bisognava pure temer cmo.

st ‘ultima consapevolerza seatn-
riva. nej pin vivi, dallaver scontate
un'esperienza: guella di portare al-
Pesagurimento lo «forzo di trovare
netls pitturg e nella senltura i sé
la ragione suprema del propeio opes
rare, e ascoluto o, o insommea fa

prapria massima e voncreta liberta,
Seantata guesta esperienes il veutro
di gravita son poteva che porsi sa-
Bito al di fuorl debla seultury e dol-
fa pittura » non peteva che locas
Lseares s altre rvealt i

s economiche,
politiche, sociali o morali.

Ed ecen diungue che a un certo
momento si & parlato di marxismo
o furmalismo, e si ¢ cercato di risol-
vere o di tmpostare un rapporte dif.
fielle e dure, tra Pimpulso dired
giasi @lavieo 4 ceredre BN Tomanti-
co u grsoluta » nells pors forma a-
slzatfa o o nee a nwova e indis
strittibile di veders guesto wssohita
alirove, in esigenze morali, soctali,
eeonomiehe. Waltra parte Vimpulso
a eveare un assolute nella pura for.
ma astrmifa non era soliante o in
peni caso pamaniico. el impulso
conteteva anche la precisa consape.
volezza di comtrapporve qualcoss &b
nuove alls pitturs e alla senltura
dominante, qualeosa di pit critice,
aggressivo, decise, ¢ di fare pereid
apera di enlturs, opers veramenie
inovatries, a preseindere dal fatio
che era pur neeessario, per far que-
st sppoggidrsi teenicaments a quel-
le forme parviicelari di pittara e
soubtura che nella storia defl’arte
enropea e mondiale avevano sansito
neiscono Vindividualismo come
ssolutn, fine al suo euremo ri-

..-‘fiigiﬂ Ingics e morale.

41 erane dungue i motivi che

srgevane confusamente fino ad oggi

¢ che, espressi in forma ideologica-
mente errata ¢ insafficieats, ma con
un impulso deciso e abbastanza au-
duce hanno avule ¢ polranno avere
anpora per un poee, in halia, oo
sotevole valore di cultira,

E parliamene da un punto di vi-
Ha pif strettamente marxisis.

B’ evidente prima di tuito che dal
punto di visin della quotidiana lot-
ta per Pemancipadione delle masse
favoratrici ¢ per i progresso dells
demaovrazia, i problema del rappor.
to ira gquesis lotta e ls pittura e
molto secondario ed & pertanto pres.
sochs indiffereate, da questo punte
di vista, c¢he la pittura o Iz senk
tura tratiine un fema piuttosto che
un altra apEpure lo trattine in cor-

Formalismo e Marxismo

pre parlare di quells senltura ¢ pit-

tura ativaverso le quali st & andasi
e 51 va alla rieervea di un o assoluto »
e non delle arti cosiddette applica-
ted hanno sepuito un processo di e
volazione critica che ha portato Var-
tista a vedere la propris opera non
come rappresentazione di qualensa
di esterno o fi interno a se stesso,
ma esclusivamente come a forma ».
vigi come altvazione materiale nel
fatto pittura o nel Latto soultura del.
in itberia deilo... « Spirite ».

Ho parlate di « forma », & a goe-
sto punto ho dovate parlare anche
di « Spirito », in un senso pretta-
mente idealistico, perche & evidente
che quella scaltura e guella pittura
i sono svolte nel modo che ho dets

to modo piutiosto che s un alivo o
signo o oggetlive » anziché « sstrat-
t¢ » ¢ via dicendo. Invece, per e-
sempio. =e si trattasse di einema il
problema sarebbe molio diverso. Co-
munque i prablema nasee laddave
queste arid sl presimans di as-
solvers a un eompito riveluzionario
appire laddove le esizense della lot-
ta rivolozionaria tendano 2 coinval-
gerls.

Ora, non softante in Ialia, ma
in generale in Buropa, la seulturs
e la pittury moderne {e tendo <em-

ACHILLE PERILLY

- Composisione 6 /47

to per effetio di guell’idealismo e di
quel  romanticismo che noi rico-
aoseiame tipici dellinteHenvalismeo
horghese. e la storia di questo svol
simento & opgettivamenie fondata
<l meveato capitalistico deghi og-
zetti darte. Quella « liberta » & in
realta la liberta di un determinate
strato  intellettuale della borghesia
capitalistica. In conseguenza la con-
cezione della pitturs e della senl.
tura come pura forma va conside-
rala ecome esiremo gradino di un
processo seeolare di essurimento del-

-,PfiER__O-ﬁO&A_Z!O o Fisiy ia delis Caiedrale di Prage

is pittura ds ecavalletio e della sta-
tuaria come prodotto borghese.

Pertanto una volta che ¢i i pon-
ga al di fuori di quello sforze &
trovare nella pitturs & nella scul-
tura in se la ragione suprema del
prupriu operare, it pammines  che
conduee allesauriesi di quello sfor-
zo va eonsiderato come la storia
un prodatio i seambio qualsiasi,
che ha raggiunte una sua matura
Zione teenies, come nna wmaeching
o uno striuments, o come tale va
frattato,

Ora pud accadere olie da taluni s
Ef&kl!]ili lU .‘"ill}j)é"' ;H’{('Tﬂ'? di li“i‘!
prodotin per un faite riveluzionario
diretio, che i scumbi eciod la con-
guista della concezions della pitta-
ra come « form:

PEE uns congai-
sta rivoluzionaria imporianie nel ris
guardt delln lotta di vlasse ecectera,
Questo & cerlaments un errore. L'«
sratiismae » pitiorive non by in s¢

nessun valore rivoluzionario diretio
allo stessa maodn  dellogeeitivisme,
H realismo delfartists non & legato
& pessuna forma pittorics in parti-
colare, ma al lore sviluppo in rap-
porto a taite 1o -.\'r]‘ngm della men-
taliti e della enltura borghiese. Ials
tra parie € errato, per la stesss ra-
gione, pretendere che quello svilup-
po. quando & in atte, =i areesti pri-
ma defla sua masturazions volgendo-
si g un e realismo o che. nelle at-
tnali condizioni della cultura in lta-
lia; solo da pochi-¢ inteso eorretta.
mente, mwa che & ancoras da meln
“quivocate, come ¢ dato equivosato,
con il naturalismo illusionisties,
Tuttavia vi & un punio che biso-

};nl'!’i\l (’oii‘i‘il‘r]fi" “.‘Ii‘.'ih' i')fl"f‘ £
siddette astratte, in quanto le pin
evolute « combattive rappresentanc
oggi in ltalia la premessa per rag-
giungere la consapevolezza e la chia-
rezza che prima ho detto esswere i
pochi, Non e si pud sganeciare dal
romanticistino  senza  prima gverne
portato a fondo Pesperienzs e i for-
menti eriticl in esso contenuti, non
si poo smanciare dalls tenaghia
“angoscia se non st supera Vine
dividualismo e Ia presunzione di un
assoluto esclusive, mon ef i pud
sganciare dall’estetizmo e lo stesso
esfetismo non € portato al fonde
delle sue contraddiziont.

In conclusione: si porta allestre-
mo fo sforze di trovare in ¢ nella
pittura o seultura la ragione supre-
ma del proprio eperare ¢ allora
quando si fa dell’arte in questo mo-
do =i & romantici ¢ non 51 ¢ aneosa
maryishi pur potendo essere marxi-
i in tour ghi ahirl momenti dells
vita: oppure & adottano consapevol-
mente le forme che denunciane quf‘f—
o sforze considerandole puramente
una necessita di gusto o di mercato,
¢ peetanio un atto teenico-economive
che si fa per vivere, e allora quan-
da i fa arte non si & nd marxisti
né romantici ge idealisti ma i @
semplicemente realisti, Oppure an.
cor & riesce a econciliare wn im-
pitlio teonico con una esizenza moar-
xista ¢ allora, ma & il ease pin raro,
si ¢ marxi<ti apche in pittura e in
senltura, uesta soluzione tra le o1-
time non & facile ma si pud prova-
re a f‘!_‘f"‘al“;j, = {lﬂ,’ll!")(’ rara "U}iﬂ
& stata trovala.

a guesto punto di vista, di wn
necessarto cammine 4l esperienze,
effetiivamente marsismo e « forma-
Hemo s nen sono dungue  inconci-
Habili, ma solo p::rrhi: il coucetto
di « forma » che in & & oggi ancora
troppo gencrico per conlyasiare con
qualche cora, valea dialetticamente
a staecare da forme e conceziont sor-
passate Tvome vive che < oceupa
di pittura e, posiolo di froate alla
via chinsa della sna genericita, lo
indirizet verso quells coneretezza &
problemi nella auale dovrebbe sem-
pre riportarsi il vero marxista.

