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La scultura come risposta morale
Mauro Corradini

La storia di Floriano Bodini, nella sua singolarita, presenta molti aspetti esemplari, a
partire, se vogliamo, dal muoversi stesso della sua ricerca, allinterno delle coordinate
che sono proprie della generazione cui (sia pure piti giovane) apparticne.

La storia di Bodini, dal punto di vista artistico, inizia negli anni Cinquanta, con la fre-
quenza dell’ Accademia di Brera, sotto la guida di Francesco Messina. Bodini giunge a
Milano dalla natia Gemonio e si accosta al mondo dell’ Accademia, negli anni in cui
stava affacciandosi alla ricerca artistica la prima generazione matura del dopoguerra, la
generazione del “realismo esistenziale”. Non & casuale, allora, che la sua prima mostra
personale, presso la galleria “Amici delle arti” di Gallarate abbia la presentazione-
viatico di Giuseppe Guetreschi, una delle menti piu lucide allinterno del gruppo, cui
Bodini si & venuto accostando.

La vicinanza con gli artisti del gruppo, di qualche anno maggiori di lui, & senz’altro sti-
molante: i giovani di Brera (Guerreschi, Romagnoni, Ceretti, ...) rappresentano la piu
attenta analisi dell’arte curopea del momento. Partiti da una rivisitazione di stampo
realista (né & casuale la presenza certa di un “maestro” come Francesco Messina, nel
caso del Nostro scultore), si sentono ambiguamente ristretti all’interno delle narra-
zioni che venivano sviluppandosi, troppo legate alle tematiche che la cronaca e la poli-
tica volevano portare in campo, ma non riescono, per adesione a certi modelli cultura-
li, a compiere il “salto” che altri stavano compiendo (gruppo degli Otto, soprattutto,
ma anche esperienze isolate, come quella di un Mandelli). Dal punto di vista culturale,
il richiamo maggiore veniva ancora dalla grande mostra di Picasso (Milano, 1953),
anche se cominciavano ad essete lette le prime opere informali, vuoi attraverso lir-
tuenza di un Fontana, attivo a Milano, vuoi attraverso la comparsa di personaggi
“anomali” allinterno della storia dell’arte, ma significativi in quella stagione, come il
tedesco Wols, vuoi infine attraverso la lezione che veniva d’Oltralpe, dove forse non
era ancora noto Fautrier, che sara conosciuto piu tardi, ma non erano ignoti gli autori
delléeole de-la Ruche.

Nell'autopresentazione di Ceretti, Guerreschi e Romagnoni, Galleria del Cavallino a
Venezia, 1956, tra le tante affermazioni mette conto sottolineare, per rendere il clima
culturale del gruppo, quella che recita sulla necessita di essere «presenti con la nostra
adesione umana oltre il fatto di cronaca, cercando le cause vere dei fattix. L’impegno
realista, in un anno cruciale come il 1956, si muoveva probabilmente, agli occhi dei



giovani interpreti, tra cui Bodini, all'interno della “cronaca”, mentre essi cercavano la
“storia”, le cause vere dei fatti.

E un salto di qualita culturale, prima che ideologica, cui occorre prestare attenzione,
anche perché la nostra indagine parte proprio con un’opera del 1956. Bodini ha alle
spalle un’attivita grafica notevolissima, ed un’attivita plastica, autobiografica, che risale
al 1953. Gia con il Crocifisso n. 1 in legno, lo scultore lombardo si propone come auto-
te compiuto, come autore gia dotato di una propria linea di ricerca. Alle spalle di que-
sta figura sono forse rintracciabili le figure compatte di scultori come Marino, le rap-
presentazioni proto-esistenziali di un Francese, ma soprattutto & segnalabile 'assunzio-
ne di una classicita rivisitata attraverso un linguaggio espressionista.

La dolente umanita del Cristo sembra suggerire un impegno ed un’assunzione civile
che va ben oltre la narrazione del fatto: dietro al Cristo sofferente vi & un’umanita
sofferente, definita attraverso la sagomatura essenziale, la definizione stilizzata del
viso, un corpo ormai affranto, anche se ancora solidamente costruito. La lettura di
Bodini, fin da subito, pare rendere ragione dell’altra fondamentale affermazione del
gruppo, quella che «non rifiuta polemicamente le esperienze pit valide della pittura
moderna, solo non ci sentiamo di accettarle come fini a se stesse, chiuse in uno splen-
dido isolamento formaley.

Il “nodo” della poetica esistenziale consiste, innanzi tutto, in questa assunzione delle
tematiche civili, senza confonderle con le tematiche politiche, spesso trascritte nella
soglia inferiore della tematica partitica. Il legame al valore “womo” non va inteso come
legame alla narrazione realista, ma claborazione di una problematica civile e dramma-
tica, in vista di una lettura pitt approfondita della realth storica. La storia viene letta
attraverso lindividuo, la storia non rimane ancorata alle pagine di un’epopea narrati-
va, ma si concretizza nel disagio quotidiano, di una generazione che sta vivendo la
tumultuosa crescita del Paese, ma si misura contemporaneamente sulle disarmonie di
un quotidiano malessere.

Alle spalle del gruppo non stanno le pagine realiste del dopoguerra, ma quelle piu
inquiete che venivano da Sartre e Camus, quelle pilt frammentate che stavano appa-
rendo allinterno dell’dewle du regard cinematografica, ed all'interno del nonveau roman let-
terario. Non sembri casuale il doppio richiamo francese: saranno gli anni Sessanta a
riportare in vetta i valori transatlantici; nonostante un massiccio spostamento di forze
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europee, alla fine degli anni Trenta, per effetto del nazismo e della guerra, gli Stati
Uniti offrono prodotti notevoli, ma complessivamente ancora non determinanti; pit
influente rimane, per tutti gli anni Cinquanta, il mito francese, sostenuto da Picasso €
da Sartre (entrambi in linea con I'impegno: e questo spiega forse, o puo spiegare, le
ragioni di una petsistenza figurale, nonostante le tentazioni informali; pit forte ¢ la
paura, retaggio culturale della filosofia dell’engagement, verso la torre d’avorio del for-
malismo, che non quella verso la narrativita illustrativa del realismo).

La sottile intercapedine percorsa dagli artisti del sodalizio ¢ da Bodini, si colloca dun-
que nella scelta di tematiche largamente civili, ma sostenute dal ricorso allindividuale,
al singolare, fino a trasformare spesso I'analisi plastica in una sorta di riferimento alla
propria biografia: i ritratti del padre, del fratello, poi della figlia, .... sono elementi di
una fedeltd ad un assunto, che possiamo chiaramente tradurre con una riflessione
emersa molti anni dopo: 'individuale ¢ la storia.

La iniziale assunzione bodiniana, legata ad una rivisitazione di un “primitivo”, appena
forzato in senso espressionista, rimane fondamentale per accostarsi alle tematiche di
quella stagione: la Prostituta (1957) e gli Amanti (1957) traducono una realta quotidia-
na, di periferia, ma non sono il portato di una storia degradata, narrata con accento
verista: sono figure che mediano la storia, magari sulla sconfitta e sul dolore, certa-
mente sulla necessita di interpretare il mondo, partendo dalla loro condizione espe-
rienziale. Per questo, del resto, manca lo sguardo nella prostituta, cosi come non c’e
dialogo tra i due amanti: vivono entrambi una loro solitudine, che la sociologia di li a
poco ci avrebbe aiutato a definire.

