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CRONACA 


Nella sala dello Stahat Mater, nel palazzo dell' Archiginna
sio, il sindaco Renato Zangheri ha conferito allo scultore Lu
ciano Minguzzi l'Archiginnasio d'oro 1982. 

La motivazione del premio, che rappresenta il massimo ri· 
conoscimento attribuito daWamministrazione comunale ogni 
anno a personalità del mondo dell'arte, della cultura e deHa 
scienza, è stata letta dal sindaco; dopo il discorso ufficiale del 
prof. Eugenio Riccòmmi, Luciano Minguzzi ha espresso il suo 
PIù ViVO ringraziamento. 

Negli anni passati sono stati insigniti del!' Archiginnasio 
d'oro il prof, Francesco Flora, il prof. Giorgio Morandi, il 
prof. Giampiero Puppi, il proL Enrico Redenti, il prof. Rodol· 
fa Mondolfo, il prof. Denis Mahon, lo scrittore Riccardo Bac· 
chelli, l'attore Gian Maria Volonté, il prof. Cesare Gnudi, il 
prof. Giulio Supino, il prof. Olìviero Mario Olivo, il maestro 
Francesco Molinari Pradelli, lo scrittore Giuseppe Raimondi, il 
regista Michelangelo Antoniani e il pro!'. Giovanni Favilli. 
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EUGENIO RICCÒMINI 

Per Luciano IV/inguvi 

Chi, fra gli storici dell'arte, si sia pro
vato a rintracciare gli episodi e il percorso 
(così oscuro, perché così poco aulico) del
la scultura bolognese sa bene come ci si 
imbatta di frequente, fra la polvere delle 
filze e delle cartelle degli archivi, scorrendo 
i libri mastri delle imprese e i foglietti vo
lanti con i conti dei carrettieri, dei battel
lieri, dei facchini in una costatazione che 
appare dapprima episodica e che poi, con 
l'accumularsi degli indizi, conduce o in
duce a formulare una sorta dì teària tutta 
concretamente fondata su un'evidenza di 
fatto, ineliminabile: a Bologna la scultura 
è sempre stata un'arte impraticabile. 

0, almeno, è stata nei secoli imprati
cabile quella via sovrana della scultura 
che Michelangelo chiamava «per via di le
vare}} e che presuppone sempre in qualche 
modo l'idea platonica d'una statua già 
tutta esistente nel pensiero dell'artista e 
quindi.come nascosta all'interno del bloc
co di marmo, da cui bisogna con arte ca
varla fuori, liberar/a, togliendo la materia 
superflua. Queste nostre polverose colli
ne, questo nostro Appennino costituitosi 
palmo a palmo nel sovrapporsi di frane di 
fango sottomarino non offrono il bian
cheggiare del paria e del pentelico; e si sa, 
appunto da quei conti d'archivio, di trop
po lunghe, costose e perigliose navigazio
ni per fare arrivare fin qua qualche blocco 
di pietra d'Istria; per non dire del marmo 
lunense: per portare a Bologna quanto 
bastava, che so, per una statua a grandez

za naturale la si imbarcava, fino al secolo 
scorso, al Forte dei Marmi e sÌ giungeva, 
se si giungeva, a Bologna dopo aver dop
piato tutta la penisola e risalito a tiro di 
fune il Reno e i canali della Bassa, fino al
lo scomparso porlo di Bologna sul canale 
di Reno. 

Imprese dure, e rare. Saranno, queste, 
considerazioni di sapore positivista, e me 
ne scuso; ma la geologia non si elude fa
cilmente. 

Ed è forse anche a motivo di questi in
sopprimi bili dati di falto che la scultura, a 
Bologna (e nell'Emilia in genere), è sta la 
sempre, veramente, carnalmente, sorella 
della pittura (e talvolta sua parente pove
ra); crescendo, come la pittura, nel cresce
re e nel sovrapporsi della materia; conser
vando viva l'impronta delle mani e del ge
sto; non rifiutandosi all'imprevisto e 
all'improvviso e perfino al casuale. Tene
ra nella materia, duttile e attenta ai mille 
episodi della luce e dell'ombra: scultura 
insomma, e mai statuaria. 

Si, Minguzzi, credo l'abbiamo letto 
tutti quel tuo brogliaccio picaresco, quel 
saporito «Uovo di gallQ» che reca, tra le 
architetture vitree e metalliche di questi 
tempi, dimenticate zaffate vernacolari; 
nel nostro ansioso benessere, memoria 
d'una vitalità a noi ignota. animalesca e 
umanissima, miserabile e dignitosa, con
creta e quindi ri belle. È un testo che ho 
scorso con piacere. ultimo forse, per ge
nerazione, a conservare qualche ricordo 
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di quel mondo, Vi ho trovato anche, per 
questi modesti fini di registrazione delIe 
storie (e delle preistorie) dell'arte, quel 
che cercavo. 