CORRADO MALTESE
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siont attuali sono queile di un nuoce priacipio ¢ ogni inizie si sviluppo s elements primi che acquisicranns tin signifieals nuove

BING MTAA Oale: sugh
| pundish &

ARTE ASTRATTA IN ITALIA

comitato d'onore: g.c. argan, p. buccarelli, g. de angelis d’ossat, g. ghiringhelli, c. maltese, 1. marchiori, c.sotgin, e. villa, 1. ventari

comitate organizantivo: perilli roma, sottsass jr. milano e tovinme, pizzinato venezia - espongeno: accardi, attardi, consagra
dorazio, dorfles, dova, fontana, garan, ghiringhelli, guerrini, licini, magnelli, manisco, massaglia, mastroianni, maugeri,
mazzon, monnet, munari, perilli, pizzinato, prampolini, reggiani, sanfilippo, soldati, sottsass jr., spazzapan, tarcato, vedova, viani

da.!l'!mi:ru:a('maa'.mm Sfino al cubismo si ¢ wiluppate unu vera ¢ propria rivodusione conire gquants di metafisico ¢ trascondente i era nellarte, ke ricerca scientifiea della rentta » Jmn' I
ceitien ¢ lu scompesizione di essa hanno stebilite un nuevo rapporto Jra Partista v il mondeo. tale nuove ropporto nasee dal dramma sorin nel cubismo dove il tegame con la reclta

oggettiva, sempre plit aspramente criticato, vicne a frovarsi foori doi nuect problemi che muan mano erane nati nelle creazione del quadre o delle statua, f nuovt probleati cengens ad

identificarsi ¢ u compiersi nell'asteattisme propriv perché & Fastrattiomo che fibera la ereasione artistica dail'ultine residuo di conformismn fizurative basuto sulla imitazione della realta
civiva ¢ viene cosi muggimta o pin completa autonomin del cotore ¢ dellu forma. due vie apre Pastrattismn: una verss Uecasione {posizione negativaj Paltra, al contrario, sulls presspsa.

Purtisia in questo case costruisce coscientemente v si trova in una pusisione di fede verso da vita. ¢ chigro che fa nostea &l seronda posizione. arte astralla pon pin in funzione di
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TESTIMONIANZE

Appare curioso oltre che ingiusto che in esami recenti delle avan-
guardie come delle tendenze dell’arte italiana si sia del tutto tra-
scurato il gruppo « Forma ». Non fu, ¢ vero, un movimento nel
senso comune del termine, né ebbe lunga durata e tanto meno
ampia sfera d’azione. Puod vantare tuttavia a suo titolo di merito
non soltanto d’aver contribuito a reagire contro la convenzione
antistorica degli schemi ideologici e formali del Novecento, ma,
assai di pilt, Paver proposto un richiamo 2 indilazionabili responsa-
bilita culturali conseguenti alla spinta di precise esigenze storiche.
Che allora il significato di un segnale orientativo possa essere sfug-
gito fa parte della nostra disattenzione e, se proprio si vuole ammet-
tere un alibi, di quella scarsita di prospettiva che ¢ di difficile ricu-
pero; ma quando questa prospettiva, alla fine, non & pil necessario
figurarsela perché si presenta in atto, allora lignorarla diventa
pregiudizio e malafede. Nella cronistoria italiana del dopoguerra
«Forma » ha il suo posto assegnato e insostituibile, e I’ha, sopra
tutto, per coloto la cui vocazione estetica si & consegnata nella
qualita rilevante delle opere. Poiché, non va dimenticato, pro-
grammi e manifesti ne sono succeduti intorno agli anni della 1i-
cuperata libertd, ma pochi sono stati accompagnati da ragioni giu-
stificate e giustificabili sul piano degli sviluppi a venire.

Tra il ’45 ed il ’46 si ebbero a Milano alcune mostre che richia-
marono l’attenzione sull’arte concreta, una delle vie investigative
della modernita, ancora assai malamente accreditata in Italia mal-
grado talune rilevanti manifestazioni intorno al ’30, e poi nel 47
vi ebbe luogo la rassegna del « Fronte nuovo delle arti », che rac-
coglieva un insieme di figure tra quelle che con maggiore quali-
ficazione si erano impegnate durante gli anni duri a prospettare
aggiornamenti meno locali e pit europei. Fu nel marzo dello stesso
47 che Accardi, Attardi, Consagra, Dorazio, Mino Guerrini, Pe-
rilli, Sanfilippo, Turcato sottoscrissero il manifesto di « Forma ».
Si trattava di artisti giovanissimi, mentre quelli del « Fronte »
erano in etd gid matura, e quindi le posizioni non potevano non
essere diverse. Anche senza entrare nel merito dei caratteri che le
distinguono, giova fermare il pensiero su una affermazione di quel
manifesto in cui, a mio avviso, si svela 'intuizione anticipatrice di
un’esperienza che sta acquistando sempre maggiore credito e si
trova sempre meglio sorretta da positive espressioni individuali.
Intendo riferirmi non tanto al rifiuto di qualsiasi condiscendenza
verso formulazioni d’origine psicologica o deformazioni d’origine
espressionistica, e quindi all’attestazione che linteresse va sempre
alla forma del limone e non al limone, quanto al concetto procla-
mato per cul «la forma ¢ mezzo e fine; il quadro deve poter ser-
vire anche come complemento decorativo di una parete nuda,
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la scultura, anche come arredamento di una stanza. Il fine dell’opera
d’arte & Putilitd, la bellezza armoniosa, la non-pesantezza ». Mi
pare che fin da allora si tendesse a operare per dare all’opera una
destinazione pubblica, a creare qualcosa che non nascesse piu come
quadro da cavalletto e da collocarsi, poi, bell’e incorniciato, in un
salotto galante. Gli esempi di Consagra e di Dorazio o di Perilli
o di Turcato, per citare quelli meglio adatti, pur nella diversita
della loro caratterizzazione individuale si inquadrano in un’espe-
rienza piuttosto estesa che riporta I'arte sul piano di una larga e
libera fruizione: che fa decoro, come nei tempi antichi i grandi cicli
a fresco, le pale ed i trittici, gli arazzi. Se ancora assumiamo ’opera
fornita dalla fantasia dell’artista come qualcosa di assolutamente
ptivato, in ambedue 1 sensi di chi I’ha creata e di chi se ne & 1impos-
sessato, non ne comprenderemo mai né il vero significato né la
sua comunicabilitd. In quelle frasi del manifesto di « Forma » ¢
implicito un concetto di relazione umana che, attraverso lentita
formale, prefigura una civilta, il cui livello e la cui dimensione si
potrebbero paragonare alle grandi fasi storiche delle collettivita
bizantine o medievali. E cosi che lartista puo riprendere il suo
posto nella societa.

Umsro Arorronro, 1961

Subito dopo la guerra, quand’era pitt acuta 'ansia del riscatto e
impazienza dell’azione, i giovani artisti del gruppo romano di
« Forma 1 » hanno posto il loro problema in termini molto chiari.
E certo che I'opera dell’artista si compie in una situazione storica,
partecipa delle grandi crisi, concorre a risolverle. Ma, tra i grandi
problemi storici, l'arte stessa & un problema e il compito degli
artisti & di risolvere giorno per giorno il problema dell’arte, cioe
della sopravvivenza di un’attivitd creativa in un mondo storico
carico di forze distruttive. L’arte, insomma, non ¢ « progressiva »
in quanto appoggi o sostenga altri sforzi e altre lotte per il progresso
sociale, ma in quanto trasformi progressivamente le proprie strut-
ture e attui il progresso nel campo dell’esperienza estetica, ch’e
il proprio specifico campo. Di qui la necessita della ricerca rigorosa,
impegnata, severa: la necessitd, soprattutto, di non confondere il
problema di «fare Parte » col problema di «cosa fare dell’arte ».
Non era un appello al formalismo: P’arte, come la scienza, adempie
al fine sociale in quanto sia, anzitutto, arte; ed ¢ impossibile pen-
sare una nuova struttura sociale in cui ’arte non abbia, anch’essa,
una nuova struttura. Cio che gli artisti di «Forma 1» capirono prima
degli altri & che la rivoluzione dell’arte & pit utile, al fine della ri-
voluzione, che un’arte per la rivoluzione.