La scultura va oltre la cronaca, non cerca pieta, né romantiche e patetiche comunica-
zioni tardo-deamicisiane; la scultura si pone come testimonianza diretta di una realta,
attraverso i termini pit elementari dell’assunzione linguistica: in questo senso, il rap-
potto tra scultura moderna (Giacometti?) e plastica espressionistica determina e defini-
sce Pandamento scabro ed essenziale dei dati della narrazione.

Un riferimento alle date, a questo punto, non & fuor di luogo: Bodini ha 24 anni, ha
da poco terminato I’Accademia ed il servizio militare, frequenta quotidianamente alcu-
ni amici del gruppo (Guerreschi soprattutto), sta elaborando forme nuove, all'interno
della vicenda complessiva della matrice esistenziale. Non va scordato, infatti, che
Bodini ¢ I'unico scultore del gruppo, e che, a monte della storia plastica postbellica,




esistevano gli esempi altissimi di personaggi come Manzi o Marini, per non parlare
del “suo” maestro Messina.

I riferimenti alla plastica della stagione precedente sono importanti: come non & esisti-
to un realismo in scultura, in senso stretto (si tratta spesso di una riassunzione dei
termini realisti e veristi di fine Ottocento, nella scansione del realismo “sociale”), cosi
manca una plastica allinterno della formazione esistenziale, se escludiamo appunto il
Nostro autore.

La costruzione di una rappresentazione esistenziale avviene pertanto su alcune scan-
sioni linguistiche che lo scultore media pit sugli schemi grafici, individuali e del grup-
po, che su quelli della plastica tradizionale. Ed ¢ elaborazione complessa e difficile, che
appare gid compiuta e matura, alla fine degli anni Cinquanta, in opere come Patrizia:
la figura & strutturata con una sua verita anatomica, contraddetta costantemente dalla
deformazione espressionista del volume plastico, sia nella modificazione accentuante
del volto, sia nella sfilacciatura che investe non soltanto il vestito, ma il corpo stesso
della fanciulla. La posa, in equilibrio tra movimento ¢ stasi, riporta Panalisi su una
condizione pil1 vasta, rispetto alla realta di un ritratto, che viene programmaticamente
escluso. In modo non dissimile, opere come Religuia (1959), trascendono il livello nar-
rativo, per portare il lettore sui versanti dellanalogia, verso le grandi tragedie belliche
che PEuropa aveva di recente attraversato. La figura viene a farsi ischeletrita, nuda
metafora di un impoverimento “di dentro”, che pare la connotazione del mondo mo-
derno, che si avvia alla conquista del benessere industriale.

Bodini sottolinea la disumanizzazione, attraverso la deformazione espressiva: se Giaco-
metti, negli stessi anni, cerca il dialogo impossibile con la folla solitaria, nella plastica
di Bodini aggallano condizioni di intensa macerazione esistenziale; le sue figure sono
metafora alta del dramma trattenuto, soffocato sotto la patina di benessere, che i nuo-
vi media vanno proponendo.

La condizione esistenziale rintracciabile nel mancato dialogo delle Donne (1960), nelio
stupendo Ritratto della signora Clarke (1960), una sorta di omaggio plastico alla grafica
dellamico Guerreschi, ritrova antichi e possenti accenti nel doppio tema della Crocefis-
sione (Crocefisso n. 5, 1961) e nel Lamento sull'neciso (1961). Siamo di fronte al compat-
tamento delle posizioni plastiche elaborate fino a quel momento: Bodini sembra voler
far coagulare in un modello esemplare il mondo drammatico fino a quel punto tratte-
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nuto nelle metafore altissime della storia cristiana, o nelle inquicete biografie dei prota-
gonisti delle sue storie quotidiane.

Per la prima volta, con il Lamento, Bodini sembra voler “gridare” il suo giudizio mora-
le. La scultura si presenta come un esempio altissimo di grido lancinante, riproposto
con la tensione morale di chi rifiuta le facili assunzioni, che un uso troppo disinvolto
dei media sembra voler far affiorare. Con Bodini un’altra verita viene a galla: ed &
verita di tensione e di dramma.

Non sappiamo quale evento abbia suscitato in Bodini lo spunto per la scultura: di
certo, al di la dell’episodio, la scultura si presenta come la caratterizzazione altissima di
una serie di tensioni, che risalgono agli inizi della nostra storia plastica: cio che aveva-
mo intravisto cinque anni prima nel Cristo crocefisso, cid che avevamo avvertito nella
squallida umanita della Prostituta, cid che emergeva dallo sguardo animalesco di Patri-
zia sembra qui condensarsi in un grido lacerante ¢ lungo, che penetra I'aria come il
braccio levato del lamentante.

La figura dell'Usciso sembra recuperare andamento della Religunia ¢ quello di una scul-
tura L'ueciso dellanno precedente: ¢ una figura ischeletrita e disseccata, coagulo delle
inquietudini di una guerra non lontana, intravista con gli occhi attenti del ragazzo, tra-
duzione drammatica di quelle larve umane ritrovate un quindicennio prima nei lager, e
riportate alla memoria da episodi di nuova brutalita, che la storia proponeva (né im-
porta se il pretesto ¢ l'eterna Palestina o I’Algeria coloniale). La figura dell’ucciso &
dunque l'indicatore del nostro dramma, Possimoro visivo dell’'umanita, con cui lartista
cancella ogni residuo di cio che identifichiamo di solito nel termine “vomo”. E pure,
limmensa tragedia non viene dall’'ucciso, ma dal sopravvissuto: in quel grido che
squarcia lo spazio con il gesto gridato dell’arto levato, in quel racchiudersi ad un tem-
po nellindividuale dolore, attraverso il semicerchio dell’altro braccio attorno al capo,
Bodini esemplifica la sua tensione morale, il suo bisogno di gridare e la sua tensione
emotiva che si concentra allinterno di se stesso, il bisogno di dite, ¢ ad un tempo la
paura di parlare nel vociante mare delle inutili e declamatorie parole quotidiane.

Su un impegno civile cost alto e drammatico, il percorso di Bodini non pud che ritro-
vare gli accenti di quella storia sacra che conosce da bambino: per non cadere nella
cronaca, quali elementi migliori di una storia alta e gia scritta? Il doppio binario degli
elementi simbolici di una storia religiosa, che presenta verita eterne, si incontra, in
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un’intercapedine instabile e pure fermissima, nella rilettura di una propria vicenda bio-
grafica, termine di riferimento dell’'uomo che si misura con le sue quotidiane contrad-
dizioni: Bodini rimane fedele a quell’assunto per cui aveva voluto scrivere di valori
profondi e non confondersi con il quotidiano chiacchiericcio della cronaca, anche se
elevata a dignita dalla mediazione della politica.

Ci siamo soffermati sui primi cinque anni del lavoro plastico di Bodini, presi in esame
in questa antologica, dal momento che sono essenziali per il formarsi della sua imma-
gine, per la nascita del suo linguaggio. L’ultima scultura su cui ci siamo soffermati,
presenta il doppio andamento spaziale nel movimento ascensionale e nell’espasione
orizzontale, che rappresenta una delle conquiste bodiniane del rapporto scultura-spa-
zio. Bodini non si misura soltanto con la propria emozione, si misura, fin da subito,
con la storia scultorea; non si accontenta di una “bella” immagine, ma vuole che essa
si inserisca nel discorso della plastica italiana.

