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ONDE MEDITERRANEE. COOPERAZIONE, COLONIALITÀ E PROMOZIONE 

CULTURALE NEI CONTATTI TRA ITALIA E MAROCCO TRA GLI ANNI 

CINQUANTA E SESSANTA DEL NOVECENTO 
 
 

Introduzione 
 
Negli ultimi anni, gli studi storico-artistici hanno mostrato un rinnovato interesse per gli scambi 
culturali tra Italia e area del Maghreb, in particolare del Marocco, sviluppatisi nella seconda metà 
del Novecento. In apertura, è doveroso richiamare almeno l’opera di Toni Maraini, figura 
centrale non solo per il suo ruolo attivo all’interno di questo contesto1, quanto anche come 
interprete critica dello stesso2. Accanto a lei, si distingue oggi una nuova generazione di studiose 
e studiosi che contribuisce ad ampliare e aggiornare il campo della ricerca3.  

In tale quadro, la triangolazione tra Topazia Alliata4, che fondò la Galleria Trastevere nel 
1959, Toni Maraini – sua figlia, nonché storica dell’arte, antropologa e saggista – e Mohamed 
Melehi – uno degli artisti marocchini più noti della sua generazione, che sposerà Maraini e con 
cui, nel 1964, fonderà la cosiddetta Scuola di Casablanca5 – rappresenta oggi un punto di 
riferimento consolidato negli studi. Parallelamente, le relazioni artistiche tra Italia e Marocco, in 
particolare tra la fine degli anni Sessanta e Settanta, sono state oggetto di crescente attenzione, 
con casi emblematici come quello di Carla Accardi, il cui coinvolgimento in quel contesto è stato 
più volte indagato6. 

Il presente contributo si inserisce in tale filone, con l’intento di approfondire alcune delle 
dinamiche e delle figure che hanno animato questo dialogo transmediterraneo. Il percorso 
proposto prende avvio nei pieni anni Cinquanta, con l’obiettivo di interrogare in maniera più 
ampia e critica il contesto culturale e politico in cui cominciava a delinearsi un interesse italiano 
– ancora sporadico, ma significativo – per le arti del Nord Africa. In un’Italia appena uscita dal 
colonialismo, ma ancora profondamente intrisa delle sue logiche, lo scopo è quello di 
comprendere attraverso quali canali e dispositivi si rendeva visibile l’arte nordafricana, quali 

 
Il presente contributo è frutto delle ricerche condotte nell’ambito del PRIN 2022 denominato BorderArt(E)Scapes. 
Arte contemporanea, antropologia e ‘paesaggi di confine’: dalla fine dell’Ottocento agli anni Duemila, leggere la contemporaneità e 
sperimentare nuove pratiche di ricerca (Finanziato dall’Unione europea - Next Generation EU, Missione 4 Componente 
1, CUP E53D23013710006, codice progetto: 2022987EAH). 
 
1 Tra la fine degli anni Cinquanta e i primi Sessanta, Maraini entrò in contatto con un gruppo di giovani artisti e 
artiste vicini alla Galleria Trastevere. Nel 1963 si recò con Melehi per la prima volta in Marocco e nel 1964 accettò 
l’invito a insegnare Storia dell’Arte all’École des Beaux-Arts di Casablanca, divenendo parte integrante del 
cosiddetto Gruppo di Casablanca. Insieme a Melehi, a Mohamed Chabâa e ad altri, animò il dibattito artistico e 
culturale marocchino dopo l’indipendenza e organizzò mostre e manifestazioni, rivestendo peraltro un ruolo 
importante nella definizione di alcune riviste, come «Maghreb Art», dal 1965, «Souffles», 1966, e «Integral», dal 
1971. Chi scrive intende ringraziare sentitamente Toni Maraini per la disponibilità a dialogare su questi temi. 
2 L’ultimo contributo di Maraini riguardo questo tema è apparso nel 2025 (T. MARAINI 2025). Una parte dei suoi 
contributi ‘storici’ è invece consultabile nell’antologia T. MARAINI 1990.  
3 Tra questi, si segnalano i lavori della ricercatrice e curatrice Maud Houssais (vedi ad esempio l’intervento Carla 
Accardi and the Moroccan art scene: 1972-1975, presentato alla British School at Rome in occasione del convegno 
Crossing over: Women Artists, Abstraction, and Travel in Postwar Rome - 1950s-1970s, 11 dicembre 2024), e le ricerche di 
Giulia Morale, che, nel quadro dei suoi studi sul Nord Africa e l’arte italiana ha dedicato recentemente un intervento 
alla figura di Maraini e alla Scuola di Casablanca nel Workshop Art, Mobility and Border Politics between Italy and North 
Africa, presso la Biblioteca Hertziana di Roma, 25-26 settembre 2025). In anni precedenti, alcune mostre e 
contributi dedicati al rapporto tra Italia e Maghreb sono stati portati avanti da Martina Corgnati (cfr. ad esempio 
CORGNATI 2009). 
4 Per la figura di Topazia Alliata si rimanda almeno a: RUTA 2010 e TOPAZIA ALLIATA 2016. 
5 Per la scuola di Casablanca si veda almeno il recente CASABLANCA ART SCHOOL 2024. 
6 Cfr., oltre al già citato intervento di Houssais, anche MORALE 2024.  
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figure o istituzioni si facessero promotrici di tale visibilità, e, soprattutto, quale significato 
politico potesse assumere, in quel momento, un’apertura verso il Mediterraneo7. 

A partire da questo sfondo, l’intento è quello di seguire un’evoluzione che, negli anni 
Sessanta, conduce verso modalità differenti di incontro culturale. È in questo passaggio che si 
inserisce la figura di Topazia Alliata, la quale, pur muovendosi nello stesso spazio geografico e 
cronologico, sembra rappresentare una parziale discontinuità rispetto al paradigma precedente. 
Il suo sguardo, al pari peraltro di quello di molte galleriste della sua generazione8, si fonda su un 
interesse autentico per le culture e le pratiche artistiche extraoccidentali, ‘marginali’ nel contesto 
del mercato dell’arte dell’epoca, ma soprattutto su un approccio non gerarchico, meno 
‘asimmetrico’. Si tratta di un dialogo che sposta l’attenzione dal piano diplomatico a quello della 
ricerca artistica, accogliendo e promuovendo, anche al di fuori delle mura della sua galleria, artisti 
stranieri spesso giovani e ancora poco noti, senza finalità propagandistiche. 
 
 

La Galleria La Feluca e gli organismi per la ‘cooperazione mediterranea’ 
 
Roma, già da tempo centro del cinema e degli attori di tutto il mondo, si sta rapidamente avviando 
a diventarlo anche nel mondo delle arti figurative, per scultori e pittori di tutte le tendenze. 
Basterebbe fare un giro attraverso le gallerie romane più importanti per convincersi 
dell’addentellamento di elementi stranieri nella vita artistica della capitale. Numerose gallerie sono 
dirette da americani: Charles Moses dirige «l’88», Francis MacCann la «Rome New York 
Foundation», Odyssa [sic] Skouras la galleria «Odyssa» [sic] e Schneider e George Lester sono 
proprietari di due gallerie che portano il loro nome. […] Alla galleria Trastevere di Topazia Alliata 
di Montereale9 abbiamo visto le sculture dell’americano James Wines e al «Numero» in piazza di 
Spagna pitture astratte degli inglesi Denis Bowen e Sicander Adam. E si potrebbe continuare per 
un bel pezzo ad elencare artisti stranieri che vivono a Roma ed espongono nelle gallerie romane10. 