Grurio Carro Arcaw, 1961



Non per rivendicare la precocita o la priorita di un’avanguardia,
ma per ricostruire la giusta prospettiva di una situazione ormai
storica, & giusto ricordare che cosa significo il gruppo «Forma 1»
nel 1947-48, quando s’era gid spezzato il Fronte Nuovo delle Arti,
nato dal tormento della guerra e della Resistenza, e la nascente
polemica di trealismo e non-realismo minacciava di ridurre in un
circolo vizioso le correnti pit vivaci dell’arte italiana. Fu, quello
di « Forma 1», un movimento composto, civile, pitt propenso alla
ricerca che alla polemica: un movimento di giovani, certamente,
ma consapevoli e rispettosi del dramma vissuto dalla generazione
che li aveva preceduti e il cui compito storico era tutt’altro che
esaurito. Questi giovani non sconfessarono ’europeismo del gruppo
degli Otto Pittori, ma non vollero accettarlo come liberazione o
catarsi, e iniziarono una ricerca pil ristretta e approfondita, in qual-
che caso rigotosamente sperimentale, sul problema della forma
e precisamente della «forma prima », intesa cio¢ come fatto di
struttura e non, come patreva ai pit, di infra o sovrastruttura. L’ac-
cento marxista del primo manifesto, anche se non del tutto giu-
stificato sui testi, indicava tuttavia come i giovani artisti di «Forma 1»
non cercassero evasioni o vacanze né declinassero responsabilita
ed impegni nell’ordine morale, ma volessero soltanto affermare
che lautonomia della ricerca artistica rimaneva la condizione es-
senziale della wvalidita dell’operate artistico nel mondo storico.
Cosi essi, i pitt giovani, aiutarono i pilt anziani a superare l'inevi-
tabile turbamento di un’angoscia pit lungamente sofferta, senza
perd rinnegarne o diminuirne il peso morale. Per questo fummo,
allora, tra i primi a riconoscere le ragioni di quella che, assai pin
che un programma, era la dichiarazione di un’istanza storica, la cui
giustezza & stata poi chiaramente provata dallo sviluppo indipen-
dente, di libera ma coerente ricerca, che ciascuno di questi artisti
ha avuto in questi ultimi quindici anni.

Parma Bucargerri, 1961

Picasso & stato il passaggio obbligato di gran parte dell’arte italiana
del dopoguerra, nella sua patetica corsa all’aggiornamento. Il gruppo
Forma ha fatto eccezione; le prime esperienze di questi artisti,
toccate dalla figurativitd post-cubista, possono considerarsi ro-
daggio d’accademia; ma poi il salto & netto e il vero punto di
partenza della loro ricerca (quello della prima mostra di Forma,
del ’47) & totalmente astratto. Né vorremmo, con cio, inneggiare
al formalismo, ma alla chiarezza di idee e all’intelligenza della
scelta.

La chiarezza e lintelligenza & stata di rifarsi alle fonti dell’arte
contemporanea, invece che ai suoi testi divulgativi; il Picasso di
quel momento era, tipicamente, un testo divulgativo e molti artisti
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hanno fatto come gli studenti che si preparano all’esame sul Bi-
gnami. Gli artisti di Forma, invece, sono andati in biblioteca e hanno
tirato giu i testi polverosi di Mondrian, di Arp; sono andati a casa
di Balla e ne hanno frugato gli angoli dimenticati; non hanno
fatto della pittura prampoliniana, ma hanno compreso quale era
stato il significato della vita di Prampolini, delle sue ricerche tutte
condotte sulle fonti (lo stesso Picasso, per Prampolini, era una
fonte, uno dei poli di ricerca), della sua lunga resistenza. E hanno
saputo saldare al significato di questa vita ormai consumata, di
questa tesistenza condannata a restare senza sfocio, il valore e le
possibilita della loro giovinezza, del loro entusiasmo fresco.
L’idea di essere «formalisti e marxisti » oggi fa un po sorridere;
ma erano due errori, che sommati, davano una verita, o un tipo
di veritd; non solo puntavano ad un comune intento di rinnova-
mento, ma, oltre I"apparente contraddizione, mi sembra riscontra-
bile una sostanziale equipollenza. Erano due simboli latenti di una
aspirazione alla libertd strumentata nella disciplina, ad un tipo di
ricerca aperta ma verificata in un metodo.

Maurizio Carvesi, 1961

Basta confrontare le opere create dagli artisti di « Forma » at-
torno agli anni 47-48 con quelle degli ultimi tempi, per accorgersi
del cammino compiuto; compiuto, non solo da questi artisti, ma
da tutta quanta la pittura italiana dei nostri giorni. Quanti equivoci
superati; quanti preconcetti infranti: ed & stata proprio I'ansia pu-
rificatrice delle nebulositd idealiste o delle idolatrie neorealiste
allora imperanti, a rendere possibile lo sviluppo successivo non
solo di quei nostri artisti ma di tutta quanta la pit giovane pittura
nostrana. La lotta intrapresa a Roma dagli artisti di « Forma »
(e a Milano da quelli del « Mac »: non si dimentichi che i contatti
tra i due movimenti furono sin dai primissimi tempi assai nume-
rosi) ebbe, in quegli anni del’immediato dopoguerra, un’impor-
tanza decisiva. Il fatto, poi, che un comune manifesto unisse tra
di loro temperamenti artistici cosi disparati e persino opposti come
un Turcato e un Dorazio, un Perilli e un Consagra, prova che que-
sti artisti avevano compreso sin da allora come larte d’oggi per
evolvere dovesse mirare da un lato, alla conquista di valori essen-
zialmente « formali », e dall’altro all’esasperazione di valori indi-
viduali. Sviluppando i primi e potenziando i secondi, quello che
fu un gruppo ingenuamente proteso verso un futuro incerto e ne-
buloso, si & scisso in alcune individualita singole, tra di loro ben
differenziate, e capaci di raggiungere, ognuna secondo un suo
«stile », quella «forma » che fosse la pit idonea, anzi l'unica
consentita, alla attivitd creativa di ciascuno.

Grrro Dorrres, 1961



Nella primavera del 46 si tenne 2 Roma e precisamente nella Gal-
leria Nazionale d’arte moderna una mostra che era soltanto di ri-
produzioni e percid si chiamo didattica. Le riproduzioni davano
una fedele e tecnicamente meravigliosa immagine dei capolavori
della pittura moderna sviluppatasi in Francia da Manet a Picasso,
e poiché questa immagine suscito il desiderio vivissimo di capire
a fondo lo svolgimento dialettico che da esse era rappresentato fu
didattica davvero e stimolo 1 pit vivi pittori romani a veder chiaro
in se stessi e in quella storia d’arte mondiale dalla quale e dentro
la quale, in fondo, erano nati. Intanto si rinnovava lattivita cultu-
rale sulla storia dell’arte moderna per l'intervento di talune perso-
nalita di primo piano nel campo della critica internazionale e si
riaprivano speranze e orizzonti.

L’ambiente romano, per non dire italiano, usciva allora dalla espe-
rienza violenta di una sorta di realismo espressionista, violenta
non perché fosse imposta da qualcuno, ma perché in realtd vi erano
esigenze morali e umane che non si potevano mantenere nel giusto
piano e chiarire nei loro limiti storici senza prima portarle all’estremo
delle loro contraddizioni. Gli orrori della guerra e dell’occupazione
nazista, la lotta partigiana, la coscienza di un improrogabile rin-
novamente morale e sociale in una certa direzione e tenendo conto
di certe esperienze avevano imposto alla pittura una strada che i
pittori e gli scultori non potevano ancora affrontare perché non
avevano esaurito nella pittura e nella scultura quel processo indivi-
dualistico e romantico per il quale il pittore o lo scultore pensa
che l'opera d’arte debba rappresentare la propria concitazione e
la propria emozione interiore come qualche cosa che ne ripro-
duca fedelmente il movimento e percid di questo concitato movi-
mento deve portare la traccia in una parallela concitazione della
pennellata o della modellazione. Percio il realismo professato e
ricercato si era trasformato in soggettivismo romantico e 'og-
getto si era trasformato in emozione astratta o «lirismo », segreto
retaggio di crocianesimo.

Dell’errore ci si accorse presto e a fare accorgere gli artisti dell’er-
rore valse anche e soprattutto ’esempio che veniva dalla Francia.
Nella storia dell’arte e segnatamente della pittura francese si vide
quale insegnamento di precisione, di serenita e di chiarezza og-
gettiva davano artisti come Manet, come Matisse, come Braque.
Poco dopo intervenne una mostra di autentici quadri della giovane
generazione francese, da Pignon a Fougeron, a mostrare come
quella chiarezza oggettiva potesse spaziare liberamente entro una
concezione della pittura (e della scultura) che non fosse pit roman-
tica e soggettivistica ma chiara e realistica pur nell’estremo astrat-
tismo figurativo.