I forse anche per questo che le fasi iniziali di ogni partenza scultorea, caratterizzate da
un taglio veristico, vengono rapidamente superate dallo scultore lombardo, quando
addirittura non attraversate: il riferimento ad una riscrittura della classicita, e Iatten-
zione ai temi delle avanguardie sono gli elementi essenziali del suo operare artistico.
L’individuazione dei temi, tra la storia ed il simbolo, appartiene a tutta una generazio-
ne; Bodini si muove sulle accensioni che sono proprie di un interprete che vive le con-
traddizioni di uno scontro ideologico, tra realismo ed astrattismo, nel decennio Cin-
quanta. L’etd ed una minor mancanza di pregiudizi, consentono a Bodini ed ai suoi
amici di essere “pronti” alle novita del ’56, di essere pronti a non farsi irretire nelle
ideologie o nei formalismi. Ne esce una scultura drammatica, calibrata sulla storia,
sulla ricerca dei valori profondi, allinterno della storia; ne esce un’immagine forte-
mente caratterizzata dal punto di vista espressivo, incentrata soprattutto sulla persona-
le ed individuale percezione di un disagio e di un’angoscia, cui la cultura esistenziale
ha dato un nome.

Gia sul volgere del decennio, mentre si apre quello nuovo, alcuni termini vengono im-
percettibilmente mutando: ad un discorso “esistenziale” sembra sostituirsi un’accentua-
zione figurativa di pit vaste scansioni. I recuperi sono molteplici, avvenuti autonoma-
mente allinterno del gruppo, che si &€ mosso in termini individuali: di certo vigile &
lattenzione di questi giovani trentenni nei confronti delle vicende artistiche. Tutti




hanno occhi ed energie pronti e consapevoli, per affrontare il nuovo che emerge; sul-
Paltro versante, la loro immagine ¢ venuta determinandosi e precisandosi nei confron-
ti del pubblico e della critica. Sul piano personale, Bodini si & mosso anche sulla strada
accademica che lo porta a rivestire ruoli sempre piu significativi ed importanti.

Le opere degli inizi degli anni Sessanta, costruite all’interno delle strutture che abbia-
mo definito, si presentano in sintonia con quella figurazione che aveva espresso la
poctica del frammento, la poetica del particolare, colto ed analizzato attraverso il
ricorso allo smembramento anatomico del protagonista (ed a questo proposito, vi so-
no pagine grafiche di straordinaria bellezza). I gruppi scultorei si presentano attraverso
una scansione che suddivide in sequenze la struttura rappresentativa, come avviene —
ed utilizziamo la scultura a livello esemplare — in un’opera complessa come Crocefissione
(1963), attraverso cui Bodini pare accostarsi alla morale giovannea, che sta riempien-
do di sé il mondo.

L’immagine di Giovanni, del resto, non & estranea all'iconografia bodiniana; dal punto
di vista formale, risulta importante la frantumazione che egli sa creare nella Crocefissio-
ne indicata, ed il ripiegamento del corpo di Cristo, una sorta di confessione verso la
terra, cui sembra tendere nella sua spossatezza.

Il lavoro degli anni Sessanta avviene mentre le tensioni neofigurative vengono meno,
ed altre poetiche stanno emergendo, come quella pop, che ha invaso la cultura euro-
pea, a partire proprio dagli anni Sessanta.

Come spesso accade, gli autori della generazione precedente quella che inaugura il
movimento, tendono a rifiutare il discorso dei pit giovani, paghi forse di una propria
presenza allinterno di un percorso ormai definito. In realta — e nemmeno Bodini sfug-
ge alla regola —, anche gli autori della generazione esistenziale guardarono la pop art ¢
le acquisizioni del newdada, ma la guardarono da una diversa distanza. Non si fecero
portavoce di una nuova tendenza, ma ne assunsero alcuni aspetti, in quanto in linea
con quanto da loro gia cercato in precedenza.

E Bodini fa proprio il discorso di uno spazio formale discontinuo, quale viene ad esse-
re lo spazio pop, rifiutando nel contempo quella bidimensionalita, che avrebbe suona-
to come sconferma del proprio operare artistico.

Le due indicazioni operative dello scultore paiono muoversi allinterno di un percorso
Ormai precisato: una rivisitazione inquieta ed allarmata della propria biografia (o della
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biografia del ritrattato), per cui esemplare potrebbe essere un’opera come Madre ¢ figlia
n. 2 (1965), e la ricerca di alte tematiche, ricostruite sulla storia quotidiana. Bodini
persevera su quella strada che diverra una costante del suo operare: ricercare un sottile
equilibtio tra il dramma individuale ed il dramma storico, quel sottile ed instabile equi-
librio tra un singolo che vive individualmente le condizioni dell’esistenza, e le grandi
vicende della storia, cui I'individuo non puod che prestare spesso supetficiale attenzio-
ne. 1l Pontefice III° prelude gia (1966) al percorso che sara compiuto con il Ritratto di
un Papa (1968), vera pietra miliare nel percorso bodiniano.

Con la stessa composizione con cui nasce il Rezratto, nasce la colomba, che diviene,
anche autonomamente (1969), uno dei simboli basilari del linguaggio plastico dello
scultore. La figura del pontefice, ubbidendo ad una scansione che abbiamo gia analiz-
zato, si muove sul ritmo della verticalith, rotto dal movimento del busto, e dalla
fuoriuscita dal piviale aperto delle mani, che sembrano liberare la colomba.

Tra i tanti temi assimilabili attorno al nome “sessantotto” va forse ricordata anche una
forte critica all’autorita ed al potere, una critica al mezzo bellico che il potere ha sem-
pre storicamente utilizzato per imporsi.... La colomba, simbolo biblico di pace, rinno-
vato graficamente alla fine degli anni Quaranta da quel genio che ¢ stato Picasso, la
colomba, si diceva, si libra in una purezza di linea e rappresenta un’invenzione straor-
dinaria. La interpretazione bodiniana, mediata dalla storia, diviene portatrice di signi-
ficati “altri” e sposta lo stesso discorso plastico in direzioni nuove per lo stesso artista.
Bodini ha lungamente lavorato sulla scultura: ¢ un travaglio cui dedica tre anni di
lavoro. Le assunzioni linguistiche sono molteplici, anche se essenziale sembra il
raffreddarsi dell’espressivita che lo aveva carattetizzato fino a quel punto: solo le mani
sembravano muoversi nello spazio secondo lince di antica memoria espressionista. Ii
piviale, la mitria, la colomba escono con un’intensitd ed una purezza nuove; il volto,
viene scrutato ed individuato secondo un accento introspettivo, che sembra definire
su un terreno diverso le inquictudini di tutta una generazione. Bodini si interroga,
mentre interroga il Papa; Bodini interroga il mondo, attraverso la contradditoria
quantita di messaggi che coagula in un’unica immagine.

1l Ritratto viene a riassumere emblematicamente un’intera epoca; attraverso il Rétratto,
deini sembra voler percorrere sentieri nuovi, a suo tempo impercettibilmente intra-
visti, ma che solo a distanza di oltre vent'anni emergono con chiarezza.
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La solitudine del Papa emerge maggiormente dalla forma piramidale: lo spazio aereo
viene penetrato dalla figura, isolata e dimessa attraverso un uso del legno, semplificato
(o apparentemente semplificato), con il ricorso ad una linearita netta e diretta. Emer-
ge, in questo modo, la solitudine morale, che Bodini vuole far emergere attraverso
I'immagine: da qui forse, la forza dirompente delle mani che liberano la colomba, la
forza dirompente che sembra uscire dalle profondita dell’animo, attraverso la metafora
del piviale aperto.