 
Con queste parole, pubblicate nel 1962, Alvise Querél restituiva un’istantanea vivace della 
presenza capillare di artisti – nonché di mercanti – stranieri nel panorama delle gallerie romane, 
sottolineando una dinamica che, seppur non certamente nuova, sembrava in quel momento 
assumere una rilevanza crescente e strutturata. Tra quelle citate non manca la galleria Trastevere 
di Topazia Alliata che, come noto, nella sua pur breve attività si distinse per una 
programmazione orientata a ospitare molteplici presenze straniere, privilegiando «situazioni 
sempre nuove piuttosto che convalida[ndo] ipotesi già affermate o rivernicia[ndo] vecchie 
etichette»11, per utilizzare parole di Maurizio Fagiolo dell’Arco. 

Oltre che sul contenuto, dell’articolo sopracitato è interessante soffermarsi anche 
sull’autore. Figura non particolarmente nota, Alvise Querél era un giovanissimo critico e storico 
d’arte in formazione, interessato all’arte extraoccidentale, specialmente a quella mesoamericana12. 

 
7 In questo ambito, è assolutamente prezioso il contributo fornito da Anneka Lenssen nella sua tesi dottorale, 
discussa nel 2014 presso il Massachusetts Institute of Technology (LENSSEN 2014). Va notato che l’impostazione 
di fondo proposta nel presente saggio converge in parte con la ricerca della studiosa, rivelando un terreno teorico 
comune che si sta delineando in modo sempre più riconoscibile negli studi recenti. 
8 L’interesse di galleriste italiane nei confronti di arti e culture extraeuropee ha costituito la linea di ricerca principale 
dell’unità di ricerca dell’Università per Stranieri di Siena – di cui chi scrive ha fatto parte, sotto la supervisione della 
prof.ssa Caterina Toschi – all’interno del PRIN BorderArt(E)Scapes. Tra le personalità indagate dai membri dell’unità, 
si citino, oltre a Topazia Alliata, anche Fiamma Vigo e Beatrice Monti della Corte. 
9 Topazia Alliata proviene in realtà dal ramo di Villafranca della famiglia Alliata, non da quello di Montereale.  
10 A. QUERÉL 1962. 
11 FAGIOLO DELL’ARCO 1965. 
12 Cfr., ad esempio, A. QUERÉL 1964. 
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Nella sua fugace carriera13, fu molto vicino alla galleria Trastevere, sulla cui attività scrisse diversi 
articoli apparsi su riviste e settimanali14. Il fatto che egli manifestasse una certa sensibilità nei 
confronti dell’arte extraeuropea non stupisce più di tanto se pensiamo al contesto in cui era 
cresciuto: Alvise era figlio di Vittore Querél e Derna Muratori, giornalisti che, sullo scadere del 
1954, avevano fondato a Roma la galleria La Feluca15. Tale spazio espositivo e commerciale fu 
salutato dalla stampa sin dall’inaugurazione come «La“feluca” dei diplomatici»16 – erano molti, 
infatti, gli artisti semi dilettanti gravitanti nel corpo diplomatico internazionale che i galleristi 
ospitavano regolarmente nelle loro sale17 – ma soprattutto, e questo è più significativo nell’ottica 
della presente trattazione, come «la galleria degli artisti mediterranei»18.  

I coniugi Querél avevano infatti maturato un interesse particolare nei confronti degli artisti 
di appartenenza alla generica area linguistica araba, a dire il vero già prima dell’apertura della 
galleria. Vittore, in particolare, era stato segretario della prima mostra degli artisti e degli studenti 
arabi operanti in Italia19, organizzata dai ‘marguttiani’20 a Roma nella primavera del 1954, grazie 
alla collaborazione delle rappresentanze diplomatiche dei paesi arabi, dell’Accademia Egiziana 
di Belle Arti21 e dell’Assessorato al Turismo del Comune di Roma, come si legge nei documenti 
pervenutici22 e sulla stampa23. Nonostante l’indubbio valore dell’iniziativa nell’introduzione 
dell’opera di questi artisti in Italia a una data relativamente precoce, l’impianto della stessa 
restava fortemente legato a un punto di vista eurocentrico, e il dato della formazione romana 
rimaneva essenziale. La critica italiana riconosceva infatti pienamente la qualità di queste opere, 
«atte a esprimere magnificamente la sintesi della più caratteristica arte araba»24, solo in quanto 
«illuminate e guidate dall’esperienza dell’arte contemporanea italiana»25. Piero Scarpa, in un 

 
13 Egli venne infatti ucciso a Città del Messico nel 1964, durante una missione di ricerca finalizzata alla stesura della 
tesi cui stava lavorando alla Sapienza di Roma con Giulio Carlo Argan. Cfr. [s.a.] 1964. 
14 Per quanto riguarda i temi di nostro interesse, si veda ad esempio, la recensione A. QUERÉL 1963, in cui peraltro 
il critico si soffermò sulla partecipazione di Melehi: «la proposta di una nuova algebra di Mohamed Melehi di un 
linguaggio di linee e di simboli che - come lui stesso afferma - dovrebbe costituire un sistema di segnaletiche 
attraverso cui la mente può acquistare la sua propria disciplina». 
15 Le prime ricerche condotte da chi scrive sulla Galleria La Feluca sono state presentate in occasione del convegno 
Gallerie private d’arte moderna a Roma, 1940-1960. La fase della rinascita, convegno a cura di Ilaria Schiaffini, MLAC – 
La Sapienza, Roma, 24-25 febbraio 2025. Gli atti sono attualmente in fase di pubblicazione. 
16 SCIORTINO 1955. 
17 A partire dalla prima mostra organizzata in galleria, tra il 15 e il 24 dicembre 1954, che fu una personale di Arturo 
Lopez Rodezno, ambasciatore dell’Honduras. 
18 G.M. 1956. 
19 «In aprile la mostra degli artisti arabi in Italia», così viene definita in una notizia diramata il 29 marzo 1954 
dall’agenzia MEPs – Mediterranean Press Service: (Roma, Archivio storico diplomatico Ministero degli Affari 
Esteri e della Cooperazione Internazionale (d’ora in poi ASDMAECI), Gabinetto del Ministro (1953-1961), B. 11 
(a/56 Mostre e Fiere), Fascicolo n. 20, Mostra degli artisti Arabi in Italia). Titolo alternativo a Mostra dei Giovani Artisti 
Arabi, che pure si ritrova in alcuni documenti e sulla stampa. La genesi della mostra, spiegata da Enrico Insabato, 
direttore del Centro Italo-Arabo, a Nicola Lo Russo, si dovette all’attività privata dei ‘marguttiani’ – gruppo di 
artisti, scrittori e galleristi che facevano capo alla romana via Margutta – e, in particolare, a Vittor Querél «a capo 
di questi», che prese contatti con Rezk. A seguito delle rimostranze di Insabato per essere stato escluso 
dall’iniziativa, Querél ammise alla mostra tutti gli artisti aderenti al Centro Italo-Arabo interessati a partecipare. Cfr. 
Lettera di Enrico Insabato a Nicola Lo Russo, 11 aprile 1954, in ASDMAECI, ibidem. 
20 È interessante notare che i ‘marguttiani’ si erano fatti promotori sempre nel 1954 anche del Premio di San Vito 
Romano. Querél collaborava attivamente al premio e, a partire dalla seconda edizione, l’apporto tecnico de La 
Feluca venne formalizzato. Non è un caso quindi che proprio la seconda edizione, del 1956, venisse riservata agli 
artisti stranieri residenti e operanti in Italia, tra cui molti provenienti da paesi arabi. Cfr. [s.a.] 1956. L’edizione del 
1962 sarebbe stata invece esclusivamente dedicata agli artisti arabi. 
21 In particolare, collaborò all’organizzazione della mostra il professor Abdel Kader Rezk, direttore dell’Accademia 
d’Egitto tra il 1950 e il 1954. 
22 Notizia dell’agenzia MEPs, cfr. supra, nota n. 19. 
23 [s.a.] 1954. 
24 Ibidem. 
25 Ibidem. 
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lungo articolo su «Il Messaggero», osservava che nessuno di quegli artisti aveva ancora raggiunto 
una personalità definita, ma che quasi tutte le loro opere erano «improntate all’arte 
internazionale moderna»26, un’internazionalità che, nel contesto, appare chiaramente sinonimo 
di ‘occidentalità’. 