E da allora che alcuni artisti cominciarono a capire e a intrave-
dere che I’estremo limite del soggettivismo romantico (tipico del-
I'intellettualismo borghese) era l'astrattismo, ma che questo astrat-
tismo poteva essere trattato e concepito in maniera oggettiva, cioe
come «forma » Un viaggio a Parigi e una presa di contatto diretto
con tutta la cultura artistica pili avanzata d’Europa non fece che
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rafforzare questo orientamento. E cosi che alcuni di quegli artisti
si convinsero di poter adottare una posizione che imponeva bensi
Pabbandono nella pittura e nella scultura di propositi estranei alle
intime esigenze di quelle, ma portava Ji fatto oggettivita e chia-
rezza concreta laddove prima era uno pseudorealismo romantico,
oppure un sensibilismo estetizzante.

Ho aggiunto « sensibilismo estetizzante ». Infatti mentre lo pseudo
realismo romantico di taluni era ben presto cessato, altri aveva
continuato in un raffinato estetismo di evasione quella stessa con-
cezione della pittura (o della scultura) come equivalente coloristico
o plastico di una emozione, e questa volta di una emozione sfug—
gente e distillata, di una « emozione pura ». Non importa se poi
filosoficamente quella emozione pura fosse definita momento pro-
fondo dell’angoscia dell’esistente di fronte al nulla o cose simili.
Sta di fatto che quell’esistente e quell’angoscia in quanto cose
soggettive e individuali per definizione, data la loro astrattezza
metafisica, non potevano che rifiutare anche teoricamente il contatto
con l'oggetto e rimanetre, come «emozione pura », 'ombra perpe-
tuamente inafferrabile della propria realizzazione pittorica.

Per quei giovani artisti innamorati di chiarezza e di concretezza
pittorica o plastica il nemico era dunque semptre lo stesso: la con-
cezione della pittura o della plastica come riproduzione o espres-
sione o rappresentazione o come altro si voglia chiamare di una
emozione, pura pill 0 meno, ma sempre oggettivistica e romantica.
All’emozione si contrappose allora la «forma », al soggettivismo
evasivo un oggettivismo preciso, anche se figurativamente astratto.
Cosi nacque « Forma 1 » ed & per questo che nonostante ogni errore
e confusione ideologica il suo intervento ingenuo, candido e rumo-
roso nella vita culturale artistica italiana restera storia. Non si dica
che questa posizione & vecchia. Quei giovani artisti sanno che in
realtd «forma » non & tutto, tuttavia vi sono dei gradini storici
attraverso i quali non si pud non passare e qualche volta anche
sostare e in Italia nessuno aveva ancora posato su questo gradino
con una certa chiarezza,

A questo sentimento, a questa volonta di chiarezza oggettiva, di
pittura e scultura concreta, non potra non corrispondere simpatia
e adesione da parte di ogni intelletto schietto e spregiudicato.
Con quello spirito molti errori e molte confusioni si possono cor-
reggere. Sta agli intelletti pit vivi, oggi, nel campo artistico ita-
liano, saper vedere il fondo giusto di quegli errori e di quelle con-
fusioni, il fondo che ha vitalitd e valore.

CorRRADO MALTESE, 1947



Non posso essere testimone dei motivi che portarono Accardi,
Attardi, Consagra, Dorazio, Guerrini, Perilli, Sanfilippo e Turcato
alla formulazione del Manifesto di «Forma 1».

I1 1947 a Roma, di cui ricordo solo 'informe poverta economica,
sociale e di idee, causata dalla guerra e da venti anni di fascismo,
doveva certamente richiedere ai giovani e ai giovanissimi molto
coraggio e petfino azzardo ¢ spavalderia per permettere loro di
non subire rimandi, incertezze, crepuscolarismi, che avrebbero
soffocato, nella citta pit inquinata d’Italia, ogni slancio moderno.
Ad una etd formativa si pud sopravvivere intellettualmente in una
situazione paludosa solo abbracciando un partito preso: in gruppo,
o singolarmente, per la disperazione o per lottimismo.

Ma il partito preso deve avere una radicalitd, per cui bisogna pa-
gare e compromettersi, senza appoggi culturali e giustificazioni
d’autorita.

«Forma 1 » ebbe questo radicalismo, questa ingenuita, questo unila-
teralismo.

Non importa ora considerare la varieta di strade intraprese, le
profonde differenziazioni di coloro che vi parteciparono. La sua
presa di posizione incise, fece storia.

Il gruppo avverti esigenza di battere I’accento su una strada pre-
maturamente abbandonata: Parte, per cosi dire, costruttiva da Balla,
a Soldati, a Prampolini, a Magnelli, ecc. E senti il fascino e I'im-
portanza dei grandi movimenti moderni che costituirono il lessico
essenziale dell’astrattismo, da Mondrian a Kandinsky.

Essi scelsero I’arte che si rivolgeva con fiducia all’avvenire, poiché
I’Italia era satura di passato, di archeologia, di arcaismi, di uma-
nesimo accademico. Nel dover essere wunilaterali, implicito in ogni
necessita di rottura, sacrificarono evidentemente alcuni aspetti
della cultura contemporanea: Iirrazionalismo, nella sua rosa di
derivati, dal surrealismo, a certo espressionismo, a quello che po-
tremmo definire il carattere gestuale del dadaismo.

La loro unilateralita corrispondeva di fatto all’esigenza piu forte
di quel momento italiano: il progresso politico, sociale, culturale.
E non ¢ un caso che gli artisti si autodefinissero marxisti e for-
malisti, per sottolineare un’equivalenza, postulata in vario modo
da tutti i movimenti artistici moderni, socialmente attivi, dal Co-
struttivismo alla Bauhaus: I’equivalenza cioe tra progresso sociale
e liberazione in arte dalle scorie romantiche.

Lo schematismo implicito in una scelta cosi precisa, consapevole
e dichiaratamente esclusivista, & stato in seguito superato da coloro
che hanno chiarito e sviluppato una personalita artistica determinata,
e Dictisic. Pewill wElssn. T o

Accardi, Consagra, Dorazio, Perilli, Sanfilippo, Turcato, alcuni
dei quali ormai apprezzati internazionalmente, ma la forza d’urto
di quello schematismo contribui a svecchiare e a sprovincializzare
la cultura figurativa in Italia,

Marisa Vorrr, 1961
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CARLA ACCARDI

Composizione (55 % 80), 1947.

Composizione (53 % 33),

1948.



UGO ATTARDI

Invito alla passeggiata, (90 110), 1947,




PIETRO CONSAGRA

Plastico in legno,
(cm. 150 circa), 1947 (coll. Battistoni).

Totem della liberazione, (cm. 40), 1948
(coll. Rossi).




MINO
GUERRINI

Il sariga (60x<50), 1948 (coll. Perilli).

CONCETTO MAUGERI

Composizione (50 x70), 1948.



PIERO DORAZIO

Petit poeme socialiste

25 (61 46), 1948.




ACHILLE: PERILLI

{ Praga (40 x 50), 1947.

Paesaggio astratto (65 x 52), 1947.

v




ANTONIO SANFILIPPO

Composizione (50 x 65), 1947.

Composizione (90 70), 1948.




GIULIO TURCATO

Composizione (70 x 100), 1947
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cronaca di “FORMA 1” 1946 - 1949

a cura di MAURIZIO FAGIOLO

1946

maggio

Dorazio, Guerrini, Perilli (provenienti da un « Gruppo Arte Sociale » che pub-
blichera una rivista, « La fabbrica», e terra una mostra a via Veneto) incon-
trano nello studio di Guttuso, Attardi, Consagra, Sanfilippo, Turcato, e pit
tardi Carla Accardi (procedenti, per proprio conto, a una scomposizione colo-
ristica, oltre il realismo).

estate

Esposizione di pittura francese a Palazzo Venezia (da Cézanne a Matisse, a Lé-
ger, a Gischia, a Tal Coat, Singier, Manessier ecc).

settembre

« Pittura francese d’oggi», mostra alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna.
Figuravano, tra gli altri, Braque, Delaunay, Dufy, Fougeron, Gischia, Léger,
Le Moal, Manessier, Matisse, Picasso, Pignon, Singier, Tal Coat, Villon. Im-
pressiond molto i giovani di « Forma ».

ottobre

Manifesto di fondazione della « Nuova secessione artistica italiana » (Birolli,
Cassinari, Guttuso, Levi, Leoncillo, Morlotti, Pizzinato, Santomaso, Turcato,
Vedova, Viani): « Undici artisti italiani, sostituendo all’estetica delle forme una
dialettica delle forme, intendono far convergere le loro tendenze, solo appa-
rentemente contrastanti, verso una sintesi riconoscibile soltanto nel futuro delle
loro opete, e cid in netto contrasto con tutte le precedenti sintesi verificatesi
per decisione teorica e aprioristica ».

autunno

Riunioni dei giovani che daranno vita a « Forma ». Influsso di Severini (Dorazio:
« il provocatore dei nostri dubbi ») e di Ripellino che li mette al corrente delle
vicende dell’avanguardia russa.

novembre, dicembre

Consagra, Turcato, Sanfilippo, Accardi, sono a Parigi (per uno scambio in-
ternazionale di studenti).