Mi domandavo, per esempio, se mai ci 
fosse un nesso, magari anche mconsape
vole, che in qualche modo legasse il polli
ce abilissimo, l'istintiva plasticità di Min
guzzì a quella tradizione sotterranea e 
umbratile che si diparte dallo sventoli o 
della veste della Maddalena di Nicolò 
dell'Arca e che si ritrova, nell'identità di 
materia e di attitudine a formare, soprav
vivendo al mutare del gusto e della cultu
ra, nelle figure in terracotta o in stucco dì 
cui s'addobbano tutte le nostre chiese 
nell'età barocca; e che si spinge perfino, 
talora scendendo dai plinti accademici fi
no al commento dei fatti e dei personaggi 
d'una quot'd'anità mlcroborghese o po
polare, ben addentro nel secolo scorso e 
anche ai nostri tempi, giù giù fino alle fi
gurine caricaturali e bonarie di Cleto 
Tomba, fino a quelle che nei momenti 
d'ozio talora sveltamente modella, paucis 
amicis, Quinto Ghermandì. E il nesso, 
nella rievocazione affettuosa di Tomba ad 
esempio, c'è, 

Sopravvive ancora, nel giovane Min
guzzi, quell'antico brivido per la notazio
ne immediata che l'ironia e l'attitudine 
manuale istintivamente modella in forma 
plastica, quasi senza mediazione. 

Bologna, quindi, e la sua secolare, 
seppur decaduta, tradizione. Ma certo 
questo non basta. Non basta i'accertamen
to di questa pur esile continuità a render 
conto deH'arte di MinguzzL direi 
che propdo dalle pagine di questo suo li
bro-racconto di memorie, proprio dalla 
descrizione della sua vita ribelle e però 
soffocata dalla strettezza dell'orizzonte, 
quasi oppressa, pur nella felicità della gio
vinezza, dall'arco basso dei portici, si per
cepisce come un'ansia di cieli più vast!, di 
conoscenze più aperte: quella voglia 
d'Europa che la provincia ingigantisce ne
gli animi non meschini; e che Bologna, 
grande provincia che da sempre (per la 
sua stessa collocazione geografica, per la 
presenza dell'università) nutre in sé il 
proprio contravveleno, da sempre cono

sce. 
Un'ansia di evadere, quindi. Di trova

re spazi più ampi ana frenesia di conosce
re, di fare, di dare forma al tumulto che si 
agita sempre in chi, in cuor suo, è ben 
conscio delle proprie capacità, AnSIa, an
che, di confrontarsi con quei grandi di cui 
si ammirava, di lontano, il successo e i1 
genio, già circondato dell'alone del mito. 

Questi spazi più ampi, in anni adug
giati da una retorica insopportabile e che 
proprio nella scultura (anzi, nella statua
ria) assumeva aspetti grotteschi fino 
ali' oscenità, Minguzzi lì trovò dapprima 
indagando l'opera di due scultorì fra loro 
diversissimi, ma entrambI per lui stimo
lanti e anomali. Di Medardo Rosso, 
e di Arturo 1vlartini. Per Minguzzi, come 
per i più intelligenti artisti della sua gene
razione, erano quelli due esempi di non 
conformismo, vere tavole di salvezza per 
evadere dalla palude dell'ufficialitl!. La 
meditazione segretamente melanconica di 
Rosso sulla luce, che sfiora, avvolge e in
fine annuila la chiusura e la certezza della 
statua; la potenza plastica di Martini, che 
affondava le proprie radici nell'immagine 
mitica d'un Mediterraneo arcaico, antiw 
chissimo, pre-·-classico e tinto quindi d'un 
che di barbaro, di primitivo, 

Altri orizzonti, ancora più vasti) 
s'aprirono a Minguzzi, allora poco più 
che ventenne, quando nel 1932 la vincita 
d'una borsa di studio lo catapultò a Pari
gi. Furono, come racconta~ scarpìnate 
folli, guidate dall'ansia, dalla voracità di 
vedere; di vedere soprattutto la grande 
pittura francese OUocentesca. Scultura, 
poca~ ma scelta, come doveva l con par
zialità; fra glj artisti, cioè t che Minguzzi 
aveva ofmai eletto a propri maestri: e 50

no~ significativamente, i «peintres-sculp
tem,» dell'Otto e del Novecento: Dau
mier, Degas. Renoir t Picasso. 

Munito di questo vIatico, Minguzzi 
aggredi i! mondo de!!' arte; anche allora 
ostico, difficile, divìso in conventicole e 
percorso da nefaste ventate di cialtrone
rja. Gli inizi furono poco incoraggianti. 
Ci furono delusioni, che per qualche tem
po misero perfino in dubbio il Suo avveni~ 
re di artista, Delusioni superate e vinte da 
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una vita1ità incandescente) da un ottimi
smo sorretto, come dicevo, dalla certezza 
del proprio valore (lch weìss ìch bìn e/n 
K.unstler, che affermava a se stesso il 
giovane Goethe). E infine, 
comlera giusto, l'ha avuta vinta. 
scorrere una sua biografia, in appendice 
alle numerOSe monografie che i migliori 
critici italiani gli hanno dedicato, per re, 
stare stupiti: dopo i premi e te sale perso
nalì alle Biennali di Venezia del 1950, del 

del '56, le mostre si susseguono con 
ritmo fittissimo; e ovunque nel mondo: 
da New York a Parigi a Berlino a Kassel, 
e passi; ma perfino a Tokyo, in Canada, 
in Australia ... 