L’apertura de La Feluca costituì dunque per i Querél il naturale proseguimento di un 
percorso già avviato per quanto riguarda la promozione degli artisti mediterranei, rappresentati 
assiduamente nelle sale dello spazio espositivo di via Frattina27. Ma, oltre a ciò, quello che risulta 
particolarmente interessante è che La Feluca, e dunque i Querél, divennero ben presto l’‘organo 
esecutivo’, dal punto di vista della programmazione culturale, di alcuni centri che avevano 
particolarmente a cuore il rafforzamento dei rapporti tra Italia e mondo arabo. Tra questi il 
Centro per la Cooperazione mediterranea, con sede a Palermo, che si configurava come la 
controparte istituzionale di un’altra realtà coeva, l’Accademia del Mediterraneo, che costituiva 
invece una piattaforma più propriamente accademica28.  

La funzione del Centro non si limitava alla sfera economica, ma comprendeva anche 
quella culturale, concepita come mezzo privilegiato per rinsaldare i legami dell’Italia con il 
mondo mediterraneo e, soprattutto, per consolidarne il ruolo nella regione. Dal 1956, il Centro 
si dotò di un proprio strumento editoriale, la rivista «Collaborazione Mediterranea»29, che 
accoglieva peraltro frequentemente gli scritti di Vittore Querél. Secondo quanto riportato 
proprio sulle pagine della rivista, la scelta di affidare l’organizzazione delle mostre deliberate dal 
Centro ai Querél derivava dalla consapevolezza che La Feluca potesse a ragione essere 
considerata, come detto, «la galleria degli artisti mediterranei». Una definizione motivata non 
solo dal gusto artistico e dalle scelte espositive dei suoi fondatori, quanto anche dai loro intensi 
rapporti con istituzioni culturali e diplomatiche dei paesi del Mediterraneo, rapporti che 
conferivano con tutta probabilità alla galleria una funzione strategica non solo dal punto di vista 
culturale, quanto anche politico. Questa prospettiva si fa ancora più chiara se si considera il fatto 
che Vittore Querél era tra i membri fondatori dell’Accademia del Mediterraneo, condirettore della 
rivista «Cooperazione Mediterranea»30 e capo di redazione per i servizi esteri della rivista «Vie 
Mediterranee»31, rendendo evidente la sua posizione al centro di una rete di contatti fitta e solida. 

Anche solo limitandoci alla stagione 1956-1957, La Feluca organizzò, per conto del 
Centro, numerose esposizioni personali dedicate ad artisti che ricadevano sotto l’etichetta 
generale di ‘mediterranei’, quali Joaquin Vaquero Palacios, Spiro Vassiliu, Hamed Abdallah, 
Arturo López Rodezno e Juan Alvarez Estrada, tutte ampiamente documentate e commentate 
dagli organi di stampa espressione dei vari istituti citati32. Tali mostre furono in un certo senso 
preliminari all’organizzazione di una manifestazione di più ampio respiro, la rassegna Incontri di 
artisti mediterranei33, che nelle intenzioni di Querél e del Centro doveva a sua volta rappresentare 

 
26 SCARPA 1954. 
27 Si pensi, ad esempio, alla mostra personale del pittore egiziano Abdel Hadi El Gazzar, nel 1955, o a quella 
dedicata alla cartellonistica giordana organizzata presso La Feluca nel 1957. 
28 Per una disamina di queste realtà dal punto di vista storico si rimanda a BAGNATO 1992 e LOVATO 2023. 
29 Rivista bimestrale diretta da Francesco Crispi, «Collaborazione Mediterranea» andava a sostituire, in un certo 
senso, un’altra rivista, «Rassegna Mediterranea», di cui costituiva il logico proseguimento. «Rassegna Mediterranea» 
fu pubblicata tra il 1948 e il 1956 come diretta espressione dell’Accademia del Mediterraneo e del Centro Studi e 
Scambi Internazionali di Palermo, fondato nel 1943 (cfr. LOVATO 2023, p. 530). 
30 Insieme a Querél, a dirigere la rivista era Gianni Carbone. 
31 Rivista bimestrale del turismo mediterraneo, diretta da Gaetano Falzone, con sede a Palermo. La rivista dichiarava 
di puntare «attraverso gli strumenti della cultura e dell’arte, che sono mezzi di linguaggio universale, [a] gettare un 
ponte di amicizia e di comprensione fra tutti i popoli del bacino del Mediterraneo» https://www.archiviofalzone.it 
/wp-content/uploads/2021/05/6-71.pdf <30 ottobre 2025>. 
32 Cfr. ad esempio l’articolo V. QUERÉL 1957b. Abdallah figurava peraltro tra i collaboratori della rivista 
«Collaborazione Mediterranea», per la quale non mancava di scrivere articoli, redatti in francese. 
33 Cfr. INCONTRI DI ARTISTI MEDITERRANEI 1957. Mostra a cura del Centro per la Cooperazione Mediterranea, in 
collaborazione con La Feluca, Galleria d’arte moderna in Roma. La compagine di artisti compresi nell’esposizione 

https://www.archiviofalzone.it/wp-content/uploads/2021/05/6-71.pdf
https://www.archiviofalzone.it/wp-content/uploads/2021/05/6-71.pdf
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una sorta di preludio di una auspicata Biennale del Mediterraneo34, ovverosia un evento in grado 
di assicurare agli artisti mediterranei una piattaforma periodica di espressione e visibilità che 
sopperisse, peraltro, alla loro scarsa presenza alla Biennale veneziana35. L’idea germinale di una 
Biennale dei paesi del Mediterraneo era stata seminata già nel 1954, in occasione del Congresso 
Internazionale di Studi e Scambi Mediterranei tenutosi a Palermo e a cui presero parte i delegati 
ufficiali dei paesi mediterranei e arabi, che la accolsero positivamente. Allo stesso modo, pare 
che «nell’ambiente artistico italiano, la notizia della Biennale Mediterranea fu accolta […] con 
entusiasmo e simpatia»36 e vista come evento necessario e complementare non soltanto alla 
rassegna veneziana, ma anche alla Triennale di Milano e alla Quadriennale di Roma. 