La lezione della storia plastica emerge tutta in questo capolavoro: gia il rapporto di
cromie differenti, che sembrano illuminare i legni della composizione, sembra riper-
correre ben altri e lontani percorsi scultorei. Il Papa volge leggermente il capo, men-
tre le mani liberano la colomba; ¢ pure in quelle mani sentiamo sottaciuto il gesto
benedicente. Lo sguardo & gia tutto portato verso un’introspezione, che definisce
metaforicamente (ed emergera nettamente nelle opere successive) come “pastore di
anime”. Anche la struttura cosi levigata dell'immagine ha un ruolo ambivalente nello
spazio: entra nello spazio e, ad un tempo, lo richiama a s¢: lo spazio nelle sculture di
Bodini viene ad assumere il doppio ruolo di contenitore e di contenuto, ¢ esso stesso,
al pari delle forme plastiche, significante.

Liberato lo schema rappresentativo attraverso la linearita riscoperta nella scultura del
pontefice, viene avanti una nuova linea, sia nella grafica, che nelle opere di scultura: e
ci basti richiamare quello stupefacente volo che & nelle “Colombe” del 1970: il gruppo
scultoreo sembra voler ripercorrere, nel gioco delle ali, il valore dellincontro e della
apertura delle braccia e delle ali nell’ Amore ¢ Psiche di memoria canoviana — conservato
tra laltro, in quella Villa Carlotta che un lombardo come Bodini non pud non aver
frequentato e visto.

Lo scultore & venuto spostando P'accento su altri segni: perduto l'afflato espressionisti-
co, Bodini sembra concentrarsi maggiormente sui personaggi, alla ricerca di quella
frammentazione lineare che ne consenta una scoperta interiore, psicologica: “Biografia
inquieta di un personaggio femminile” (1976).

Dicevamo in apertura che la vicenda di Bodini, nella sua singolarita, appare esemplare
per tutta una generazione. La caduta delle ideologie, attraverso il contatto con la “stra-
tegia della tensione” degli anni Settanta-sposta il discorso di Bodini da una riflessione
sulle tensioni individuali, ad una riflessione su termini pitt ampi; non rifiuta il control-



Biografia inguieta di un personaggio femmnile
1976, bronzo, cm 100x179x99
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lo ed il rapporto con la biografia del ritrattato (pensiamo al Ritratto di un industriale,
1973), ma tende a sottolineare il ruolo storico, valoriale, di ogni singolo significato. In
questo modo, anche la vicenda individuale, spesso desunta dal contesto della sua bio-
grafia, diviene emblema e simbolo di un valore pit profondo.

Il personaggio femminile della scultura indicata si misura con lo spazio che lo circon-
da, frammenta lo spazio attraverso la sua presenza, ampliata dagli splendori del bron-
70, € soprattutto attraverso la disposizione in sequenza delle varie immagini: ¢ dalla
scansione che emerge la globalita del racconto. Bodini non tende a raccontare un fat-
to, ma lo indaga, lo scompone, lo deforma ¢ lo scandisce in immagini, che siano por-
tatrici di emblemi e simboli di una lettura del mondo.

Anche in questa luce, il discorso plastico dello scultore si dichiara, fin dalla meta del
decennio, pronto ad affrontare temi maggiori.

E l'avventura del Bodini pit letto, ed anche quella del Bodini pit noto; & il Bodini
monumentale, cui abbiamo dedicato uno spazio specifico di lettura, in altra parte di
questo stesso catalogo.

1l salto valoriale (oltre che formale) appare caratteristico degli anni Settanta; se analiz-
zassimo altre storie culturali, come quella di un Guerreschi o di un Ferroni, troverem-
mo uno iato analogo, ed una articolazione nuova della propria vicenda espositiva. E,
del resto, comprensibile, come un artista che viva respirando il mondo, anche se non
ne traduce le immediate impressioni, ne viva gli umori e ne traduca le emozioni e le
palpitazioni. Questo ¢, del resto, cio che chiediamo allopera d'arte, non altro: un giu-
dizio interpretante, che definisca in termini di emozione una visione del mondo.

1l rigore morale nel rapporto con la propria opera non lascia spazio alle dolci movenze
di un prodotto acquisito: raggiunta una tappa, Bodini pare muoversi su altri versanti.
1l segno netto e deciso, che sembrava caratterizzare la scoperta plastica della fine anni
Sessanta e perdurante negli anni Settanta sembra ulteriormente articolarsi, con I'av-
vento del nuovo decennio. 1l discorso di Bodini, a partire dalla grafica, si traduce in
un diverso andamento della sua linea. 'inquietudine dei nostri tempi sembra trovare
una rispondenza in una articolazione dello spazio, in costante movimento, quasi uno
spazio barocco.

Non ¢ certamente una rivisitazione: lo spazio articolato ¢ movimentato di Bodini sem-
bra essere approdo ultimo di un animo alla ricerca di una propria coerenza: la polise-




mia dell'immagine sembra tradurre le intime vibrazioni di una mancanza di centralita
con 'andamento sinuoso che abbiamo indicato, che non con il segno lineare preceden-
te. E Bodini & pit attento al proprio rigore morale, che alle coerenze stilistiche.

La sua immagine, attorno agli inizi degli anni Ottanta, quando elabora introspezioni
psicologiche, in opere come Idea per un monumento a Virgilio (1983) con la sofferta cer-
tezza della Nike sulla colonna, sembra articolare ¢ muovere tutto lo spazio rappresen-
tativo in una mancanza assoluta di immagine centrale, ferma, definita: Bodini misura
Finquietudine del proprio animo sulle scansioni di un mondo, che sembra troppo velo-
cemente muoversi. E chi non si lascia stordire dai facili entusiasmi e dai semplici sche-
mi interpretativi imposti dai media passivanti, non pud che intetrogarsi su questa pet-
dita di certezze.

Bodini elabora una risposta su questa perdita di certezze che, sul piano espositivo, puod
trovare una sua temporanea definizione nel bozzetto per il Monumento a Paolo V1, per il
Duomo di Milano, o nel bronzo Cavallo ¢ cane (1985) che nell’impeto della criniera tra-
duce un’inquietudine nuova, intuita in anticipo sui tempi.

E la lezione che viene dalla pagina scultorea: attraverso I'emozione egli sembra antici-
pare quellimmaginario collettivo che tutti proviamo, forse inarticolato, di fronte agli
eventt: e alla ricerca di una risposta, Bodini porta la sua inquietudine morale, come
antidoto alle troppo semplici ¢ facili soluzioni. In questa risposta inquieta, permane la
fedelta a quell’assunto non dichiarato direttamente, ma fondamentale, da cui siamo
partiti: essere I'arte una ricerca di veritd che parte dai fatti, dagli eventi, ma non si
ferma su essi perché cerca la verita che sta “dietro” ai fatti stessi ed agli eventi.