E alle mostre si accompagnano altri ri
conoscimenti pubblki, come la commis~ 
sione dell'ultima porta del Duomo di Mi
lano, cui Minguzzi tavora dal '50 at '65: e 
cosi il suo nome passa, dalle monografie 

alla guida del Touring: è ta 

Era giusto quindi che la sua città (che 
appunto con una mostra di Minguzzi ave
va inaugurato la propria nuova galleria 
d'arte moderna, nel 1975) gli rendesse 
onore. Onore; e affetto, e simpatia. 
All'uomo, e assieme alrartista; alla sua 
opera. Che continua ad apparirci (mi si 
passi il soprassalto di municipalismo) eu
ropea eppure profondamente radicata 
nella specificità di questo luogo. Perché, 
se mai esiste un fito rQ&SO che collega 
t'una aH'altra, attraverso i secoli e il mu
tare delle situazioni culturali, le più dispa
rate manifestazioni delt'ane su questa no
stra terra. esso al tempo stesso s'mtèsSé di 
concretezza e di umore locale, e s'annoda 
ai fatti salienti dell'Europa: così fu al 
tempo di Vitale, così è stato nel grandioso 

silenzio di Morandi, così è ora nella scul
tura di Minguzzi. 

Minguzzi, certo, ha tenuto corrispon
denza, neWoperare artistico, COn i prota
gonisti della scultura europca. È affine, 
nella sua ricerca, a personaggI come Gia
cornetti, come Chadwick, come Armita
ge, come la grande Richier. È quello il suo 
posto, nella storia de!!'arte. Ma da quelli 
sì distingue per una -cadenza solo nostra l 

che contempera e fa convìvere! drammatj~ 
camente, istintività e controHo; vernacolo 
e lingua eletta; umore grottesco e severità 
della struttura formate. 

l suoi cani fra le canne, i suoi galli, i 
suoi aqulloni: narrano l'esplosione della 
vitalità terrestre~ it suo espandersi} 11 SliO 

iic'Jitare; e al tempo stesso inscenano ii 
dramma che li oppone alle gabbie dello 
sble, deiia grafìa, della scrinnra. Q"e'lo 
narra sempre Minguzzi: il dramma della 
vita e di ciò che la costringe, Per questo, a 
suo modo, è sempre stato d'indole ribelle; 
e il socialismo inevitabile assorbito nei 
rioni popolari di Bologna, infine, s'è fatto 
virile protesta e sdegno nella serie dei pan, 
nelli dedicati agti uomini del Lager. 

Vogtia di narrare, voglia di vivere. 
Minguzzi certo non ha raccolto iI senso 
funereo e tragico di quell'epigrafe che Ar
turo Martini dettò (<<Scultura, lingua 
morta») a chiusura della propria attività. 
La sua è una lingua viva, cuI ['applauso 
pare conferire sempre nuovi stimoli, nuo
ve energie, Che forse trae ancora alimento 
da quel ribollente dialetto che s! parlava 
alla Crocetta o sotto i baSSI portici di via 
Lame; il dialetto che Minguzzi, anche in 
occasioni inevitabilmente uffIciali come 
queste, continua a parlare, 
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NOTE E DOCUMENTI 

ANTISTATUARIA 

una proposta per Luciano Minguzzi 

di Eugenio Riceòmini 

In una Ilota ad uno dei suoi studi sulla 
50ciolog]a del romanzo (in «Revue de 
l' lnstitut de Sociologie dc Bruxelles», 2, 
1963) Lucien Goldmann, svolgendo un 
vecchio concetto lukàcsiano. accenna 
all'esistenza di una «sous-litérature ro
manesque à héros positif,), come fenome· 
no di degradazione della struttura tipica 
del rOmanzo. Trasferendo, in sede d'ipo
tesi e per analogia, la definizione nel set~ 
tore delle arti figurative, non sarà difficile 
riscontrare tutta una serie di opere, con
nesse aWevoluyjone del «gusto» della so
cietà borghese, che a tale sotto-letteratura 
per parecchi versi s>apparentano; e fa ve~ 
ciriea riesce di gran lunga più ove 
si in campo d~osservazine alla 
sola scult ura: cui la tradizione ha riserva
to il compito, spesso ingrato, di celebrare 
pubblicamente, in forma didattica, gli 
ideali e le glorie vere o presunte della so
cietà, della nazione; o, più verosimilmen~ 
te~ dei gruppi sociali che ne amminìstrano 
il potere. Il periodo fra le due guerre, suc
ceduto alla fecondissima fioritura dclIe 
avanguardie storiche, ha coinciso con 
l'ultimo soprassalto della coscienza ro
mantico-individualista: ed ha proposto, 
come è ben noto, la restaurazione di valo
ri anacronìsticj! già fieramente messi in 
crisi appunto da tutti i movimenti d'avan
guardia: la ripresa «classicista» degli anni 
Venti (che toccò, per qualche tempo, per" 
fino Picasso) ne costituisce l'aspetto figu
rativo più tipico. In Italia poi, la carenza 
storica di una cultura veramente libera e 
pronta a mettere in discussione se stessa 
nella venfica sperimentale dclla propria 
autenticità, e la situazione politica di ca