Al pari del Centro per la Cooperazione Mediterranea, altro istituto che si servì della 
collaborazione de La Feluca per l’organizzazione di mostre d’arte araba fu il Centro per le 
relazioni Italo-Arabe. Inaugurato il 3 aprile 1952 come sezione dell’Istituto per l’Oriente, 
anch’esso mirava a creare una connessione organica tra i contesti storico-culturali genericamente 
orientali e occidentali. L’intento dichiarato era quello di rivestire un ruolo di coordinamento 
delle iniziative indirizzate alla «grande meta ideale dell’intesa italo-araba; cioè dell’intesa tra due 
mondi, tra due civiltà universali fatte per collaborare per la felicità e la ricchezza dei popoli 
mediterranei»37.  

In tale contesto, a dicembre del 1957, nelle sale del centro si inaugurò un’esposizione che 
aprì la strada a una sorta di mostra permanente dedicata agli artisti arabi38. Se in questo caso la 
mostra non prevedeva ancora la partecipazione di artisti marocchini39, ci si rifece poco dopo, 
nel 1958, quando proprio Mohamed Melehi ebbe la sua prima occasione espositiva italiana, non 
in una grande ed eterogenea collettiva, come spesso accadeva per giovani artisti poco conosciuti, 
bensì in una bi-personale (Fig. 1). Le sale del Centro Italo-Arabo accolsero infatti Melehi a fianco 
di Jilali Gharbaoui40 in una mostra che rappresentava entrambi gli artisti con un discreto numero 
di opere: dieci pezzi per Melehi e addirittura ventotto per Gharbaoui. 

I due pittori si trovavano a Roma per motivi di studio, come la maggior parte degli artisti 
nordafricani, e non solo, giunti in Italia a queste altezze cronologiche41. Melehi studiò a Roma 
tra il 1957 e il 1960, mentre più tormentate furono le peregrinazioni – nonché la vita – di 
Gharbaoui, che arrivò all’Accademia di Belle Arti per la prima volta nel 1957, grazie 
all’interessamento di un altro artista marocchino, Farid Belkahia42. Il canale delle borse di studio, 
offerte ora dallo stato di appartenenza, ora da quello italiano, ora direttamente da alcuni di questi 
istituti di cooperazione, era dunque la strada più diffusa attraverso cui tali artisti, che molto 

 
era composta in realtà per lo più da artisti italiani, da Pericle Fazzini a Renato Guttuso, da Bruno Caruso a Massimo 
Campigli, ma trovarono rappresentanza anche gli spagnoli Miguel Ortiz Berrocal e Mariano Villata, la jugoslava 
Eva Fisher e l’egiziano Din Abdel Karim. 
34 Querél riprese il tema della Biennale del Mediterraneo più volte alla metà degli anni Cinquanta; cfr. ad esempio 
V. QUERÉL 1957c, p. 73. 
35 Ibidem. 
36 V. QUERÉL 1957d. La rivista «Sicilia», trimestrale dell’Assessorato Turismo e Spettacolo della Regione Sicilia, 
edita da Flaccovio, è un altro palcoscenico editoriale costante per Querél e per i suoi scritti sulla collaborazione 
mediterranea. Per «Sicilia», si rimanda a: BAJAMONTE 2012. 
37 Dal discorso di Insabato tenuto in occasione dell’inaugurazione del Centro e riportato parzialmente in [s.a.] 1952. 
38 Cfr. V. QUERÉL 1957e. 
39 La mostra comprendeva invece nove pittori egiziani, un disegnatore giordano, uno scultore iracheno, sette pittori 
siriani e uno tunisino. 
40 Considerato uno dei maggiori esponenti del modernismo marocchino, Gharbaoui nasce a Jorf El Melha nel 1930 
e muore a Parigi, suicida, nel 1971. Per una biografia dell’artista si rimanda a: POWERS 2016. Alla stessa autrice si 
deve anche un’analisi recente dell’attività del pittore, nello specifico in prospettiva decoloniale: POWERS 2023. 
41 Per un’analisi approfondita della presenza di artisti stranieri nelle accademie italiane a questa altezza cronologica 
si rimanda a LENSSEN 2014. 
42 Altra figura di spicco del modernismo marocchino, Belkahia fu peraltro direttore della Scuola di Casablanca tra 
il 1962 e il 1974, intrattenendo un proficuo rapporto sia con Melehi che con Toni Maraini. 
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spesso erano già passati dalla Francia per avviare o proseguire la propria formazione43, 
arrivavano in Italia. La mostra dei due pittori venne registrata ampiamente da Ilda Ricasoli, sulle 
pagine di «Levante» – di cui era peraltro redattrice capo – rivista pubblicata proprio dal Centro 
Italo-Arabo ed essenziale per tenere traccia delle manifestazioni culturali promosse da questo. 
Ricasoli sottolineò come i due pittori si fossero allontanati dalla tradizione dell’arte araba e si 
fossero con coraggio orientati verso nuove forme rivoluzionarie, con l’intento di portare un 
soffio della più spinta modernità di netta marca occidentale in quello che era il mondo classico 
e un po’ troppo chiuso della pittura islamica44. In effetti, è vero che artisti come Melehi e 
Gharbaoui, rispetto ad altri loro contemporanei marocchini45, miravano a integrare nella propria 
produzione una complessa e sfaccettata eredità culturale, che includeva anche quella coloniale, 
mediando tra elementi marocchini, francesi e in generale occidentali46. Tuttavia, la lettura 
proposta da Ricasoli – che rifletteva una visione all’epoca ampiamente condivisa – risultava 
inevitabilmente parziale e fortemente orientata, poiché finiva per obliterare del tutto, nella 
dinamica di costruzione di una modernità marocchina, il ruolo determinante che il passato 
preislamico, islamico e arabo ebbe in tale processo47. 

Ricostruire con completezza le opere esposte in queste prime mostre, per lo più prive di 
catalogo, è complesso. Per quanto riguarda Gharbaoui, possiamo tuttavia ricondurre 
all’esposizione almeno due opere, passate in tempi non troppo lontani all’asta e che recano sul 
retro delle etichette che rendono possibile il tracciamento della loro storia espositiva48. Una delle 
due, l’olio su cartone Composizione astratta, 1957 (Fig. 2), potrebbe corrispondere alla Composizione 
n. 12 descritta da Ricasoli, opera segnalata per i colori più vividi rispetto a esemplari dai toni 
maggiormente smorzati – e più tipici di Gharbaoui – come l’acquerello su carta pure presentato 
alla mostra del 1958 e pervenutoci. 

Ancora Melehi e Gharbaoui furono chiamati a rappresentare il Marocco in un’imponente 
occasione espositiva, che vide come di consueto Vittore Querél protagonista per la scelta delle 
opere: ovverosia la Mostra d’arte araba contemporanea di Bari, organizzata a ottobre dello stesso 1958 
nel più ampio contesto della Fiera del Levante. Proprio riguardo a Melehi, nell’ambito di un’ampia 
disamina della mostra, Querél scrisse che si trattava di «un astratto che secondo me ha capito tutto 
di Pollock e qualche altro astrattista europeo e americano. Riducendo comunque in parte la portata 
del suo lavoro a un’esperienza puramente decorativa»49. Il giudizio interessato all’opera di Melehi, 
ma non sperticatamente meritorio, è da leggere nella prospettiva delle preferenze artistiche dei 
Querél, coerenti con la programmazione espositiva de La Feluca. I galleristi non nutrivano infatti 
particolari simpatie per l’arte astratta, propendendo piuttosto per un figurativismo naïf, sia italiano 
che straniero, non a caso particolarmente gradito al potere coloniale.  