Brescia, agosto-settembre 1991
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Amanti, 1957
tecnica mista, cm 42x31
cat, 5



La moglie del francese, 1958
bronzo, cm 35x18x45

cat, 6
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Ragazza madre, 1960
china e tempera, cm 24x17
at,



Reliquia, 1959
bronzo, cm 29x20x85

rat 7
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Donne, 1960
bronzo, cm 185x71x52

cat, 8



Lamento sull' ucciso, 1961
bronzo, em 180x210x130

cat, 11 33
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Ratratto signora Clarke, 1960
bronzo, cm 38x27x29

cat. 9



bronzo, cm 44x35x5

Vescovi, 1962
cat, 13
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Ragazzi negri, 1976
tecnica mista, cm 31 &
cat, 30




Ragazzi negri, 1962
bronzo, cm 35x50x25
cat. 14
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Pontefice, 1962
tecnica mista, cm 44,4x36,5
cat, 15



Papa ¢ vescovi (part.), 1963
bronzo, cm 98x136x53
cat, 16
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Feto, 1964
bronzo, cm 35x29x26
cat. 17



Madre ¢ figlhia, 1965
bronzo, cm 68x54x48

cat, 18
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Ritratto del padre, 1977
matita, cm 25x23
cat, 31



Ritratto del padre, 1965
bronzo, cm 71x53x56
cat, 19
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Pontefice, 1979
tecnica mista, cm 28x33

44 cat. 36



Pontefice, 1966
bronzo, cm 65x72x47
cat. 20
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Pontefice, 1970
tecnica mista, cm 65x50
cat. 23




Pontefice, 1969
bronzo, cm 100x34x43
cat, 21
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Volo di colombe, 1979
tecnica mista, ¢ m 45 &
3



Colombe, 1970
bronzo, cm 58x83x75

cat, 22 49
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Testa di maiale, 1971
tecnica mista, cm 60,5x51,5
cat, 24



Paola, la gatta ¢ il cavallo
1972, bronzo, cm 60x53x64
cat. 25
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Colombe, 1990
tecnica mista, cm 33,2x33,2
cat, 56



Colomba, 1972
bronzo, cm 43x27x25
cat. 26
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Disegno per lindustriale, 1973
matita e tempera, cm 23x16,8
cat. 29
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Ritratto dell'industriale, 1973
bronzo, cm 80x110x75
cat, 28
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Scimmie, 1983
tecnica mista, cm 45
cat. 40



Scimmia, 1979
bronzo, cm 55x20x30
cat, 32
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Leone, 1990
tecnica mista, cm 66x41
cat. 58



Ragazza e cane, 1983
bronzo, cm 84x84x60
cat. 39
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Idea per un monumento
a Paolo VI, 1983
bronzo, cm 53x43x43
cat. 38



Monumento a Paolo VI per

il Duomo di Milano (bozzetto)
1988, bronzo, cm 46x21x12
cat, 47
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Nascita, 1990
tecnica mista, cm 52,3x35
cat, 54



Ritrasto di Masx:, 1963-1989
bronzo, cm 20x24x22
cat, 48
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Cuwetta, 1989
bronzo, cm 38,5x11x11
cat. 49



Lo spazio del colloquio nel monumento di Bodini
Manro Corradini

Potrebbe essere una chiave di lettura di tutta 'opera monumentale, inavvertitamente
fornita dall’autore stesso: ci riferiamo a quell'ldea critica per un monumento all’erve, scultu-
ra eseguita in bronzo nel 1970. La lettura ne risulterebbe in parte fuorviata, dal
momento che Bodini — ed & di lui che stiamo parlando — si muove nei confronti del
monumento con una sorta di ambiguita programmata: se da una parte c’¢ estrema
attenzione e cautela, considerata la recente storia monumentalistica, dall’altra c’e il
bisogno di giungere a quella forma rappresentativa ed emblematica, che ¢ propria del
monumento. In questo modo, il monumento diviene un luogo necessario del suo agire
plastico, una specie di cartina di tornasole di tutto il suo lavoro.

Chi abbia conoscenze non superficiali con tutto il complesso cammino artistico dello
scultore lombardo — ed & un cammino ormai quasi quarantennale —, potra ricordare il
senso di opere come I/ Jamento sull'ucciso (1961); & un’opera che gia esprime il bisogno
di misurarsi con lo spazio vasto del luogo pubblico, con lo spazio che compete, per
intima essenza, al monumento.

Nellldea critica per un monumento all'eroe, Bodini concentra la sua attenzione sul tema
dello spazio rappresentativo: le figure (le teste dei cavalli, il cavaliere armato) appar-
tengono al suo universo linguistico, definito dal periodo che Bodini sta attraversando.
Quel che appare nuovo & proprio il senso di uno spazio, liberato dai legami con il
mondo cricostante: lo spazio ¢ entita cercata, penetra all’interno della scultura che vie-
ne scandita in blocchi omogenei, viene attratto dalle cavita, che delineano le figure: ed
estensivamente, il discorso potrebbe valere anche per la qualita dei segni che percorro-
no le immagini, fino a diventare una sorta di grafia barocca; non casualmente quei
segni cominciano ad apparire in modo caratterizzante, proprio negli anni Settanta.

Il senso dello spazio porta a riflettere sul senso del dialogo, del colloquio, che Bodini
tende a definire attraverso I'immagine monumentale: per certi aspetti, interpretata
come un monumento, anche la grande statua lignea di Paolo VI (1968) si muove in
questa dimensione: le mani che sembrano voler racchiudere 'aria, la vasta cavita che si
apre sul piviale da cui esce a volo disteso, la colomba sono gli elementi di questo rap-
porto con il lettore. Il dialggo sembra essere intima essenza della figura del pontefice;
ma il dialogo appare anche come specificita dell'idea stessa di monumento. E la scultu-
ra del 1968, cui stiamo riferendoci, al pari dell’Idea da cui siamo partiti, rappresenta un
modello monumentale, non realizzato per contingenze della storia, pit che per effetto
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plastico; plasticamente, Popera & un possibile monumento, -0 almeno un’idea di possi-
bile monumento.

Al monumento vero e proprio, lo scultore di Gemonio, giunge agli inizi degli anni
Ottanta. La sua plastica si & evoluta, all'interno delle coordinate che abbiamo intravi-
sto: il suo segno si ¢ fatto pilt mosso, la sua aggressivita espressionistica ha ceduto il
passo ad una diversa accentuazione della realta e della storia: ma & vicenda gia nota, ¢
rinviamo ad altre pagine di questo testo, per un approfondimento pit diretto. 1l richia-
mo al tempo storico ed al procedere della riflessione plastica & essenziale, dal momen-
to che Bodini si muove unitariamente nel suo procedere artistico: grafia, disegno,
plastica sono gli aspetti di un medesimo universo, cui da voce e dignitd; non sono
corpi separati di una riflessione costantemente rinnovantesi.

L’appuntamento con un monumento giunge a Brindisi ed a Sacro Monte uno spazio
aperto, il sagrato di fronte a Santa Maria de/ Monte. Anche dal punto di vista culturale,
quest’ultimo & un luogo privilegiato: appartiene alla “sua” infanzia (Bodini ¢ un vare-
sotto di Gemonio), ed appartiene a quella storia artistica lombarda, cui si collega tutta
la produzione dello scultore. Lo spazio del sagrato di Santa Maria ¢ un richiamo, che
mette conto sottolineare, prima ancora di individuare le scansioni plastiche del manu-
fatto.

1l monumento a Paolo VT (1986) & un’opera complessa: costruito in bronzo, vive sulla
doppia dimensione dell'innalzamento ¢ dell’espansione. I due movimenti, quello verti-
cale verso il cielo, e quello espansivo, circolare, verso i fedeli, rappresentano due ela-
borazioni dello spazio. Bodini pone la figura del Papa su un basamento circolare, un
cilindro che si eleva da due, tre gradini pit larghi, che rappresentano la base del
monumento.

Il movimento ascensionale della figura del pontefice avviene attraverso una specie di
avvolgimento: & come se il piviale del pontefice, mollemente ricadente oltre la base del
cilindro, avvolgesse la parte alta del basamento ¢ la figura stessa, e Paccompagnasse in
alto: una specie di movimento spiraliforme, che si apre, alle spalle del pontefice, in
un’alta voluta, indicante la parte terminale del mantello. Bodini ¢ attento al modellato:
& dal modellato che emerge idea di ascensione. Ed ¢ dal modellato che viene il coin-
volgimento dello spazio.