rattere dichiaratamente conservatore, vaJ
sero j si sa, ad istituzionalizzare tale situa
zione per oltre due decenni: conferendo 
un carattere quasi «resistenzialc)). o CO~ 
munque di fronda, all'attività degli artisti 
eselusl dai ludi celebrativi ufficiali. H sui
cidio artistico di Arturo Martini, ia sua 
patetica rinuncia a parlare ancora la «lin
gua morta}) della scultura, è in realtà (co
me ha chiarito Argan) un atto dì protesta 
contro la statuaria: che è, appunto, un fe
nomeno di degradazione della scultura, 
una sotto-scultura: aliena, per sua fun~ 
zione, da ogni considerazione problemati
ca; e quindi tutta ottimistica, <<ad eroe po
sitivo)). Per glì scultori italiani giunti alla 
maturità sullo scadere del periodo bellico, 
il problema vitale fu il ritrovamento delle 
radici autentiebe dclla cultura italiana ed 
europea: il recupero, O la reinvenzJone 
della scultura, e la sconfessione deUa sta
tuaria. Il caso di Luciano ìVIinguzzi è, a 
questo proposito, esemplare. 

L'esempio di Martini, anche del Mar
tilli più <<ufficiale}), fu normativa per tutti 
i giovani di queHa generazione: e se ne 
trova abbondante traccia anche in certe 
cose degli esordi di Minguzzi, natural
mente" Mal a testimoniare subito ia sua 
diffidenza verSO la pratica monumentale, 
ecco lo scarto suJ «genere) minore; la cui 
tradizione interna, d 'origine veri sia o inti
mista, permetteva un più ampio margine 
di libertà dall'ideologismo d'obbligo, e la 
prosecuzione d'un discorso, sommesso 
quanto si ma che presentava qual
che garanzia di sincerità: la storia vera 
delle arti figurative italiane di quel tempo 
si svolse tutta, non è il caso di rammentar
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lo, proprio su quella fascia marginale. 
Opere come il «Tobiolo», il «Ritratto del
la madre» o l' "Apollo e Dafne}), eseguite 
fra ìl 1940 e il '44, sono sintomatiche di 
un atteggiamento non conformista e indi
cano, mi sembra. un tentativo di ricolle
garsi ad una tradizione pre-lit!oria di resa 
immediata e sensibile del vero: la fattura 
sommaria. abbreviata, la tracda evidente 
del pollice o della stecca rimandano, for
se, all'abilità dei plasticatori bolognesi 
settecenteschi e ottocenteschi, di cui qual
che non scarsa prova ho potuto esporre in 
una recente mostra (una tradizione que
sta, sia detto per inciso, che ha sorretto gli 
inizi di chiunque, a Bologna, si sia appli
cato alla scultura); e non manca il ricordo 
di certa minore plastica lombarda, dei 
bozzetti del Grandi e, naturalmente, di 
Rosso: per questa via, come sì può 
val mente vedere da alcuni ritratti 
'42-'43 e forse anche dalle farmelle di sog
getto religioso il giovane Minguzzi si tro
va in significativo accordo con Manzù 
(l'analogia del «TobiolQ)l col «David» di 
Manzù, appunto, rilevata da Valsecchi, è 
non poco interessante). 

Da tali premesse, su cui vengono ad 
innestars! le voci più attive della cultura 
figurativa europea, si svolge il discorso di 
Minguzzi negli anni dal dopoguerra ad 
oggi: dal '50 in poi, in particolare (come 
ha notato ìI Marchiari) egli chiarisce mag
giormente temi e modi della sua scultura: 
che costituisce ora uno dei punti di pas
saggio obbligato nei rendiconti dell'arte 
italiana contemporanea. Un doppio ordi
ne di considerazioni, iconologico e lingui
stico, varrà a determinare il carattere di 
tale discorso; per il quale è lecìto proporre 
subito un modello interpretativo, identifi
cabile nel costante atteggiamento «anti
statuario» di tutta la produzione dell'arti
sta presa in considerazione: il riscontro 
della tematica, condotto sulle opere in Or
dine cronologico, dovrebbe fornirne una 
prima prova. 

Il "Cane fra le canne», del' 50, e la se
rje dei «Galliì>, fra il '50 e iI 153, sono, a 
giusto titolo, fra le cose più note e ripro
dotte di Minguzzi: quelle che lo imposero 
all'attenzione della critica anche fuori 

d'Italia. L'elemento vitalistico, l'energia 
animalesca (compressa nel "Cane», e per
ciò colta nel momento di massima tensio
ne; liberamente spiegata nei «GaiE»; cui 
s'aggiunge, ad aumentare l'effetto di vi
goria, il senso simbolico, dai bestiari me
dievali agli «chanteclairs}) dei campanili 
francesi) sono qui utilizzati in funzione 
chiaramente antiretorica: quasi jn con
trapposizione alla fasulla esibizione mu
scolare della statuaria «classicista}) prece
dente. Tale «moralità}}, del resto~ nOn era 
estranea alla tradizione dell'animalistica 
ottocentesca; e se ne trova qualche trac
cia, con palesi intenti dì polemica antibor
ghe,e, perfino in un trueulento tentativo 
plastico di Carrà, le cui intenzione antire
toriche e populiste sono ben note. 