La mostra fu inaugurata da Raffaele Ciasca, allora a capo dell’Istituto per l’Oriente e 
presidente dello stesso Centro Italo-Arabo, con la pronunciazione di un discorso riportato poi 
per intero sulle pagine di «Levante» e corredato da alcune immagini che ritraggono il senatore 
proprio davanti alla sezione del Marocco (e a quella dell’Iraq). Nonostante la sala fosse molto 

 
43 È il caso, ad esempio, dello stesso Gharbaoui, che si trasferì a Parigi, per proseguire la formazione avviata a Fes, 
già nel 1952. Melehi, invece, posticipò il passaggio parigino al periodo subito successivo a quello romano, mentre 
in precedenza, nel 1955, aveva studiato a Siviglia e Madrid. 
44 RICASOLI 1958. 
45 Si tratta degli artisti, tra i quali il citato Belkahia, definiti da Irbouh nativists e che erano convinti che la produzione 
marocchina moderna dovesse puntare a una totale rottura nei confronti della produzione occidentale (cfr. IRBOUH 
2012, pp. 235-243). 
46 Ivi, p. 244. 
47 Ibidem. 
48 Cfr. l’Asta N. 14 - Arte Antica, Moderna e Contemporanea di Bertolami fine art – Roma, di mercoledì 17 dicembre 
2014 (https://www.arsvalue.com/it/aste/598/asta-n-14-arte-antica-moderna-e-contemporanea/inline?page= 
6&PageSize=48 <29 ottobre 2025>). Le opere di Gharbaoui sono i lotti 252 (Composizione astratta, 1957 ca, 
acquerello su carta, 68x48 cm) e 253 (Composizione astratta, 1957, olio su cartone, 48x68 cm). 
49 V. QUERÉL 1959, p. 60. 

https://www.arsvalue.com/it/aste/598/asta-n-14-arte-antica-moderna-e-contemporanea/inline?page=6&PageSize=48
https://www.arsvalue.com/it/aste/598/asta-n-14-arte-antica-moderna-e-contemporanea/inline?page=6&PageSize=48
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affollata, dalle fotografie emerge un allestimento piuttosto serrato, con le opere esposte a parete, 
in gran parte prive di cornice, disposte in almeno due file sovrapposte (Fig. 3). L’opera visibile 
esattamente dietro Ciasca sembra essere una gouache su carta di Gharbaoui50, così come, 
verosimilmente, anche quella adiacente. Sul lato destro dell’immagine si nota invece una piccola 
opera caratterizzata da una composizione a ‘reticolo’, che ricorda piuttosto certe produzioni di 
Melehi di quegli anni. 

Nel discorso inaugurale, Ciasca, dopo il consueto richiamo all’importanza dell’elezione di 
Roma da parte di questi artisti come luogo di formazione e fonte di ispirazione, sottolinea il 
ruolo della manifestazione come «espressione di quella più vasta collaborazione tra l’Italia e i 
popoli afro-asiatici che vivono fra le coste occidentali del Marocco e l’altipiano iranico»51. 

La presenza diffusa di artisti marocchini in Italia nel 1958, inoltre, non sembra casuale. Basti 
pensare che, proprio nello stesso ottobre, si era tenuto a Firenze il Primo Colloquio Mediterraneo, 
«manifestazione che tende all’avvicinamento, all’amicizia e alla comprensione di tutti i popoli che 
vivono sulle sponde di questo mare»52, e che aveva visto tra i partecipanti, accanto alle massime 
cariche del governo italiano, il principe ereditario del Marocco, Moulay El Hassan. 

Negli anni Sessanta, quando alcuni degli artisti arabi avevano cominciato a intessere 
rapporti importanti con altre gallerie private romane – Melehi, ad esempio, era entrato in 
contatto con Topazia Alliata, come vedremo, ma pure con Frances McCann della Rome New 
York Art Foundation53 – non vennero tuttavia meno le occasioni espositive promosse dal 
Centro Italo-Arabo. Nel 1962 si tenne infatti la grande mostra di artisti arabi a Palazzo delle 
Esposizioni, dove il Marocco fu rappresentato da cinque artisti: Melehi, Albert Moyal e 
Mohamed Chabâa rappresentavano la compagine astratta, mentre Mohamed Naseri e Alami 
Ghizawi quella più spiccatamente figurativa.  

Anche in questo caso le pagine di «Levante» risultano preziose per recuperare 
informazioni sulla mostra e sulle opere esposte. Di Mohamed Melehi ancora Ilda Ricasoli 
descrisse «quadri […] realizzati a strisce bianche, nere e gialle intersecate talora da una semplice 
linea argentea, e definiti maliziosamente da qualcuno “pitture al ducotone”, [che] rappresentano 
l’esasperazione del tema neoplastico orizzontale-verticale. Il significato artistico di queste opere 
sta nella ricerca della purezza assoluta, dell’infinito, sino al limite più arido dell’astrazione»54. 
Anche Albert Moyal presentò disegni geometrici a «colori accesi in un’esplosione di blocchi 
cromatici simili a fuochi di artificio»55. Particolarmente interessante risulta poi la figura di 
Mohamed Chabâa; giunto a Roma nel 1961, per studiare al pari di Melehi all’Accademia di Belle 
Arti, sarebbe anch’esso entrato presto nel circuito della Galleria Trastevere56. È difficile stabilire 
che cosa espose Chabâa alla mostra del 1962, ma stando ancora una volta alle recensioni, che 
per il pittore rilevavano «una posizione polemica con i suoi quadri fatti di linee scure e marcate, 
liberamente intersecantesi secondo un principio dinamico, su semplice sfondo bianco»57, sembra 
possibile affermare che le opere presenti a Palazzo delle Esposizioni fossero più vicine ai saggi 

 
50 Simile a un’opera come Composition, 1956, gouache su carta, 49,5x64,5 cm, Al Mada Foundation, Casablanca. 
51 CIASCA 1958. 
52 [s.a.] 1958. 
53 Pur essendo il rapporto con Topazia Alliata e con la Galleria Trastevere comprensibilmente più noto, data la 
frequenza e il numero di mostre che Melehi vi tenne, l’artista stesso racconta di aver in realtà conosciuto prima 
Frances McCann e sottolinea come quest’ultima, che conosceva peraltro il Marocco ed era in contatto con altri 
artisti marocchini, fosse stata un’ulteriore figura fondamentale nel supportarlo e nell’introdurlo all’ambiente delle 
gallerie private romane (MONTAZEMI 2021). 
54 RICASOLI 1962, p. 23. 
55 Ivi, p. 24. 
56 Non risultano mostre personali di Chabâa organizzate alla Trastevere; l’artista venne in ogni caso compreso in 
diverse occasioni espositive organizzate da Alliata o alle quali ella collaborò, compresa la IV Biennale di San Marino, 
dove l’artista espose tre tempere (cfr. QUARTA BIENNALE INTERNAZIONALE D’ARTE 1963, pp. 19, 57). 
57 Ibidem. 



Onde mediterranee. Cooperazione, colonialità e promozione culturale nei contatti  
tra Italia e Marocco tra gli anni Cinquanta e Sessanta del Novecento 

_______________________________________________________________________________ 

76 
Studi di Memofonte 35/2025 

del 1957-1958, come ad esempio l’olio su legno Untitled58, che alle opere realizzate proprio a 
Roma e in un certo senso dedicate alla capitale (si pensi alla serie Rome59). 