1l primo richiamo spaziale, verso I'alto, viene fermato dalla doppia inclinazione di capo



Idea critica per un monumento
all'eroe, 1970
bronzo, cm 56x72x33
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bronzo, cm 600x330x330

Monumento a Paolo V1
Sacro Monte di Varese, 1986
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e braccio: la mano benedicente, rivolta verso il lettore, accompagna, nella sua inclina-
zione, il movimento del capo. L’innalzamento verticale si interrompe in una forma in-
terrogativa; ¢ come se tutto il movimento a spirale completasse il suo moto in una
sorta di dubbio, in una sorta di domanda rivolta al lettore, interrogato dal gesto bene-
dicente e dallo sguardo partecipe. Il pontefice viene “fermato” in un momento appren-
sivo, come se stesse per avvertire il fedele, come se colloquiasse con lui, nell’atto della
benedizione.

La rappresentazione si muove in sintonia con le scansioni plastiche: tutto viene artico-
lato perché il monumento perda il suo carattere di distanza, ma si riporti ad un dialo-
go con il lettore.

In questa luce, un panno scende lungo il cilindro/piedistallo, riportando ¢ ripetendo le
movenze e le pieghe del mantello pontificale: giunto sui gradini circolari che costitui-
scono la base, il drappo si allarga, lascia che intorno si muovano alcuni oggetti ed al-
cuni animali: da una parte le pecore, simbolo evangelico dei fedeli, cui si rivolge il
“pastore”; dallaltra un mazzo di fiori, un teschio, una scodella ed un pane. Sono sim-
boli facilmente riconducibili all'interno di una concezione religiosa, basata su una sem-
plicita di rapporto e una certezza di relazioni.

In questo senso, Bodini sembra interpretare il sentimento religioso della sua terra, co-
struito su un dialogo semplice e schietto, fondato su elementi comprensibili, popolari.
Anche Pallargamento del basamento e la sua dilatazione sui gradini entrano in questa
lettura della storia del pontefice: pastore di anime, si ritrova, attraverso simboli anti-
chi, nella certezza del rapporto con il suo gregge. I dubbi, quand’anche vi fossero, so-
no profondi e interiori, sono racchiusi in quel viso dallo sguardo intenso, che disegna,
nel rispetto della fisionomia, una forte carica di umanita.

11 colloquio avviene dunque sulla collocazione spaziale, sul doppio rapporto verticale/
circolare, e soprattutto sulla utilizzazione di simboli e di riferimenti, che non devono
scendere dall’alto, ma scaturire da un immaginario religioso collettivo, in cui lo sculto-
re si identifica e di cui si fa portavoce. A prescindere dall’individuale religiosita dell’au-
tore, Bodini porta nel monumento il senso umano di un valore, che & quello del dialo-
go, del colloquio, del rapporto quotidiano impostato sulla fiducia ¢ sulla necessita.

La storia non ¢ “sopra” gli uomini, sembra dire, ma vive con essi. E in questa luce,
puod avvenire il recupero del “monumento”, in una sorta di antimonumentalita, di
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discesa sulla terra, in un cordiale colloquio tra gli nomini, dove ognuno & portatore di
un suo precipuo valore.

L’inquietante bellezza del monumento bodiniano sta nella sua lettura del pontefice, nella
sua capacita di cogliere la drammatica contraddizione: uno sguardo pastorale che si posa
a terra, sul gregge degli uomini, e la terribile tensione verso il cielo cui tende la mano
benedicente e la doppia punta della mitria. Bodini non si ¢ abbandonato alla facile oleo-
grafia, tanto rasserenante, di gran parte della scultura monumentale; ha affrontato con
quel rigore intellettuale, che appartiene a lui ed alla sua generazione, un tema drammati-
co e difficile. E senza venir meno alle idee sul monumento, ha aperto la strada ad una
monumentalistica forse meno legata al narrativo ed allo scontato, ma piuttosto scandita
sulle lezioni di una storia reinterpretata: il messaggio si fa comprensibile, se utilizza
elementi che possono risalire ad un immaginario collettivo; ma il messaggio si fa utile, se
non viene edulcorato da visioni di comodo, rappacificanti quanto bugiarde.

E forse, proprio per questo, il viso del “suc” Montini sembra ricordare il pontefice in
ginocchio, che prega per la liberazione di uno statista prigioniero, sembra ricordare i
drammi coagulati in uno sguardo terreno che non riesce, come vorrebbe, ad allonta-
narsi dal suo gregge per vivere la luminosa fiducia di un cielo lontano.

Il monumento del Sacro Monte, come quello successivo in Duomo a Milano (1990),
vive la doppia essenza di una verita intellettuale non sminuita da alcuna concessione al
luogo comune. Ed in questa luce, Bodini apre una strada monumentale che sembra
contraddire un uso corrente, abbastanza banalizzato, della monumentalistica da un
secolo a questa parte (con poche, stupende, eccezioni).

11 monumento in Dunomo rappresenta, ancora una volta, un richiamo alla tradizione, sia
per il luogo (Milano & senzaltro patria d’adozione per lo scultore), sia per la presenza
di un suo maestro d’Accademia, come Messina, con un altro monumento, sia per il
rapporto con il popolo dei fedeli, che anche questo monumento propone.

Sviluppato essenzialmente sulle matrici del bassorilievo, collocato in alto rispetto ai
lettori, il monumento coinvolge lo spazio attraverso il doppio richtamo del movimen-
to del capo, che guarda verso il basso, ed il protendersi del corpo, che sembra muo-
versi quasi a protezione. Anche in quest’opera, la scelta linguistica della mano rimane
confermata; Bodini dimostra in quel gesto tutto il senso del proteggere/benedire, che
appartiene alla figura del pontefice inginocchiato.



Monnmento a Paolo V1 nel Duomo
di Milano, 1989
marmo di Candoglia, cm 520x217x132
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Monumento a Virgilio a Brindisi
1985, marmo di Carrara, cm 520x315x315



Il monumento in Duomo si articola pill attraverso segni che definiscono e scavano,
determinano e movimentano: dal dilemma storico, ancora avvertibile nella prima idea
critica di monumento, lo scultore & passato ad una costruzione spaziale pin ricca ed
articolata: ¢ lo spazio a dominare la rappresentazione. I pontefice fa suo lo spazio e
coinvolge tutta la rappresentazione attorno a se: in questa dimensione, il dialogo/col-
loquio avvicina lettore ed opera. Su un piano pin alto, concettuale, il rapporto tra
fedele e pastore avviene nello spazio coinvolgente di un modulo plastico che deter-
mina alcune consistenti linee, atte a creare una zona focale, in cui vivono la scultura
ed i lettori.

La modificazione & profonda, testimonianza di un risultato, cui Bodini & giunto attra-
verso una riflessione che supera, in parte, il suo procedere plastico. Il monumento non
rappresenta soltanto la glorificazione del ritrattato, ma anche la consacrazione dello
scultore, che si trova iscritto in quella stupefacente pagina plastica ed architettonica,
che ¢ il Duomo di Milano.

Tra i due monumenti a Paolo VI, figura emblematica e privilegiata del suo lavoro pla-
stico, Bodini ha eseguito altri due monumenti, che abbiamo nell’analisi messo da par-
te, per unificare, in un unico ciclo, i due grandi interventi dedicati al papa bresciano.
Il primo monumento (1985) dedicato a Virgilio, ¢ collocato a Brindisi; il secondo,
dedicato a Sant’ Agostino (1986), & collocato a Casciago.

Il primo argomento riguarda il celebre poeta latino, e scandisce un ritorno alla classici-
ta perduta; dal punto di vista culturale, vi & la doppia annotazione del mondo classico
e del mondo agreste, del mondo degli “eroi” che sono alla base di Roma (Eneide) ¢ del
mondo agricolo, che ¢ cosi intriso di valori padani.