Il repertorio, appunto, populista, 
messo in voga soprattutto da Pic~sso agli 
inizi del secolo, appartengono le successi
ve prove di Minguzzi, scalate all'incirca 
fra il '53 e il '55: la "Contorsionista», 
l'«Acrobata al trapezio», l'<<.,.,\Jtalena»; la 
«Donna che salta la corda)l: ove il tema 
ludico riesce, mi sembra superfluo notar
lo, ad effetti esattamente opposti a quelli 
cercati dagli autori degli innumerevoli 
atleti marmo rei collocati, anni prima un 
po' su tutti gli stadi italici. 

Fra il '53 e il '61 appaiono le serie di 
sculture, il cui tema dominante è costitui
to dall'inserimento di una figura in un ele
mento vegetale (<<Figure nel bosco», "Fra 
gli sterpi», "Uomo fra le canne»), il cui 
schema compositivo si era già profilato 
nel "Cane fra le canne» del '50. Svinco
Iandosi dalle iconografie tradizionali, 
Minguzzi compie un'operazione analoga 
a quella tentata, in quello stesso tomo di 
tempo, da alcuni pittori italiani e stranie
ri: il recupero, in chiave naturaHstica j del
lo schematìsmo grafico d'origine cubista. 
Nelle opere fra il '56 e il '59, poi, si verìfi
ca un sensibile accostamento alla posizio
ne dei pittori che Arcangeli definì «ultimi 
naturalisti». In queste opere il ruolo pari
tetico conferito alla figura umana e 
all'elemento naturale (se non addirittura 
la disgregazione di quella in questo) con
fermano la costante antlretorica~ antieroi
ca della scultura dì Minguzzi. Quasi COll

12 



temporaneamente, nel j57*'58 t nascono 
gli «Aquiloni» e le teste dei {(GuerrierÌ»: i 
primi ripetono, accentuandone la vertica
lità di "formato)} mediante una suggestiva 
spinta ascensionale t temi già accennati 
nelJe sculture d1ispirazione vegetale; ma 
scaricati d'ogni attributo terrestre, tratte
nendo, di quella fisicità, non più che 
['«elemento sottile», il soffio quasi imma
teriale del vento. Quanto ai «Guenierì», 
la loro discendenza dalla «tcsta» della tra
dizione accademica è più che evidente: ma 
alla massa compatta e chiusa torno torno 
dal vincolo della mimesi naturalistìca. 
Minguzzi sostituisce un fasciame decrepi
to d'involucri racchiudenti il vuoto: la te
sta si trasforma in teschjo) neppur maca
bro, solo inutile e degno, al più, di curio
sità: come uno strano reperto archeologi· 
co cui le erosioni e gli squarci hanno can· 
cellato quasi del tutto la consistenza di 
statua; così conciata, la «testa» decade 
dalla sua origine ritrattistiea, e agevol· 
mente s'appaia alle altre forme naturali, 
vegetali, che interessano l'artista: potreb
be essere, che so, un torsolo. O un cavolo 
capuccio che, guarda, rassomiglia al bu
sto dì qualcuno. L'operazione il condotta, 
come si veder in chiave ironica, neppur 
senza l'ombra di alcuna forma di cattive· 
ria: ma ancora viene confermata la linea 
antiretorica, che corre continua in tutta 
l'opera dello scultore. 

Resterebbe, per completare questo 
sommario iconologico di Minguzzì, da di· 
re dei temi a carattere politico: il «Prigio· 
niero)} (nato nell'occasione di un concor~ 
so per un monumento commemorativo al 
prigioniero politico ignoto: a Londra nel 
'52), e le varie versioni della «Memoria 
dell'uomo del lageo) , fra il '49 ed oggi. La 
scelta stessa dei soggetti potrebbe essere 
suffieiente, infine, a convalidare la con
dotta «amistatuaria» di Minguzzi (ma, bi
sogna soggiungere~ cosa non s'è visto in 
analoghe situazioni! e rammento solo il 
"Partigiano fuciJato» di Mazzacurati a 
Parma). Inoltre, a maggior salvaguardia 
della propria autenticità, Minguzzi non ri
tiene di poter modificare la propna indole 
a seconda del «genere»; aurl s'è visto che 
proprio la lìbera scelta di questo le quindi 

dei livelli espressivi tradizionalmente ad 
esso connessi) può essere uno strumento 
valido per la comprensione deH'artista; 
perciò, posto di fronte al genere tragico 
(la cui struttura è costituita dai dissidio in
sanabile tra il protagonista e il mondo, la 
società) egli se ne ritrae: il suo «Prigionie· 
rO» impigliato nel cavallo di Frisia torna 
ad essere, come il «Cane fra le canne!), un 
simbolo della vitaUtà animale in lotta con 
la natura che la circonda: natura addita 
naturae, quindi: ave i due termini opposti 
coincidono, sono animati dalla stessa sor· 
gente vitale: e la tragedia non può aver 
luogo. 