1947

gennaio, febbraio

« Mostra Internazionale di arte astratta e concreta » al Palazzo Reale di Milano,
organizzata da Max Bill, Max Huber e dall’architetto Bombelli, dichiarata nel
catalogo « la prima a carattere internazionale tenuta in Europa dopo la recente
guerra, e la prima in senso assoluto in Italia». Opere di Arp, Bill, Herbin,
Kandinsky, Klee, Vantongetloo, Vordemberge ecc.; tra gli italiani, Dotfles,
Licini, Munari, Rho, Radice, Veronesi, Sottsass ecc. La mostra non fu visitata
dai giovani romani, che perd ne commentarono a lungo il catalogo (in « Fot-
ma 1» uscirda un resoconto di Perilli sull’argomento).

Dotfles introduceva il catalogo: « Ci tifiutiamo di ammettere che la pittura
possa circoscrivetsi e impoverirsi ad una — abile e coerente, ma ahimé quanto
sterile — esemplificazione di quadrati e triangoli, di filiformi parabole e iperboli,
di losanghe e dischi colorati, in altri termini di forme tratte quasi sempre
dal linguaggio geometrico e provviste di una inflessibile sintassi algebrica che
ne determina aprioristicamente i movimenti, gli sviluppi, le concatenazioni.
Siffatto artifizio non pud essere che lo schema e lo scheletro di un’arte ma non
arte esso stesso, e percid per noi la vera pittura astratta (o sia pure concteta,
perché siamo noi pure dell’avviso che nessuna astrazione sia alla base d’una pit-
tura non contenutistica ma anzi una ticerca concreta ed oggettiva del motivo
plastico-ritmico che la determina) deve rifarsi alle opetre di certo Kandinsky e
Klee, sia pure di certo Vordemberge piuttosto che a quelle dei piti intransigenti
costruttivisti-concrezionisti ».

Altri scritti di Dotfles sul tema dell’arte astratta e concteta usciranno tra poco
in « Domus » n. 217 e in « Mondo europeo » n. 39.

gennaio, marzo

Elio Vittorini, ne «il Politecnico », rispondendo a Togliatti, pubblica Suo-
nare il piffero per la rivoluzione, e scrive: « E necessatio che il rapporto tra
politica e cultura non sia regolato né dalla politica né dalla cultura e sia la-
sciato « libero» di variate... secondo il variare delle fasi che la storia attra-
versa nella sua marcia di avvicinamento alla societa senza classi e al primo
stadio, in essa, della libetta dell’'uomo ».

marzo

Mostra di Ciarrocchi, Sadun, Scialoja, Stradone, presentata da C. Brandi (verra
controbattuta in « Forma 1» da Perilli).

15 marzo

Accardi, Attardi, Consagra, Dorazio, Guerrini, Perilli, Sanfilippo, Turcato
firmano il manifesto che esce nel ptimo numero della rivista « Forma » (Aprile
1947). Oltte al manifesto figurano nella rivista: Teorema della scultura di Con-
sagra, Perché la pittura di Guertini, Crisi della pittura di Turcato, Gli espres-
stonisti del Secolo di Perilli, Stile e tradizione di Dotazio, Astrattisti a Milano di
Perilli. E inoltre, un testo di Gischia, un articolo sulla musica moderna e un
« corsivo » contro il neo-realismo.

Sono riprodotte opere di Consagra, Guerrini, Turcato, Dorazio, Attardi, San-
filippo, Accardi (e anche una scultura di Viani). Le opere (di tono neo-cu-
bista) sono anterioti al raggruppamento, perché tratte da fotografie casual-
mente in possesso degli autori.

aprile

Perilli, Dorazio, Guerrini sono a Parigi.
Prima mostra dei collaboratori di « Alfabeto » al « Cortile »: partecipano Con-
sagra e Sanfilippo.
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giugno, luglio

« Prima mostra del Fronte Nuovo delle Arti», Milano, galleria della Spiga.
Partecipano Birolli, Corpora, Fazzini, Franchina, Guttuso, Leoncillo, Motlotti,
Pizzinato, Santomaso, Vedova, Viani. Turcato & presentato da Maltese.

2\

Marchiori nella presentazione scrive: « Si & preferito piuttosto documentare,
nelle cadute e nei raggiungimenti, la realtd di un impulso vitale che tutti li
domina per le vie d’'un destino comune: a infrangere con disperata energia il
diaframma che ci nega al futuro, a essete i primi d’un tempo sperato. In questo
senso, tante individualitd opposte trovano un’intesa, al di la della loro storia ».

luglio

« Esposizione d’arte giovane italiana» a Praga, organizzata dal « Fronte Na-
zionale della Gioventu ». Espongono tutti gli artisti di « Forma ». Dotazio,
Guerrini e Perilli sono a Praga per allestite la mostra (e procedono, in pittura,
a una scomposizione piu decisa).

ottobre-dicembre

Mostra all’«Art Club» di Consagra, Dorazio, Guerrini, Maugeri, Perilli, Tur-
cato (Accardi, Attardi, Sanfilippo esporranno a novembre). Presentazione di
E. Villa.

Prampolini (nel «Bollettino dell’Art Club», gennaio 1948) ne parla come del
« maggiore avvenimento artistico della stagione » e scrive: « Lo scultore Con-
sagra nella sua grande composizione verticale ¢ 'unico, ad esempio, tra i suoi
colleghi, che abbia raggiunto un’autonomia d’espressione integralmente astratta.
1 pittori Turcato e Maugeri, in due singole opere, si avvicinano anch’essi a questo
integralismo astratto, mentre in altre ¢ evidente l'oggettivismo di origine.
Negli altri pittori — dalle grandi qualita coloristiche — come il Guerrini, il
Dorazio e il Perilli, I’analisi arabescale, la vibrazione cromatica e le linee an-
damentali si muovono ancora nel tempo e nello spazio, vocalizzando un lin-
guaggio non completamente consono ai principii su accennati ».

Recensioni di N. Ciatletta in « Espresso » 24 ottobre; V. Guzzi in « Il Tempo »
6 novembre; G. Bassani, in « Il mondo europeo » 15 novembre.

Il 31 ottobre, all’« Art Club» Perilli tiene la conferenza Da qui il formalismo.

ottobre

La rivista « Alfabeto » (N, 19-20) riproduce opere di Maugeri, Perilli, Dorazio,
Turcato, Consagra, Guerrini. Articoli di Consagra (Swlla scultura astratta),
Perilli (Sviluppo di una polemica, con attacchi a Cagli e Guttuso). Corrado Mal-
tese pubblica Formalismo e marxismo che cosi termina: « Si porta all’estremo
lo sforzo di trovare i sé nella pittura o scultura la ragione suprema del proprio
operare e allora quando si fa dell’arte in questo modo si & romantici e non si
& ancora marxisti pur potendo essete marxisti in tutti gli altri momenti della
vita; oppure si adottano consapevolmente le fome che denunciano quello sforzo
considerandole puramente una necessita di gusto e di mercato, € pertanto un
atto tecnico-economico che si fa per vivere, e allora quando si fa arte non si
¢ né marxisti né romantici né idealisti ma si & semplicemente realisti. Oppure
ancora si riesce a conciliate un impulso tecnico con una esigenza marxista
e allora, ma & il caso piu raro, si ¢ matxisti anche in pittura e in scultura.
(...) Da questo punto di vista, di un necessatio cammino di esperienze, effetti-
vamente marxismo e « formalismo » non sono dunque inconciliabili ».

novembre

Accardi, Attardi, Sanfilippo (con Manisco e Monachesi) espongono allo Studio
d’Arte Moderna in via Margutta. Presentazione di Manisco. Recensione di S.
Marini (« il Giornale della Sera», 4 dicembre).