Bodini viene attratto soprattutto dai temi della cultura (e forse, anche dal luogo in cui
il monumento viene collocato). Su un’altra colonna, solo formalmente classica, si alza
una Nike, che ha il valore di una figura aerea, svettante come la carena di una nave.

Il monumento a Virgilio di Brindisi nasce nello stesso periodo in cui lo scultore sta
elaborando il monumento a Sacro Monte; a ben guardare, 'occasione per il monu-
mento al grande poeta latino nasce per prima nel 1981, in occasione del bimillenario
della morte del poeta, durante un convegno di studi tenuto nella citta pugliese, dove
Virgilio mori, di ritorno dalla Grecia.

La Vittoria alata guarda verso il mare, svettante su una colonna. Sono facili i simboli
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ed i riferimenti alla grandezza della poesia: il monumento a Virgilio diviene metafora
di un monumento alla poesia, in senso lato. La Nike classica viene “tradotta” in linguag-
gio moderno, anche se alcuni elementi, come la perdita delle braccia, troncate sotto la
spalla, non fanno che ripottarla alla sua stagione piu antica. Essa si rivolge al mare, ¢ il
panneggio da cui cresce e le ali sembrano mosse dalla brezza marina. I riferimento al
mare si carica di significati, reali e simbolici: dal mare giunge Virgilio con la sua malattia
che lo portera alla morte, dal mare si giunge o si viene da quella Grecia che fu culla della
nostra cultura (e di cui Virgilio rappresenta un’ideale continuazione). Una serie di richia-
mi sembra voler annodare questa vittoria alata con la cultura che viene dal mare.
Attorcigliato alla colonna sta un drappo, un sudario: ¢ il ricordo della malattia e della
morte, il tema della fine terrena del grande poeta.

Piu sotto, sul basamento, i simboli della sua poesia, ma anche simboli di significato
pitt vasto. A Virgilio, ancora una volta, tocca rivestire i panni pitt ampi di quelli sem-
plici e profondi della poesia: il cavallo, il cane, le pecore, il ramoscello d’ulivo sembra-
no suggerire una serie di dimensioni che partono tutte dal poeta latino celebrato, ma
lo trascendono, riportando in campo le nostre inquietudini.

La fiera bellezza del cavallo e la malinconica bellezza del cane sono due elementi virgi-
liani, della sua poesia, entrano, come le pecore, in quelle Georgiche che sono tanta patte
della nostra cultura; il loro legame con il mondo contadino, lombardo, sembra aumen-
tare effetto d’alone della loro citazione.

Allo stesso modo, il ramoscello d’ulivo apte il monumento e la interpretazione di Vir-
gilio, verso la ricerca inesausta di pace, non casualmente alla meta degli anni Ottanta
che hanno segnato il culmine della tensione internazionale.

Proprio per i valori di memoria e di colloquio, il monumento bodiniano si muove in
linea con le riflessioni degli uomini, che del monumento sono i fruitori.

Anche in questo caso, lo spazio viene interpretato come luogo d’incontro, coinvolgen-
te: solo che la poesia sembra volare alta sugli uomini: solo nel ritratto del proprio cane
sembrano emergere quelle espansioni emozionali, atte a coinvolgere il lettore oltre le
inquietudini della storia.

L’ideologia interna al monumento sembra spegnersi, dunque, a contatto con la realta
plastica, che traduce ogni tensione allinterno di un equilibrio formale, tutto essenzia-
lizzato sui termini di spazio e di coinvolgimento colloquiale.



Monnmento a Sant’ Agostino
a Casciago di Varese, 1986
marmo di Carrara, cm 230x190x180
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marmo di Candoglia, cm 95x95x195

Altare Maggiore a San Vittore

di Varese, 1991
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Anche il monumento a Sant’ Agostino di Casciago appare leggibile e interpretabile, in que-
sta dimensione. Ritornano i simboli dell'immaginario collettivo, proprio nella scelta
dell'episodio dell’ Angelo, travestito da bambino, che vuole versare tutta I'acqua del
mare in una piccola buca sulla spiaggia. Anche qui ritornano i dati autobiografici del
rapporto con il mare, con le vacanze, con i giochi infantili. Soprattutto, abbassando la
distanza tra cielo e terra, con una struttura ad altare piuttosto bassa, Bodini aumenta
Ieffetto di coinvolgimento. L’idea poi dell’acqua versata che diviene sorgente a meta
del basamento & un simbolo talmente limpido, da entrare nel nostro immaginario co-
me elemento nuovo, portato dalla riflessione dello scultore.

La vitalita di un discorso, religioso ed umano ad un tempo, viene misurata sull’eco di
una distanza che va ben oltre gli clementi piu esterni della rappresentazione.

I’aver voluto “fissare” il ricordo di Agostino al solo episodio citato e 'aver voluto fissare
Agostino nella dimensione del bambino (ed Angelo) che puo interloquire con gli uomini
servono ad aprite la sfera della comprensione sui piani pit1 alti della religione. E una sorta
di umanizzazione, diremmo quasi popolare, o almeno a livello di immaginario collettivo,
della sfera religiosa. Bodini non solo scardina alcune idee preconcette sul monumento,
ma anche le nostre idee sul rapporto che deve intercorrere tra opera e lettore.

In questa dimensione si colloca Valtare di San Vittore di Varese, una sorta di linee di
forza che convergono sulle colombe centrali: figurazione e simbologia religiosa con-
vivono.

Lo scultore utilizza la polisemia degli oggetti, per aprire lo spettro della comunicazio-
ne, ed utilizza la materia (bronzo o marmo di Carrara) per negarne spesso la consisten-
za, € per trasformare il tutto in un’aerea forma che sembra combattere con I'impalpa-
bile e pur certa presenza dello spazio. Sul piano di questo scontro, emerge la chiave
colloquiale, che rappresenta la risposta di Bodini a quel suo antico e civico quesito: se
fosse ancora possibile, in una societa basata su altri media, fissare la memoria sul
piano del monumento. E proprio in presenza di media passivanti, Bodini rincorre la
necessita del dialogo, del colloquio e del coinvolgimento, dimostranndo una fedelta
all'idea di produzione artistica, che & bene sottolineare come uno degli esiti pitt maturi
del nostro tempo.

Brescia, agosto 1991
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Nota biografica

Floriano Bodini & nato a Gemonio,
in provincia di Varese, '8 gennaio
1933. Dopo il Liceo artistico, ha stu-
diato a Milano, con Francesco Mes-
sina all’Accademia di Brera. Prima
mostra: 1958, alla Galleria Amici
delle Arti di Gallarate, con presenta-
zione di Giuseppe Guerreschi.

Nel 1964, a cura di Luciano Bian-
ciardi e Duilio Morosini, esce 2 Mila-
no la sua prima monografia; nel
1973 il libro Ritratto di un Papa a cara
di Mario De Micheli. Dopo il 1968,
la sua opera viene conosciuta € ap-
prezzata nei principali paesi europel.
Largo successo di critica e di pubbli-
o, sia in Italia che all’estero.

Le sue opere appaiono nelle rassegne
pit importanti, di carattere nazionale
e internazionale, tra gli esempi pit
validi della scultura italiana, e sono
accolte nelle pubblicazioni di mag-
gior prestigio.

Importante anche la sua opera grafi-
ca di cui nel 1973 esce il catalogo
generale Un diario spietato di Enzo
Fabiani.

Verso il 1970, dopo il legno e il
bronzo, Bodini si cimenta anche col
marmo, lavorando negli studi di Car-
rara, trovando nella nuova materia
particolati suggestioni plastiche.