Nel fornirci una prima, parziale verifi
ca della posizione «antistatuaria» di Min
guzzi) F'esame dei suoi temi ricorrenti sug
gerisce, per converso, anche un profilo 
della "pars construens» dena sua attività; 
o almeno una fondata ipotesi delle sue in· 
tenzioni espressive, sulla sua indole: che 
è, come scriveva Gnudi, «aspra e dura, 
ricca di natural vigore, e nel tempo stesso 
incline all'ironia, all'umore arguto e grot
tesCO)). Il ricorso ai temi animaleschi cna
turalis!!ci è quindi un fatto per lui istinti
vo; ma è anche vero che egli avverte co
stantemente i pericoli di una tale posizio· 
ne: e la sua storia potrebbe presentarsi, 
dialetticamente, come un continuo, irri* 
solto dissidio tra istinto e ragione, fra 
«espressività» e controllo «stilistlCO», 
Una attenta lettura delle opere, condotta 
secondo questa angolazione interpretati· 
va, dovrebbe condurre i risultati di qual
che interesse. 

l! "Cane fra le canne» e i «Galli» di
scendono, s'è visto, da una tematica otto
centesca, verista (predpuamentc; ma non 
è detto che Minguzzi non abbia tenuto 
presente altre possibili fonti: da certi 
esempi della plastica «naturalista» elieni· 
stica ai calchi degli animali di Pompei); e 
di tale tradizione conservano l'intenzione 
mimetiea del dato naturale colto all'acme 
della sua evidenza: e fin qui resteremmo 
nel campo d'un bozzettismo alla maniera 
di Gemito o, che so, di Cecioni. Ma ecco 
che Minguzzi ristabilisce subito l'equili· 
brio colla cultura del proprio tempo, inse
rendo) per contrapposizione; elementi 
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moderatori che valgollo a modificare, in 
chiave (<Ironjca», la lettura dell'opera. Le 
canne che ingabbiano il cane sono in 
realtà l'equivalente plastico d'una struttu
ra grafica d'origine neocubista: che si 50

vrappone, addiz.ionandosi, al dato natu
raJistico, costringendolo entro una dimen
sione geometrica astratta (eppcrciò di se
gno contrario ad esso), fino a sfigurarne 
le caratterisliche anatomiche: le zampe 
anteriori dell'animale sono ridotte a stec
chì, a canDe annodate nei punti di giuntu
ra, e valgono, dal punto di vista della 
struttura dell'insieme, come le canne au
tentiche, che segnano le linee-forza deUa 
composizione, Nella serie dei "Galli» (cbe 
la tradizione gli consegnava già provvisti 
di una iconicità naturalista ben collauda
ta) l'aggiramento si presentava diffici
le; ma anche qui è un 
lavoro dl riduzione, controllo formale: 
i profili dell'immagine appaiono squadra,· 
ti secondo uorme geomerriche, l'intera fi, 
gura è iscrivi bile In un reticolo di segmenti 
che concorrono a formare, grosso modo, 
una specie di poliedro; e sia pure un polie
ciro gallìnaceo, Un'azione parallela è con, 
dotta sul trattamento della superficie, ave 
la materia grumosa e accidentata, anziché 
evocare .:{dal vero) il piumaggio, richiama 
l'attenzione su se stessa in quanto tale: e 
l'evidenza della «manifattura», si sa, ser~ 
ve a tenere a distanza la noia dell'imita, 
zione pura e semplìcc, Non per nulla que
sto tipo di tecnica plastica è stato usar.o, di 
preferenza, in periodo impressionista; e 
Minguzzì deve averlo 10 penso; 
dai «peintres-sculpteurs)} francesi: Dau
mier, Dega.'i, Renoir; e poi, naturalmente, 
Picasso, 

Una situazione di più stabile equilibrio 
si avverte nelle figure di acrobati, contor
sionisti e simili: ii «genere)) (dtori
gine populista, detto: ma un riferimen
to «colto», è, ancbe qui, tutt'altro che da 
escludersi; certi bronzetti di Minguzzi di 
questo momento potrebbero ben definirsi 
le «Tanagro» del nostro tempo) prevedeva 
già un certo grado di elaborazione forma
le: e infatti Minguzzi utilizza, evidente, 
mente, stì1emi desunti dalla cultura pitto' 
rica francese (Braque, Matisse), sui quali 

interviene, ancora movimentando la su
perficie, facendola come Invitare sotto la 
luce, nel tentativo di togliere peso e mate
ria: di contrapporre, alla forma chiusa e 
perfettamente siglata della cultura cubi
sta, una più libera espansione dei sensi) 
un accordo piu vibrante con lo spazio ne! 
quale la scultura si colloca, Un comporta
mento in tutto simile si ritrova negli studi 
per la porta del Duomo di Milano: che co
stituiscono l'approdo ultimo (e non poco 
suggestivo) di quella antica tradizione dei 
plastìcatori bolognesi «dal pollice facile», 
cui prima s'accennava, sottoposta a va
glio d'una verifica affettuosa e ironica al 
tempo stesso: ave la fiducia nelle garanzie 
tradizionali della mime,i, accettate in sede 
provvisoria e di convenzione, viene poi 
smentita, senza drammi, nel tono di "di
vertcntissemeno> dalPesecuzione~ attenta 
a far prevalere il e l'instabile sul 
solido e sul corposo, retta sul ap
punto, della luce, come un balletto, 

A proposito di questi lavori (ma rife
rendosi; più generalmente, anche 
all'aspetto meno figurativo dell'opera di 
Minguzzi) Valsecchi parlava giustamente 
di un <icontrocanto» (e perciò di una si
tuazione dialettica, come s'è detto) tra 
«racconto storicO;), permeato di riferi
menti a una tradizione, e fantasia dell'ar
tista: che si risolve, appunto, sul filo di un 
equilibrio tanto più ammirevole in quanto 
scopertamente insidiato dai due opposti 
pericoli, del manierismo della storia e del 
manierisrno di se stessi. 