Da questa parziale e breve disamina emerge chiaramente che la rete di relazioni formata 
da istituti come l’Accademia Mediterranea, il Centro Italo-Arabo e il Centro per la Cooperazione 
Mediterranea, con il supporto operativo della Galleria La Feluca, costituisse un terreno 
particolarmente fertile e precoce per la diffusione delle opere marocchine e in generale ‘arabe’ 
in Italia. Ciò su cui è utile soffermarsi, tuttavia, è quale fossero gli scopi e i significati politici 
dietro questo tipo di promozione.  

Benché le associazioni e gli organismi citati si presentassero come promotori di una 
collaborazione culturale mediterranea e benché intendessero iscriversi pienamente 
nell’inevitabile scenario anticoloniale60, il loro operato pare tingersi di toni contraddittori. Per 
capire meglio la loro posizione occorre allargare lo sguardo al posizionamento del governo 
italiano sul tema anticolonialismo-colonialismo a questa altezza cronologica. I suddetti 
organismi, infatti, pur non essendo realtà governative, agivano in totale concerto con Palazzo 
Chigi e con il pieno appoggio del Ministero degli Esteri. Come è stato rilevato dalla critica, la 
posizione italiana su questi temi assunse sin dalla fine degli anni Quaranta contorni frastagliati e 
talvolta paradossali61. L’anticolonialismo italiano era infatti dettato da logiche di convenienza e 
necessità, si trattava di uno strumento necessario di politica mediterranea, ma esso non si 
opponeva categoricamente al colonialismo, costituendone piuttosto la logica prosecuzione. 
Semanticamente, i termini utilizzati slittano quasi senza soluzione di continuità da 
‘assoggettamento’ e ‘dominio’ a ‘collaborazione’ e ‘cooperazione’ che, come visto, ricorrono 
anche sulla carta stampata dai Centri citati. La presenza degli europei in Africa veniva ancora 
percepita come necessaria, benché improntata a un’azione equilibratrice e rassicurante; e proprio 
l’Italia, forte della comunità di intenti con Washington, si proponeva come interlocutore 
privilegiato tra Stati Uniti e paesi nordafricani, anche in virtù di quel passato coloniale ‘buono’, 
improntato alla valorizzazione e al lavoro, di cui gli italiani andavano fregiandosi62.  

Tutte le iniziative proposte, comprese quelle artistico-culturali, si inserivano dunque in 
una strategia volta a collocare l’Italia – e in particolare la Sicilia, «isola-cuore del nostro mare»63 
– in una posizione da protagonista assoluta nello scacchiere mediterraneo64. In questo senso, la 
promozione culturale non era neutra: se da un lato favoriva gli artisti mediterranei, dall’altro 
riaffermava un ruolo guida italiano, talvolta in continuità con l’esperienza coloniale. Il quadro si 
fa ancora più complicato e ambiguo se si getta uno sguardo alla composizione dei direttivi o 
della rete di collaboratori dei centri di cui sopra: insieme a membri della Democrazia Cristiana 
e del Partito Nazionale Monarchico, essa comprendeva ex amministratori coloniali e personalità 
compromesse con il regime fascista65 (come Martino Mario Moreno e Biagio Pace). Lo stesso 
Gianfranco Alliata, fondatore dell’Accademia del Mediterraneo, è una figura decisamente 
problematica, come la più recente storiografia ha approfonditamente rilevato66. Per molti dei 
protagonisti di queste iniziative non esisteva di fatto alcuna contraddizione tra la promozione 

 
58 Mohamed Chabâa, Untitled, 1957, olio su legno, 76x78 cm. 
59 Mohamed Chabâa, Untitled – Rome Series, 1962, acrilico su carta, 68x47 cm. 
60 Si leggeva ad esempio sulle pagine di «Collaborazione Mediterranea»: «Il processo di decolonizzazione […] appare 
ormai inarrestabile, ed è interesse generale che si svolga pacificamente e con la maggior possibile rapidità» 
(BIGNARDI 1956). 
61 Cfr. BAGNATO, p. 289. 
62 Ivi, pp. 298-307. 
63 [V. QUERÉL] 1957a, p.n.n. 
64 Questo vale soprattutto per l’idea di una Biennale di artisti mediterranei in Sicilia. Come scrisse lo stesso Querél, 
infatti, era «inutile sottolineare l’importanza che una manifestazione del genere rivestirà per la Sicilia ed il richiamo 
che essa avrà in tutto il mondo mediterraneo ed extramediterraneo» (cfr. V. QUERÉL 1957d).  
65 Cfr. LOVATO 2023, pp. 532-533. 
66 Cfr. MASSIGNAN 2024. 
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della collaborazione mediterranea e l’orgoglio per il passato coloniale italiano: «ciò che contava 
di più era la conclusione, che sottolineava la necessità del ruolo insostituibile dell’Italia in 
Africa»67. Il colonialismo, di fatto, era negato nella forma, ma riaffermato nella sostanza68. 

Il programma de La Feluca si inserisce dunque pienamente su questa linea, e può essere 
interpretato come parte di uno scambio culturale asimmetrico, che da un lato celebrava la 
cooperazione, ma dall’altro riproponeva, sotto una veste aggiornata, vecchie istanze colonialiste. 
D’altro canto, anche la figura di Vittore Querél, come quella della moglie Derna Muratori, era a 
dir poco problematica. Autore di testi come L’Inghilterra contro l’Egitto e Palestina e Sionismo, Querél 
proveniva da un passato chiaramente fascista, per il quale fu peraltro imprigionato a Terni dopo 
la Liberazione69. Va inoltre ricordato che le iniziative di collaborazione con i paesi del Nord 
Africa e il dichiarato sostegno alla loro indipendenza trovavano motivazione anche in chiave 
anticomunista, una chiave che al contempo affermava gli interessi «nazionali o forse 
nazionalistici»70 del paese e giustificava la presenza italiana in Africa agli occhi dell’alleanza71. 

In quest’ottica, rispetto a quanto detto in precedenza, possiamo collocare meglio la 
presenza di Querél nel contesto e il peso che gli venne attribuito in queste dinamiche, un peso 
che, dati i suoi precedenti, potrebbe invece apparire del tutto ingiustificabile.  
 
 

Il paradigma alternativo della Galleria Trastevere di Topazia Alliata 
 
In questo quadro la vicenda della Galleria Trastevere72 rappresenta un approccio diverso rispetto 
alle realtà citate. L’esperienza di Topazia Alliata non si pone in opposizione diretta, ma piuttosto 
offre un modo alternativo di interpretare gli scambi culturali, spostando l’attenzione dal piano 
diplomatico a quello della pura ricerca artistica. Se La Feluca e le realtà quali il Centro per la 
Cooperazione mediterranea guardavano al Mediterraneo anche come terreno di strategie 
politiche e di posizionamento, la Galleria Trastevere proponeva un approccio centrato 
esclusivamente sulla sfera culturale, accogliendo artisti, come accennato, spesso giovani e poco 
noti, senza obiettivi diplomatici o propagandistici. 