novembre

Mostra di Cagli alla « Palma» presentata da Bontempelli ¢ Trombadori. Pe-
rilli, a nome degli altri, scrive una lettera pubblicata il 13 novembre sulla « Fiera
Letteraria » spiegando le ragioni di un acceso litigio tra i giovani di « Forma »
e i sostenitori di Cagli: « Sotto il titolo *Da Cagli a Cahli’, apparivano sei
riproduzioni tolte dal catalogo della mostra attuale con la scritta > Si pud dar
credito a questa pittura?’, ’ Si poteva dar credito a questa pittura?’. Alcune
frecce partendo da queste frasi indicavano altre riproduzioni dai titoli > Au-
gusto ’ (due affreschi della Casa di Cultura Italiana a Parigi), ’ il Fascista ’, > Pro-
tasi > (quadro esposto alla Quadriennale, dove in primo piano apparivano dei
fascisti con gagliardetti). Al centro erano citate due frasi tratte dalla nota bio-
grafica di Trombadori: ’ Cagli fu sempre immune dalla retorica imperialistica
del tempo...” e ’... il lavoro di Cagli ¢ stato sempte improntato ad una ri-
cerca di contenuti’. Questo cartello provocava listerica reazione dei signori
Mirko ed Afro e di altri presenti. Quello che segui si deve addebitare alla
cattiva o quasi nulla coscienza democratica dei signori sopra citati e dalla rea-
zione alla giustezza delle opinioni di chi aveva composto il cartello ».
« L’unita » (13 novembre) sotto il titolo G/i astrattisti pubblica una lettera fir-
mata da Accardi, Attardi, Consagra, Dorazio, Guerrini, Manisco, Maugeri,
Mirabella, Peirce, Perilli, Sanfilippo, Turcato. «I mesi che seguirono la libera-
zione videro un ritorno al realismo con premesse accademiche e antiquate,
piuttosto vicine a un verismo di gusto ottocentesco. Si ritornd all’ottocento,
poiché non si era capito un fatto fondamentale (non trascurato d’altra parte
in Francia dove la polemica realistica si rivolse alla linfa vitale della tradizione
moderna: Picasso, Matisse), non si era capito cioé che una tivoluzione di conte-
nuti & possibile soltanto se definita da un linguaggio formale dialetticamente
evoluto rispetto alla cultura che lo precede.
L’errore fu grave e causa ne furono: I'impreparazione di alcuni teorici — dob-
biamo dirlo — quello spirito di lotta che ancora inflammava molti intellettuali,
usciti appena dalla clandestinita e dall’attivita partigiana. La pittura francese
contemporanea in una mostra in diverse cittd d’ltalia chiari relativamente la
situazione. Si disse allora: realismo si, ma da Picasso e Matisse, assimiliamo un
linguaggio e nello stesso tempo esprimiamo con la nostra pittura le esigenze
i una societa nuova,.
Il compromesso tra le due aspirazioni, I'una verso forme nuove, 1’altra rivolta
ad un «rinnovamento sociale» insinud i dubbi di un pericoloso dualismo
che portd alcuni all’espressionismo, altri ad un cubismo illustrativo. Questa
era la confusa situazione quando, quasi contemporaneamente sorsero a Roma
e 'a Venezia gruppi di pittori di chiara tendenza astrattista, convinti nell’accet-
tazione di questa posizione, come I'unica possibile per gli artisti veramente pro-
gressivi ¢ moderni. Era questa una aperta rinuncia a quei contenuti borghesi e
romantici da lungo tempo scaduti nella loro coscienza.
A Roma il gruppo di « Forma 1» affermava « In arte esiste soltanto la realtd
tradizionale e inventiva della forma pura» rifiutando ogni nesso di continuita
con la pittura frusta e sorpassata quale era stata quella italiana degli ultimi
venti anni. Si ritornava all’unico filone vitale, alla tradizione figurativa moderna,
dagli impressionisti alla sua ultima e piu valida esperienza: ’astrattismo.
Recentemente l’arrivo di un pittore da anni assente dall’Ttalia ed estraneo
allo svolgimento della nostra pittura, ha creato degli equivoci. Sicché chi gia
aveva parlato di realismo non ha oggi esitato a concedere I’avallo morale
ad una tendenza fino a ieri rinnegata come arbitraria.
Qual’¢ I’esatta posizione di questo artista nei confronti degli astrattisti italiani?
Forse la ricerca della linea logaritmica e della sezione aurea vantata dal Bon-
tempelli? Tutta una decadenza borghese sembra confluire invece in questa
pittura dalla sorgente romantica di un De Chirico ormai sfatta e decomposta
alla palude stagnante del sutrealismo europeo nella sua ultima metamorfosi
americana. L’arbitrario automatico prevale in una prospettiva abusata e me-
tafisica. Come & facile vedere un mondo vecchio che attraverso la pittura di
Cagli si cerca di rivalutare come anticipazione del nuovo linguaggio.
L’astrattismo non ha nulla a che vedere con posizioni di questo genere. La
forma ha valore in se stessa senza alcun richiamo freudiano o evocativo.
I putridi umoti della borghesia non hanno spazio nei quadri astrattisti, dove
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un controllo continuo della linea e del colore e il non richiamarsi naturalisti-
camente ad una realtd visiva costringono il pittore ad essere presente con la
proptia razionalita e non gid con sfoghi vanamente letterati.

Quale delle due posizioni sia veramente progressiva lasciamo il giudizio al
pubblico ed ai critici ».

Antonello Trombadori risponde accusando di «spirito borghese » i « for-
malisti» ¢ conclude: «Io sono d’accordo con la loro ribellione ai pesanti
residui sutrealistici ¢ metafisici che esistono nella pittura di Cagli. Ma devo
al tempo stesso avvertire che mentre dietro Pastrattismo francesizzante —
e per nulla italiano — dei giovani firmatari vive il caos dell’improvvisazione
teorica, dell’incapacita grammaticale e dell’assenza dei principii elementari
del linguaggio figurativo (ad eccezione di Turcato che ¢ pittore di talento
e malgrado lui cosi lontano dall’astrattismo quanto tutti gli altri suoi col-
leghi dalla pittura), dietro I’astrattismo di Cagli v’¢ tutto un fondamento teo-
rico che si riallaccia alle esperienze della geometria non-euclidea e comunque
a una serie di problemi matematici che fanno parte della cultura moderna ».

Resoconto cronistico del fatto, di M. Venturoli, Pugni, schiaffi ¢ pennelli, in
«La voce repubblicana», 6 novembre. « L’Europeo» li denomina « cellula
di via Margutta » (novembre 1947) e cosi commenta episodio: « Il fatto cla-
motroso & che anche Trombadori ¢ comunista (...) e in materia d’arte fa testo
essendo critico dell’« Unita » (...) L’episodio assume il carattere di una curiosa
rivolta ».

novembre

Dotazio ¢ a Parigi (nella primavera del ’48 si spingera in Olanda) con una
borsa di studio del governo francese, insieme a Guerrini (che avuto un premio
di incoraggiamento del ministero della pubblica istruzione). Vedranno soprat-
tutto Magnelli e la Nina Kandinsky. Guerrini torna nel febbraio ’48, Dorazio
nell’agosto.

dicembre

Seconda mostra annuale dell’« Art Club ». Espongono tutti gli artisti di « For-
ma». Tra i premiati, Guerrini e Consagra.

A.d.G. in « L’Unita», 23 dicembre, scrive: « Si & abbandonata,almeno prov-
visoriamente, la via del vero progresso artistico: quella cioé¢ che tra l’altro
compotta il tentativo per liberarsi da tutto quanto, nella pittura moderna,
deriva direttamente o indirettamente dalle ideologie e dagli atteggiamenti re-
trivi della societa borghese. Bisogna poi dire che, a parte Turcato, sembra
che i pittotri di questo gruppo si vogliano lasciar trascinare anche da ricordi
ed influenze di esperimenti il cui fallimento & stato, qui in Italia, particolar-
mente evidente: il futurismo, per esempio, che persino un Prampolini sembra
abbandonare per tentare altre strade ».



1948

febbraio

Consagra e Turcato a Milano e Venezia per cercare adesioni alla mostra che
dovra tenersi in Roma (marzo, aprile). Incontrano Fontana, Munari, Reggiani,
Pizzinato, Dova, Viani, Soldati, Dotfles. [.’idea della mostra, come sara detto
nel foglio-catalogo, ¢ partita a Roma da un incontro di Consagra e Sottsass jr.

febbraio

Attacchi alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna, dopo la riapertura. (G.
Frattani, per esempio, ne «il Paese» 28 febbraio, lamenta la mancanza della
« colossale Pieza del Luppi » e censura tutte le iniziative di mostre temporanee).

febbraio

Dorazio, Guerrini, Perilli allestiscono le « decorazioni» per il primo concerto
jazz a Roma (cinema Splendore).

marzo

« Arte d’oggi», mostra a Firenze, palazzo Strozzi, organizzata dagli astrattisti
fiorentini (Berti, Brunetti, Monnini, Nativi, Parnisari). Del gruppo « Forma »
partecipano Accardi, Consagra, Dorazio, Guerrini, Turcato.

marzo

Primo manifesto dello « Spazialismo» di Lucio Fontana. Tra altro dice:
« Se, dapprima, chiuso nelle sue torri, lartista rappresentd se stesso e il suo
stupore e il paesaggio lo vide attraverso i vetri e, poi, disceso dai castelli
nelle citta, abbattendo le mura e mescolandosi agli altri uomini vide da vicino
gli alberi e gli oggetti, oggi, noi, artisti spaziali, siamo evasi dalle nostre citta,
abbiamo spezzato il nostro involucro, la nostra corteccia fisica e ci siamo guat-
dati dall’alto, fotografando la Terra dai razzi in volo ».