Già nel "Cane fra le canne», e poi 
sempre più spesso a partire dal '52, COm
pare nell'opera di Minguui un motivo 
fortemente simbolico di quel dissidio fra 
istinto e ragione, fra natura e progettazio
ne, di cui si diceva poc'anzi: ii «grovi
g]im), l'intrico di elementi lineari spezzati 
variamente giustapposti, che è quasi una 
sigla dello scultore, Questo motivo svolge 
in effetti una duplice funzione, ed offre 
perciò la chiave per una lettura in senso 
dialettico dì tutte le opere nelle quali agi
sce: se da un lato sì presenta come un pa
lese ricbiamo al mondo della natura, e per 
di più di una natura scelta nei suoi aspetti 
mano riconducibili ad ogni umano dise
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gno di ordine e di organiuazione formale 
(e tale proposito traspare anche dalla no
menclatura delle opere: «Fra gli sterpb), 
"Ombre del bosco», "n vento fra te can
ne»), dalt'al!ro esso dichiara la propria 
appartenenza ad un repertorio segnico di 
estrazione tutta ({mentale»), di ascendenza 
cubista, nella configurazione rettHinea 
dell'ordito; e ben spesso nella simmetria 
dei cardini, degli assi da cui si 
dipartono! per addizione, elementi secon
dari, il cui progressivo infittimento può 
ricondurre, ma jn seconda Istanza, anCOra 
ad una anaIogia col mondo naturale. 

Una volta in possesso di questo stru
mento a doppio taglio, Minguzzi procede 
ad una serie di spcrimentazioni sulle sue 
possibilità d'impiego: e lo rivolge, signifi
catjvamente, verso la figura umana: come 
il tema ave, da sempre, convergono le in
sidie retoriche della statuaria. [ rapporti 
che il «groviglio)} intrattiene con la figura 
(o con dò che la figura tradizionalmente 
intesa rimane nella scultura di Minguzzi: 
ad ogni modo con la forma chiusa, defini
ta spazialmente da una superficie conti
nua che la separa nettamente da già che è 
altro da essa) sono abbastanza indicativi 
delle intenzioni dell'artista. Dapprima in
fatti {«Il prigioniero», ((Figura fra le can
ne)): fra il '52 e il '54) i due elementi ap
paiono cìascuno in modo autonomo, co
me modellati separatamente e poi acco
stati: la figura al centro, attorniata e come 
compressa dal groviglio, il cui fitto intrec
cio vale a rompere la cominuità di super-
fide dell'immagine È una tecni
ca, questa, che trova riscontro 
nella pratica dei pittori (<!leonaturalisti)), 
di cui condivide gli intenti di dissoluzione 
della categoria accademica, appunto, del
la «figura». Più tardi, attorno al '56, (si 
veda l'«Ombra nel bosco)) di quell'anno) 
Minguzzi pare voler più da pres
so i termini del probtema: il groviglio fa 
parte della figura stessa, si diparte egual
mente da essa come dal piano d'appoggio 

(la terra: mantenendo cosi ancora il pro
prjo valore di analogia naturalìstka), ma 
si svolge al di fuori del centro di gravità 
della composizione. secondo linee ascen
sionali: il gruppo potrebbe benissimo inti
tolarsi «Metamorfosi dl Dafne)), perché, 
in effetti! sta proprio a significare una vo
lontà di trasformazione: della figura (di 
cui paiono accentuate alcune caratteristi~ 
che grottesche) in fronda trascorsa dal 
vento, penetrata di aria e di luce, in ele
mento jnsomma meno grave; la figura 
cosi non solo si confonde con l'altro da 
sé. nnundando aIJe proprie caratteristi
che di perentorietà, ma tende ora a scor
pararsi dalla materia che le garantìva~ se
condo una progressiva «levitazioneì)' 
Questo processo continua, coerentemen
te) con la serie degli «Aquiloni;.)~ ove il 
groviglio, sublimato da ogni riferimento 
naturallstico, assume una funzione prota
gonistica; e nelle «Luci del bOSCO>ì del '59, 
'60 e '61: il culmine della ricerca non-for
male di rvEnguzzi, ove il motivo mimeti~ 
co-costruttivo si frantuma , si sgretolaI 
traversato da frecce di luce come in una 
aurea raggera barocca. La sua lunga pole
mica contro la durezza, la fissità della for
ma chiusa, della statua (condotta con lo 
strumento che pareva U meno idoneo alle 
sue intenzioni: il grafismo cubista. nato 
dalla volontà di analizzare, di chiarire, di 
definjre) sembra condudersì positivamen
te. Eppure, nelle sue opere più recenti, 
egli si dimostra pronto a rimettere tutto in 
gioco: negli ultimi studi sul tema 
dell'«Uomo dellagen' si ripropone ìI pro
blema dei rapporti fra i due segni avversi 
della figura e del groviglio, questa volta 
accostandoli frontalmente, inchiodandoli 
Su un banco di prova, come per vagUarne, 
nell'evidenza dell'opposizione, le ulteriori 
possibilità d'uso. li discorso, come si ve
de, resta ancora aperto e imprevedibile: la 
lingua che Minguzzi si ostina a parfare 
non è. certo, una ~<lingua morta)}, 