Come è stato rilevato, Topazia Alliata fu una figura in grado di attraversare confini fisici, 
culturali e sociali73. Educata all’insegna di un certo cosmopolitismo, nel 1938 si trasferì in 
Giappone con il marito Fosco Maraini e qui, dopo l’8 settembre del 1943, fu costretta ad affrontare 
con la famiglia un durissimo periodo di prigionia per non aver accettato di aderire alla Repubblica 
di Salò74, evento che la pone dunque immediatamente in una posizione antitetica rispetto a quella 
di alcuni dei personaggi sopracitati. Al suo ritorno in Italia, dopo una parentesi siciliana, aprì la 
Galleria Trastevere nel 1959. Nello stesso anno, grazie a Toti Scialoja, docente in Accademia75, 
entrò in contatto con Melehi, avviando con quest’ultimo un sodalizio duraturo. La Galleria ospitò 

 
67 LOVATO 2023, pp. 542. 
68 BAGNATO, p. 296. 
69 In particolare per il suo coinvolgimento nella redazione della rivista «Avanguardia», settimanale della legione SS 
in Italia. Cfr. Assessment Report, 31 agosto 1957, Mierlak, Constantine_0054 (https://archive.org/details/ 
MIERLAKCONSTANTINE-0054 <27 ottobre 2025>) e MASSIGNAN 2024. 
70 BAGNATO 1992, p. 204. 
71 Ibidem. 
72 Sulla Galleria Trastevere si rimanda almeno a: LOMBARDI 2019; T. MARAINI 2022; ARTISTI SUL TEVERE 2018.  
73 PATAT 2020, p. 13. 
74 Per le vicende biografiche di Topazia Alliata, specialmente in relazione alla parentesi giapponese, si rimanda a D. 
MARAINI 2001 e T. MARAINI 2003. 
75 Melehi stesso fu allievo di Scialoja dal 1959, dato segnalato già in occasione della prima mostra alla Galleria 
Trastevere (cfr. MELEHI 1959). Subito dopo, in occasione della personale del 1960 presso la stessa galleria, Cesare 
Vivaldi scriveva che «due o tre quadri impressionantemente neri [di Scialoja], […] potrebbero anche rappresentare 
il termine più vicino alla fatica di Melehi» (cfr. MELEHI 1960, p.n.n.). Vedi anche DIACONO 2013, p. 211. Per 
l’attività di docenza di Scialoja si rimanda invece a GENOVESI 2021-2022. 

https://archive.org/details/MIERLAKCONSTANTINE-0054
https://archive.org/details/MIERLAKCONSTANTINE-0054
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svariate personali del pittore76 e lo incluse in collettive di giovani artisti, cui prese parte anche 
Chabâa, garantendo a entrambi una visibilità significativa sia in Italia che all’estero. 

Particolarmente rilevante è proprio la fitta rete di collaborazioni internazionali attuata da 
Topazia, che favorì la penetrazione di questi artisti nei mercati esteri. Come si evince da alcuni 
documenti pervenutici, alla data 1962 Topazia era peraltro agente esclusiva di Melehi, elemento 
che testimonia il ruolo della galleria nel promuovere l’artista su scala internazionale, anche 
quando il nome della gallerista non compariva direttamente in mostra o in catalogo. Nello stesso 
1962, ad esempio, Melehi tenne un’esposizione personale alla Little Gallery, spazio espositivo 
del Minneapolis Institute of Art, con cui a quell’altezza cronologica l’artista collaborava in 
quanto docente associato. L’organizzazione della mostra passò attraverso la corrispondenza tra 
Forrest Selving, Associate Director, e la Galleria Trastevere, che confermava appunto di essere 
agente unico di Melehi e appoggiava di buon grado la mostra77. Analogamente, la galleria 
approvò il trasporto della mostra da Minneapolis a Kansas City, come era stato richiesto 
dall’Hallmark Cards Incorporated78. 

Altro caso significativo nella promozione internazionale degli artisti della ‘scuderia 
Trastevere’ fu il rapporto con la Suzanne Bollag Gallery di Zurigo. Nel 1962, durante la piena 
attività della galleria romana, Alliata promosse a Zurigo la mostra Fünf Künstler aus Rom. 
Similmente all’esposizione Eight Contemporary Artists from Rome79, che si sarebbe tenuta nel 1965 
al Minneapolis Museum of Art, la mostra raggruppava personalità operanti a Roma, ma non 
necessariamente romani di nascita, tra cui Melehi. La corrispondenza tra la Galleria Trastevere 
– spesso tramite Norman Glass, che affiancava a queste altezze cronologiche la gallerista nella 
gestione dello spazio – e Suzanne Bollag documenta la volontà di Alliata di promuovere al 
massimo i suoi artisti all’estero, non solo attraverso la mostra zurighese, ma anche sondando 
possibili, ulteriori spazi privati in Svizzera e Germania ipoteticamente interessati ad accoglierli80. 
Bollag, tuttavia, riteneva che le gallerie centroeuropee interessate all’arte «costruttivista», come 
la definiva, fossero limitate, il che si riflette forse nei risultati di vendita – assenti – della mostra 
del 196281. Nonostante ciò, la stampa segnalò invece l’iniziativa, riconoscendo peraltro in 
Melehi, con le sue sintetiche opere bianche, nere e rosse, l’artista più promettente del gruppo 
dei cinque ‘romani’ esportati a Zurigo82. 

Dopo la chiusura della Galleria Trastevere, Topazia Alliata continuò a svolgere, come 
noto, un ruolo attivo nella promozione culturale, organizzando mostre ed eventi in Italia e 
all’estero. A Roma, la collaborazione con la libreria Feltrinelli, vivace centro culturale83, fu di 
particolare importanza (Fig. 49: a partire dal 1964 e per un biennio, insieme a Nanni Balestrini, 
Topazia curò infatti la programmazione artistica dello spazio. Pur non essendo sempre semplice 
distinguere il contributo diretto di Alliata nelle varie iniziative84, la frequente presenza di Melehi 

 
76 Presso la Galleria Trastevere vennero organizzate personali di Melehi nel 1959, 1960, 1962 e 1963. 
77 Cfr. lettera della Galleria Trastevere al Minneapolis Institute of Arts, datata 8 maggio 1962, in Roma, Galleria 
Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea (d’ora in poi GNAMC), Fondo Topazia Alliata, Corrispondenza / 
1962 / M-R - The Minneapolis Institute of Arts (27/04/1962-25/08/1962). 
78 Cfr. lettera di Goldthwaite H. Dorr a Topazia Alliata, datata 25 luglio 1965, in GNAMC, ibidem. L’iniziativa non 
risulta tuttavia aver avuto luogo. 
79 Cfr. EIGHT CONTEMPORARY ARTISTS FROM ROME 1963. 
80 Come si evince dalle risposte di Suzanne Bollag: lettere di Suzanne Bollag a Normann Glass, datate 9 aprile e 5 giugno 
1962, in GNAMC, Fondo Topazia Alliata, Corrispondenza / 1962 / A-F – Suzanne Bollag (25/03/1962-5/06/1962). 
81 Cfr. lettera di Suzanne Bollag a Normann Glass, datata 19 maggio 1962, in GNAMC, Fondo Topazia Alliata, 
Corrispondenza / 1962 / A-F – Suzanne Bollag (25/03/1962-5/06/1962). 
82 Cfr. [s.a.] 1962. 
83 L’attività culturale delle librerie Feltrinelli è stata di recente al centro del convegno: Per l’unità della cultura. L’attività 
culturale delle librerie Feltrinelli dal 1962 al 1969, a cura di Roberta Cesena, Livia de Pinto, Martina Rossi e Paolo 
Rusconi, 21-22 marzo 2024, Sapienza Università di Roma. Gli atti sono di prossima pubblicazione. 
84 Come ricorda Toni Maraini, addirittura il nome e il ruolo di Alliata vennero spesso inspiegabilmente omessi nei 
dépliant di invito alle mostre della Feltrinelli (T. MARAINI 2022, p. 94). 
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nella libreria appare una diretta conseguenza del suo interesse per l’artista. Melehi partecipò, ad 
esempio, alla mostra Immagini di spazio, presentata da Argan presso la Feltrinelli tra maggio e 
giugno 1965. Fotografie dell’allestimento (Fig. 5)85 e recensioni documentano come le opere di 
Melehi dialogassero con sculture di Lorenzelli, dell’argentina Inés Blumencweig, di Attilio 
Pierelli, tra gli altri, e con dipinti di Bruce Tippett. In questo periodo, dopo il soggiorno 
americano, la produzione di Melehi mostrava ormai i motivi più notoriamente associati alla sua 
poetica, dalle ‘onde’ ai piccoli quadratini ordinatamente giustapposti su campiture piatte di 
colore di fondo, riferimento alle schede perforate dei primi computer. Quest’ultimo è il caso di 
almeno un dipinto esposto alla Feltrinelli, come si evince ancora dalle fotografie, caratterizzato 
da tre file di quadrati colorati nel quarto superiore della tela. Opere come queste erano state 
esposte da Melehi anche in occasioni quali la mostra Hard Edge and Geometric Painting and Sculpture, 
che si tenne al MoMA’s Penthouse nel 196386 e che sicuramente si rivelò cruciale per la 
diffusione oltreoceano della sua produzione.  