marzo-maggio

« Quinta Rassegna Nazionale di Arti Figurative » (promossa dal’Ente Qua-
driennale) a valle Giulia. Turcato espone tre pezzi; due Guerrini; uno Perilli
Sanfilippo, Dorazio, Attardi, Consagra. Tra i partecipanti che poterono interes-
sare ai giovani di « Forma » notiamo Magnelli e Balla. La Galleria Nazionale
d’Arte Moderna acquista, tra D’altro, due opere di Boccioni e Arp. M. Ventu-
roli, in «La Repubblica» 17 aprile, scrive dei giovani di «Forma»: «sono nati
sotto il mantello di Alberto Magnelli ».

marzo

Petsonali di Perilli e Guerrini all’« Art Club ».
Alla saletta « Tazza d’oro », mostra « Arte astratta », nella quale sono presenti
anche gli artisti di « Forma». Recensione in « Il mondo futuro» 8-14 marzo.

marzo, aprile

« Arte astratta in Italia », mostra alla « Galleria di Roma» in via Sicilia. Par-
tecipano, oltre agli artisti di « Forma », Dorfles, Dova, Fontana, Garau, Ghirin-
ghelli, Licini, Magnelli, Manisco, Massaglia, Mastroianni, Maugeri, Mazzon,
Monnet, Munari, Pizzinato, Prampolini, Reggiani, Soldati, Sottsass jr., Spaz-
zapan, Vedova, Viani. Fu esposto un quadro di Cotpora, fuori cataloge. Nel
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comitato d’onore figurano: Argan, Bucarelli, De Angelis d’Ossat, Ghiringhelli,
Maltese, Marchiori, Sotgiu, Villa, Venturi. Comitato organizzativo: Perilli,
Sottsass jr., Pizzinato.

Gli scritti nel foglio-catalogo sono di Mondrian, George Morris, G. For-
maggio, Le Corbusier, Bill, Dotfles, Léger, Kandinsky. Sottsass jr., nella pre-
sentazione, pone il problema astratto-concreto: « Poi, che si dica astratta o
concreta questo non ¢ molto importante anche se sotto a queste due parole
sta una precisa polemica tra le idee di quelli che le hanno inventate. Perché
i concreti dicono che gli uomini hanno da sparire e da annientarsi nella pura
concretezza dei mezzi espressivi e gli astratti violentano quella concretezza
per lasciargli dentro la traccia della loro presenza. Noi abbiamo messo alla mo-
stra il nome degli astratti perché non crediamo ad un mondo ideale dove ogni
cosa diventi ferma e trasparente e dove gli uomini dovrebbero arrivare subli-
mandosi in puri ordini matematici e geometrici. Noi non siamo degli idea-
listi ».

Stroncature di A. Ciarrocchi in « La fiera letteraria » 19 marzo; M. Ventu-
roli in « La Repubblica» 19 marzo (« Consagra scultore folle, con una scala-
foglia dal basamento di chiavica. Attardi sulle cui tele prevale la palla o il
doppio bugnone giallo rosso, Perilli che stende su l'azzurro un campionario
di cinture e di brachette »).

Corrado Maltese stende la morale: « Sembra che ’astrattismo abbia funzionato
come un setaccio. Alcuni hanno superato la prova, utilizzando cid che era
utilizzabile e hanno preso una posizione risoluta e nettamente contraria; altri
o si sono accordati ai pitt audaci piloti della corrente astrattista e I’hanno
in gran parte fraintesa (...) opputre giocano ancora sull’equivoco (...). Qual’e
la morale da trarre da questa mostra? C¢ stato un momento in cui era pos-
sibile fare una larga apertura di credito, guardare con simpatia « esperienze »
e tentativi. Oggi le cose sono profondamente cambiate e il termine degli
espetimenti e delle prove si & avviato alla scadenza e con fretta. Nessuno si
meravigli se il modo di giudicare quelle « prove» si fara d’ora in avanti piu
duro ». '

aprile

Perilli ¢ a Parigi. Con Dorazio, visitano Arp, Picabia, Pevsner, Magnelli.

giugno

Al primo congresso internazionale della critica d’arte, Dorazio legge una re-
lazione sull’arte astratta, scritta in collaborazione con Perilli.

giugno

XXIV Biennale di Venezia. Partecipano Tutcato con cinque composizioni
presenti nel « Fronte Nuovo delle Arti » ¢ Accardi e Sanfilippo con un quadro.
La scultura di Consagra non viene accettata. Si poteva vedere in quell’anno
la personale di Picasso, un gruppo dei maggiori tedeschi (Baumeister, Gilles,
Nay ecc.), una mostra degli Impressionisti e post-Impressionisti, una ricca scelta
della collezione di Peggy Guggenheim (presentata da G. C. Argan) con Arp,
Brancusi, Calder, Van Doesburg, Hartung, Kandinsky, Klee, Lissitzky, Malevic,
Mondrian ecc.

giugno, luglio

Personale di Consagra alla « galleria Sandri» di Venezia (sei profili in ferro
¢ trentasei disegni). Presentazione di G. Marchiori, Comsagra: scultore di pro-
fili: « B lo slancio verso l'alto delle sue creazioni verticali, che cercano nel
cielo il loro spazio e la loro luce, & il segno di una spiritualita ben diversa
da quella mistica, che animava gli anonimi artigiani creatori delle cuspidi go-
tiche ».



giugno, luglio
Mostra di Accardi, Attardi, Sanfilippo all’« Art Club ». Presentazione di Guer-
rini. Recensione ne «Il giotnale della sera», 6 luglio.

luglio

G. C. Argan in « Ulisse » studia L’arte astratta e la propone come « fatto so-
ciale » (pagg. 699-700).

luglio, agosto

Consagra, Dorazio, Perilli, Tutcato espongono alla terza edizione del « Salon
des Réalités Nouvelles » al Palais des Beaux Arts de la Ville de Paris. Dorazio,
inoltre, espone alla mostra « Peintres Italiens de Paris ».

Nel periodico « Il mondo fututro », Manisco scrive un articolo, Aspetti dell’arte
astratia.

autunno

Il « Fronte Nuovo delle Arti», dopo la partecipazione alla Biennale di Ve-
nezia, entra in crisi: si apre la polemica tra «astrattisti» e « realisti».

A Bologna, '« Alleanza della Cultura» otganizza una mostra: tra gli altri
espongono: Birolli, Turcato, Motlotti, Moteni, Pizzinato, Vedova, Guttuso.
Togliatti, con la sigla « £ » (= Roderigo di Castiglia) interviene con un rappel-
a-Uordre su « Rinascita » (ottobre 1948, pag. 424): « E una raccolta di cose
mostruose: riproduzioni di cosidetti quadri, disegni e sculture che a cura della
Alleanza della Cultura di Bologna sono stati esposti in quella citta in una « Prima
(sic!) Mostra Nazionale d’Arte (resic!) Contemporanea ». Come si fa a chiamar
«arte », e petsino « atte nuova » questa roba, e come mai hanno potuto trovarsi
a Bologna, che pure ¢ citta di cosi spiccate tradizioni culturali e artistiche, tante
buone persone disposte ad avvalorare con la loro autorita, davanti al pubblico,
questa esposizione di orrori e di scemenze come un avvenimento artistico?
Diciamo la veritd: queste brave persone la pensano come noi tutti, nessuno
di loro ritiene o sente che sia opera d’arte uno qualsiasi degli scarabocechi qui
tiprodotti, ma forse credono che per apparire « uomini di cultura » sia neces-
sario, davanti a queste cose, darsi l’aria di super intenditore e superuomo e
biascicare frasi senza senso. Su vial abbiate coraggio! fate come il ragazzino della
novella di Andersen, dite che & nudo il re; e che uno scarabocchio ¢ uno
scarabocchio. Ci guadagnerete voi perché sarete stati sinceri, e gli artisti o pre-
tesi tali certo si arrabbieranno sulle prime, ma poi fara bene anche a loro ».
Guttuso tispose abbastanza risentitamente in un numero successivo di « Ri-
nascita ».

La scultura di Consagra non venne esposta perché non fu ritenuta tale (I'epi-
sodio ¢ ricordato in un articolo di Pajetta).

autunno, inverno

Dorazio pubblica sul « Giornale della sera »: La polemica sull’astrattisno (24 set-
tembre), fncontro con Miré (8 novembre) Incontro con Matisse (20 novembre,)
Incontro con Brague (9 dicembre) Lo studio di Kandinsky (19 dicembre). E inol-
tre, nel 1949, In margine alla mostra annuale dell’ Art Club (23 marzo), La cul-
tura in Germania (27 maggio).