Da! catalogo della mostra De Vita-Mjnguzzi tenucasi a Venezia presso le Gallerie dt"tl' Accademia dal 15 giu
gno al15 agosto 1966 a cura della Sopdmendenza alle Gallerie di VeGezia. 
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LA MOTIVAZIONE DELL'ARCHIGINNASIO D'ORO 

Luciano Minguzz; appartiene ad una 
generazione di artisti ttaliani formatasi in 
anni ingrati e cupi; tn anni in cui una stoÌ
ta e mal fondata esaltazione nazionalisti
ca precludeva, ostacolava il dialogo cOn la 
cultura europea. 

Erano gli anni delle statue marmorec, 
dei muscoli esibiti, della grinta ostentata 
in pubblico", per coprire miserie e meschi
nità avvilenti. 

Minguzzi, avviatosi allora alla scultu
ra, di statue non ne fece. Fece, bvece j 

della scultura. Cosi come, nella sua stessa 
città, in volontaria segregazione nel silen
zio del suo studio, Morandi faceva, sem
plicemente, delia pittura; certo sorriden
do degli affreschi monumentali di cui sì 
coprivano, intanto, le aule dei palazzi 
pubblici. 

Minguzzi si tenne d'istinto dalla parte 
che, diffidando delle amplìficazioni reto
riche. e non riconoscendosi in ascendenze 
bimiHenarie, ricercava d j annodare la pro
pria vicenda con le vicende storiche più 
immediate e ricouoscibili e ancora vìtalL 

Ciò significava) in breve, ristabilire il 
contatto col flusso di una storia autentica 
anziché fittizia; dò significava ritrovare la 
propria radice culturale che affonda, ine
Vitabilmente, nell'humus del luogo, ma 
che nel cont~'mpo, altrettanto inevitabil
mente) s'intreccia e si ramifica nel suolo 
fertile e ampio della cultura europea_ 

In Ivringuzzi. quindj, c'è ricerca del 
linguaggio più segreto e fascinoso della 
scultura: eluso, corroso o abolito 
!'ingrombro corporeo, essa parla sola, in 
termini di luci e di ombre. 

È questo, infatti, l'unico grande tema 
della scultura di Minguzzi: l'irrompere 
della luce, dell'aria nel corpo plaslico del
la scultura. 

In questo drammatico dialogo si 50
stanzia tutta la sua opera. 

Le singole figure del dramma appaio
no, scompaiono! riaffiorano in vari mo
menti: sono saltImbanchi O contorsio
nisti estratti dall'imagerìe populista (la 
stessa di Daumier o di Toulouse-Lautrec, 
cui Picasso aveva attinto); sono galli o ci
vette dell'eterno bestiario della scultura 
romanica; sono animali o corpi umani fra 
grovigli vegetali; sono le forme aeree, le 
forme senza forma degli aquiloni. Singole 
figure, che tutte recitano lo stesso dram
ma corale, folto di vita, animato d'un 
anelito panico. 

In quesLO J in questo ricercare la vibra
zione della luce e quasi l'incorporeità che 
essa dona ai corpi fisici, Nfinguzzi rivela 
la sua fratellanza con alcune delle voci più 
alte della cultura europea: cOn Giacomet
ti, con Chadwick, con la Germaine Ri
chier. 

Con questi artisti, Minguzzi riconosce 
il legame stOrico che rende tuttora ope
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rante l'eredità dei peintres-sculpteurs 01
tocenteschi; da DaumÌer a Degas a Rosso. 

Un'eredità europea. dunque, cui Min
guzzì appaia la consapevolezza d'una tra· 
dizione locale non meno carica di legitti
mità storica, che parla un vernacolo irto 
dì umori ora tragicì ora grotteschi ora te
neri, dall'avventarsi della Maddalena di 
Nicolò dell'Arca fino agli angeli o ai men
dichi dei plasticatori settecenteschi nelle 
chiese di Bologna, 

r premi che sono stati tributati a Min
guz%.\ (fra i tanti, quello per la scultura al
la Biennale veneziana del 1950) e le occa
sioni più lusinghiere (fra le tante, la vitto
ria nel concorso per la porta deJ Duomo 
di Milano, nello stesso anno) rendono 
giusto omaggio a questa duplice natura, 
anzi a questa indissolubile unione e vinco
lo) a questa solidale convivenza, nella sua 
opera, come già nel passato, fra lingua 
nostra e civiltà d'Europa, 
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