Considerando tuttavia che a quell’altezza cronologica la Galleria Trastevere era l’agente 
unico di Melehi, che non godeva di una rappresentanza galleristica americana, è facile 
immaginare il ruolo, seppur silente, che Topazia Alliata dovette aver svolto anche in 
quell’occasione. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
85 Sul retro della fotografia compare un’iscrizione che reca la data 1966. Tuttavia, confrontando la foto con altre 
conservate presso la Fondazione Giangiacomo Feltrinelli di Milano, sembra possibile affermare che si tratti di uno 
scatto realizzato in occasione della mostra del 1965. 
86 Hard Edge and Geometric Painting and Sculpture, New York, MoMA’s Penthouse, 10 gennaio - 28 febbraio 1963. In 
questa occasione Melehi espose un Untitled, 1962. 
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Fig. 1: Ahmed Taibi Benhida, ambasciatore del Marocco, tra gli artisti Gharbaui (a 
sinistra) e Melehi (a destra), in occasione della mostra bi-personale dei due artisti al 
Centro Italo-Arabo, 1958. Foto pubblicata in «Levante», V, 3-4, 1958, p. 44. 
Esemplare conservato presso la Biblioteca Nazionale Centrale ‘Vittorio Emanuele 
II’ di Roma, collocazione P.ITA 2408 

 
 

 
 

Fig. 2: Jilali Gharbaoui, Composizione astratta, 1957, olio su cartone, 48x68 cm. 
Collezione privata. Courtesy Bertolami Fine Art Srl 
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Fig. 3: Raffaele Ciasca tiene il discorso inaugurale all’apertura della Mostra d’arte araba 
contemporanea di Bari, 1958. Foto pubblicata in «Levante», V, 3-4, 1958, p. 7. Esemplare 
conservato presso la Biblioteca Nazionale Centrale ‘Vittorio Emanuele II’ di Roma, 
collocazione P.ITA 2408 

 
 

 
 

Fig. 4: Topazia Alliata alla libreria Feltrinelli di Roma, 1965, Archivio storico Feltrinelli Editore, 
Fondazione Giangiacomo Feltrinelli, Milano 
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Fig. 5: Foto di allestimento alla Libreria Feltrinelli, Roma [mostra Immagini di spazio, maggio-giugno 1965], 
Fondo Topazia Alliata, GNAMC, Roma 
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ABSTRACT 
 

 
Il contributo analizza i rapporti artistici e culturali tra Italia e Marocco negli anni Cinquanta e 
Sessanta del Novecento, interrogando le modalità attraverso cui la cooperazione mediterranea 
fu costruita, rappresentata e talvolta strumentalizzata nel contesto postcoloniale italiano. 
Muovendo da un’analisi delle iniziative promosse da istituti come il Centro per la Cooperazione 
Mediterranea, il Centro Italo-Arabo e l’Accademia del Mediterraneo, con la collaborazione 
operativa ed essenziale della Galleria La Feluca, attiva a Roma dal 1954, il saggio indaga come 
la programmazione culturale costituisse uno strumento di diplomazia utile a riaffermare, sotto 
il linguaggio della ‘collaborazione’, la centralità politica e simbolica dell’Italia nel bacino 
mediterraneo. Attraverso casi emblematici – come le prime mostre italiane di Mohamed Melehi 
e Jilali Gharbaoui o la partecipazione marocchina alla Fiera del Levante del 1958 – emerge come 
la promozione dell’arte araba si collocasse in un ambito di scambio profondamente asimmetrico, 
nel quale il discorso anticoloniale si intrecciava con il persistere di logiche eurocentriche e 
nazionaliste. In contrappunto, la seconda parte del saggio propone la figura di Topazia Alliata e 
della sua Galleria Trastevere (1959-1964) come esempio di paradigma alternativo. L’approccio 
di Alliata, fondato su un cosmopolitismo autentico e su un dialogo non gerarchico, spostava 
l’asse dalle dinamiche di rappresentanza diplomatica a una cooperazione artistica orizzontale, 
favorendo la circolazione internazionale di artisti come Melehi e Mohamed Chabâa. Attraverso 
l’analisi dei documenti d’archivio e delle relazioni istituzionali e personali che sottendevano 
questi scambi, l’articolo mostra come il Mediterraneo si configurasse, in quegli anni, quale spazio 
complesso di mediazione, nel quale si intrecciavano cooperazione, colonialità e ricerca di nuove 
forme di modernità artistica condivisa. 
 
 
This paper examines the artistic and cultural relations between Italy and Morocco during the 
1950s and 1960s, questioning the ways in which Mediterranean cooperation was constructed, 
represented, and at times instrumentalized within the Italian postcolonial context. Starting from 
an analysis of the initiatives promoted by institutions such as the Centro per la Cooperazione 
Mediterranea, the Centro Italo-Arabo, and the Accademia del Mediterraneo – with the 
operational and essential collaboration of La Feluca Gallery, active in Rome since 1954 – the 
essay investigates how cultural programming functioned as a tool of diplomacy, aimed at 
reaffirming, under the rhetoric of ‘collaboration’, Italy’s political and symbolic centrality in the 
Mediterranean basin. Through emblematic case studies – such as the first Italian exhibitions of 
Mohamed Melehi and Jilali Gharbaoui and the Morocco’s participation in the 1958 Fiera del 
Levante – the article reveals how the promotion of Arab art took shape within a profoundly 
asymmetrical framework of exchange, where anti-colonial discourse intertwined with the 
persistence of Eurocentric and nationalist logics. In contrast, the second part of the essay 
focuses on the figure of Topazia Alliata and her Galleria Trastevere (1959-1964) as an example 
of an alternative paradigm. Alliata’s approach, grounded in genuine cosmopolitanism and non-
hierarchical dialogue, shifted the focus from diplomatic representation to horizontal artistic 
cooperation, fostering the international circulation of artists such as Melehi and Mohamed 
Chabâa. Through the analysis of archival documents and the network of institutional and 
personal relationships underlying these exchanges, the article demonstrates how, in those years, 
the Mediterranean emerged as a complex space of mediation in which cooperation, coloniality, 
and the search for new forms of shared artistic modernity converged. 
 
 