1117 novembre (saletta di Rosati) Dorazio tiene la conferenza: La pittura astratta
i Olanda e il neo-plasticismo.

dicembre

Personale di Consagra (disegni e plastici) allo « Studio d’arte moderna » in
via Margutta,

Nasce il MAC (Movimento Arte Concreta) promosso da Soldati, Munari, Mon-
net, Dotfles, per unire le forze del concretismo italiano. Nello stesso mese,
alla Libreria Salto di Milano, una collettiva del gruppo. Fu esposta anche una
serie di monotipi di Dorfles, Fontana, Monnet, Munari, Soldati, Veronesi,
Sottsass, oltre che di Dorazio, Guerrini, Perilli.
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1949

gennaio

Mostra « Arte concreta » alla Galleria Chiurazzi: Dorazio, Guerrini, Manisco,
Perilli. Palma Bucarelli scrive nella presentazione: « Quest’arte si dichiara
> sociale >, come concetto opposto a individuale, rifiutando I'umanesimo nel
senso 1masc1mentale e ancora oggl in uso, dell’'nvomo centro e misura del-
1u1.u'v'61.au J.u.,uudaC'c‘ﬁLC 4 sua propria 11"1'.‘11‘1’1&g11’1€ Ogﬁi cosa della natura: vuol
essere invece un atto collettivo, anonimo, formatore di oggetti che si collo-
chino necessariamente tra gli vomini come cose da servire all’uso e alla vita
di tutti».

Recensioni di S. Marini in « Il giornale della sera»; 8 gennaio. E. Maselli
in « Avanti!» 12 gennaio (« Il troppo facile gratuito mutamento dell’appella-
tivo « astratto » in quell’altro, e opposto, di « concreto » onde si fregia il cata-
logo di questa mostra, & una delle tante riprove, per noi, dell’equivoco arbitrio
intellettualistico che ¢ al fondo di siffatta esperienza »).

E.G. in « La fiera letteraria » 16 gennaio; C. Maltese in « L’Unita » 16 gennaio
(« Un astrattismo spinto a un punto tale che rimane solo la comcretezza delle
tele, delle vernici, dei colori e dei telai »).

febbraio

Mostra al « Secolo» di Turcato e¢ Consagra (con Corpora). Presentazioni di
Palma Bucarelli, Giuseppe Marchiori, Lionello Venturi. Recensioni di S. Mo-
nachesi in « La voce repubblicana » 13 febbraio; 1. Pellicano in « La Tribuna
illustrata » 27 febbraio; M. Venturoli in « La Repubblica»; M. Sarfatti in
« L’elefante » 23 febbraio-2 marzo; E. Maselli in « Avanti» 15 febbraio; R.
Giani in « Il Quotidiano » 24 febbraio.

C. Maltese scrive, in « L’Unita » 16 febbraio: « In realta si perpetua in essi la
equivoca posizione dell’arte astratta che, per rifiutarsi polemicamente ai conte-
nuti cosiddetti « borghesi», volta le spalle a tutti i contenuti finendo in tal
modo col non riuscire a comunicare nemmeno il sentimento di rivolta che sta
alla sua base ».

febbraio

Perilli pubblica, in « La fiera letteraria », 20 febbraio, un articolo su Magnelli.

marzo

III mostra annuale dell’Art Club alla Galleria Nazionale d’arte Moderna.
Vi figurano tutti gli artisti di « Forma» e molti nuovi « astrattisti »: Burri,
Capogrossi, Mirko, Rotella, Savelli, Franchina, Guerrini L., Mannucci.

aprile

Dorazio, Guerrini, Perilli, a Salisburgo invitati all’« Incontro Internazionale
del Teatro » dove allestiscono due spettacoli di mimi (un concerto senza stru-
menti e un collage satirico di sketches di Sartre-Shakespeare-Pirandello-Kafka-
Camus).

Mostra a Salisburgo di pittura italiana. Puntata a Monaco.

primavera

Consagra espone Plastico in ferro alla « mostra in giardino » della collezione di
Peggy Guggenheim a Venezia (con Marini, Pevsner, Brancusi, Arp, Gabo ecc.).



maggio

Consagra scrive articolo [ quindici giorni dell’arte, in « Vie Nuove » (1 maggio):
« La situazione in cui lavorano pittori e scultori ¢ ancora borghese: cio¢ essi
lavorano a studio senza che nessuno abbia loro commissionato il lavoro. Quando
la loro opera & terminata viene esposta in gallerie al giudizio del pubblico per
15 giorni, poi nessuno la rivedra mai pit, né si sapra dove sia andata a finire».

maggio

Sanfilippo viene premiato al « Premio Cremona ».

maggio, giugno

Prima mostra internazionale dell’« Art Club» a Torino. Partecipano tutti gli
artisti di « Forma ».

giugno

11T mostra internazionale « Arte d’oggi» alla « Strozzina » di Firenze. Oltre agli
artisti di « Forma », figuravano: Afro, Berti, Bertini, Birolli, Bordoni, Bozzo-
lini, Brunetti, Cagli, Davico, Deyrolle, Dewasne, Dotfles, Farulli, Fontana,
Jacobsen, Garelli, Garau, Gilioli, Maugeri, Messagier, Monnet, Monnini, Moreni,
Moretti, Morlotti, Morttensen, Munari, Mouly, Nativi, Nuti, Pizzinato, Piaubert,
Poliakoff, Prassinos, Raymond, Righetti, Soldati, Vasarely, Vedova, Veronesi,
Viani, Zurcher.

G. Nicco Fasola scrive nell’introduzione: « Il pitt di questi artisti sono venuti
da esperienze pit normali, dove non era difficile ottenere qualche effetto armo-
nioso, fare opere piu gradevoli al pubblico e specialmente ai compratori. Eppure
ne sono usciti, anche a rischio di produrte cose meno belle, meno compiute,
pet portare elementi a una nuova visione, mettere le basi di un linguaggio nuovo
o per lo meno per dimostrare che il vecchio non serve piu. Liberiamoci dalla
nostra abitudine di cercare sempre I'opera d’arte perfetta, il capolavoro; alcuni
di questi sono lavori, se vogliamo esercizi, e possono aprire le strade per rea-
lizzazioni pitt compiute in modi che forse neppure supponiamo ».

luglio

« Mostra di pittura astratta » al Circolo Artistico di Catania. Partecipano tutti
gli artisti di « Forma ».

estate

Dorazio presenta tre opere alla Mostra collettiva al Salomon Guggenheim
Museum di New York.

inverno

Articoli di Dorazio su « Il Mondo »: Arte degenerata in vetrina (8 ottobre) e
Pittori sull’attenti (5 novembre), una satira politica che immagina la mostra del-
Parte italiana a Praga vista da un generale russo.

ottobre

Si pubblica a Milano la quarta cartella « Arte concreta» di litografie, con
un regesto (Principali avvenimenti dell’arte concrefa italiana) e una premessa di
G.C. Argan, la quale secondo E. Migliorini (vedi il catalogo della mostra
« Concretismo», Firenze 1964) ¢ «il punto di approdo della « letteratura » che
accompagno il sorgere e il formarsi dei movimenti concretisti del dopoguerra »
e anche « una mediazione tra le posizioni concretiste italiane ». Scrive Argan:
« Le correnti concretiste che ripetono la loro origine dalla teoria fiedleriana
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della visibilita tendono concordemente alla determinazione di certe « unita-
base » dell’esperienza formale; e il loro scopo ¢ di manifestare nella immagine
il valore e la funzione della coscienza immersa nella realta e da essa inseparabile:
di fissare una « quiddita » formale che sia il punto di partenza, l’elementare
assoluto, l'atomo della visione (...) Questa posizione immanentistica spiega
I’intento didattico, nel senso di un’educazione diretta della percettivita, delle
correnti concretiste; la loro ricerca di una utilizzazione immediata e totale del
dato formale; il loro ingegnoso applicarsi alle necessita pratiche della pubbli-
cita, della tipografia ecc. (...) Poiché, come Iarchitettura delle fabbriche e delle
case operaie trispetto all’architettura dei palazzi e delle chiese o, se si vuole,
come il cinematografo rispetto al teatro, ’arte concreta non & a paragone della
pittura e della scultura tradizionali, 1 i

una societd nuova ».
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novembre

Cartella « 10 linoleum » di Consagra, con una introduzione dello stesso autore,
E trascurabile esprimere se stessi: « Il concetto pitt importante che si & affermato
con l’arte astratta in Italia ¢ quello sulla relativita dell’arte con la necessita
di essa nella societa ».

Ringrazio Giorgio De Marchis per il materiale critico messo a mia disposizione.
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