Nel 1977 gli & stato conferito, dal-
I’ Accademia Nazionale di San Luca,
il Premio Presidente della Repubbli-
ca per la scultura. Nel 1979 il premio
Bolaffi.

Nel 1977 gli & stata assegnata la
Cattedra di tecnologia del marmo al-
I’Accademia di Brera e nel 1978 la
Cattedra di scultura all’ Accademia di
Carrara, di cui & stato direttore fino
all’87; dal 1991 ne ¢ il Presidente.
Ora ¢ titolare della Cattedra di scul-
tura presso 'Universita di architettu-
ra di Darmstadt in Germania.

Dal 1986 si apre il ciclo delle grandi
opete pubbliche che ad oggi si com-
pone del monumento in bronzo a
Paolo VI, Sacro Monte di Varese e
dei marmi per la fonte di S. Agosti-
no, Casciago (Varese), Virgilio per la
citta di Brindisi, Paolo VI per il Duo-
mo di Milano, e, I'altare maggiore
del Duomo di Varese.

Vive e lavora a Milano.

Monografie

1964
L. Biancardi - D. Morosini, Bodin,
Edizioni Imago, Milano.

1973

E. Fabiani - L.F. Toninelli, L'spera
grafica di Floriano Bodini, Rusconi Edi-
tore, Milano.

Fabiani - Krimmel - Toninelli, Bodzn:
- Das Grafische Werk I, Propylien
Verlag, Berlino.

M. De Micheli, Retratio di un Papa,
Giorgio Borletti Editore, Milano.

1974
E. Fabiani, Floriano Bodini « A Paolay,
Edizioni Bambaia, Busto Arsizio.

1978
F. Bellonzi, Bodini, 1a  Gradiva,
Roma.

1979
Bodini, Giulio Bolaffi Editore, To-
rino.

1986

1/ monnmento a Paolo V1 di Floriano Bo-
dini al Sacro Monte di Varese, Edizioni
Lativa, Varese.

R. De Grada - M. De Micheli, Bodznz,
Edizioni Arpitesca, Casalbeltrame.

1988

Pier Carlo Santini, Floriano Bodini.
Medaglie, Accademia di Belle Arti
Carrara.

1989

S.E. Cardinal Carlo Maria Martini -
Carlo Bo - Ernesto Brivio, Paolo 11
di Floriano Bodini nel Duomo di Milano,
Punto e Linea Editore, Milano.



Presentazioni

Giuseppe Guerreschi, Galleria Ami-
ci delle Arti, Gallarate, giugno 1958
/ Mario De Micheli, Galleria Delle
Ore, Milano 1959 / Giorgio Kais-
serlian, Galleria 1’Obelisco, Roma,
gennaio 1961 / P.B., Pro Civitate
Cristiana, Assisi, agosto-settembre
1963 / Mario De Micheli, Galleria
Bigoni, Ferrara, giugno 1964 / Da-
nilo Montaldi, Galleria Botti, Cre-
mona, dicembre 1965 / Mario De
Micheli, Galleria Gian Ferrari, Mila-
no, aprile 1966 / Antonello Tromba-
dori, Galleria La Nuova Pesa, Ro-
ma, 1966 / Giuseppe De Lucia, Gal-
leria del Minotauro, Brescia, novem-
bre 1966 / Danilo Montaldi, Galle-
ria Il Ponte, San Giovanni Valdar-
no, dicembre 1967 / Franco Russo-
li, Galleria La Scaletta, Cernobbio,
febbraio 1968 / Enzo Fabiani, Gal-
leria Gian Ferrari, Milano, maggio
1968 / Albino Galvano, Galleria La
Bussola, Torino, marzo 1968 / Da-
nilo Montaldi, Galleria Forni, Bolo-
gna, novembre 1968 / Hans Platte,
Amburgo, Kunstverein, febbraio-
marzo 1969 / Hans Platte, Terras-
sensaal der Stadthalle, Bad Gode-
sberg (Bonn), giugno 1969 / Hans
Platte, Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Anversa, luglio-
settembre 1969 / Bernd Krimmel,
Galleria Cristallo, Cortina d’ Ampez-
z0, agosto 1969 / G. Franco Maffi-
na, Chiostro di Voltorre, Varese,
settembre 1969 / Bernd Krimmel,

Galleria La Chiocciola, Padova, ot-
tobre 1969 / Danilo Montaldi, Gal-
letia Botti, Cremona, novembre
1969 / Bernd Krimmel, Galleria
4D, Alessandria, febbraio 1970 /
Bernd Krimmel, Galleria Il Nome,
Vigevano, aprile 1970 / Werner
Haftmann, National Galerie, Berli-
no, aprile 1970 / Bernd Krimmel,
Galleria Fant Cagni, Brescia, maggio
1970 / Thomas Grochowiak, Kunst-
halle, Recklinghausen, dicembre
1970 - gennaio 1971 / Thomas Gro-
chowiak, Stiddtische Galerie, Ober-
hausen, febbraio-marzo 1971 / Ma-
rio De Micheli, Il Fiorino, Firenze,
aprile 1971 / Bernd Krimmel, Gal-
leria Il Gotico, Piacenza, aprile 1971
/ Mario De Micheli, Chiostro del
Duomo, Prato, maggio-giugno 1972
/ Duilio Morosini, Galleria Narciso,
Torino, maggio-giugno 1972 / Dui-
lio Morosini, Studio Toninelli, Ro-
ma, gennaio-febbraio 1974 / Gior-
gio Mascherpa, Galleria Bambaia,
Busto Arsizio, ottobre-novembre
1974 / Giancarlo Colombo, Galleria
Gipico, Arese (Milano), marzo 1975
/ Davide Lajolo, Galleria 1l Portico,
Cesena, maggio 1975 / Davide Lajo-
lo, Galleria La Colomba, Torino, ot-
tobre 1976 / Davide Lajolo, Studio
Toninelli, Roma, novembre 1976 /
Mario De Micheli, Toninelli Arte
Moderna, Milano, gennaio 1977 /
Silvano Colombo, Musei Civici, Vil-
la Mirabello, Varese, giugno 1977 /

Donato Conenna, Salone delle Ar-
mi, Museo Civico, Domodossola, di-
cembre 1977 / Davide Lajolo, Acca-
demia di San Luca, Roma, aprile
1977 / Alberico Sala, Shop Art, Mi-
lano, maggio 1978 / Luigi Cartluc-
cio, Galleria Il Punto Sette, Busto
Arsizio, aprile 1979 / Pier Carlo
Santini, Galleria Guerrieti, ottobre-
novembre 1979 / Giorgio Seveso,
Spazio Immagine, Milano, novem-
bre 1979 / Piero Chiara, Civico Cen-
tro di Cultura, Luino, giugno 1980 /
Raffaele De Grada, Palazzo Comu-
nale, San Gimignano, settembre
1980 / Matio De Micheli, Shop Art,
Milano, gennaio 1981 / Antonello
Trombadori, Edizioni La Barcaccia,
Roma, marzo 1982 / Lorenzo Ve-
spignani, Galleria Il Fante di Spade,
Milano, giugno 1982 / Franco Re-
sca, Galleria Il Patio, Ravenna, no-
vembre 1982 / Pier Carlo Santini,
Galleria I.”Affresco, Montecatini
Terme, febbraio-marzo 1983 / Ma-
rio De Micheli, Shop Art, Milano,
febbraio 1983 / Raffaele De Grada e
Davide Lajolo, Saint Vincent, ago-
sto 1983 / Raffacle De Grada, Horti
Leonini, S. Quirico D’Otcia e Ca-
stello, Caprese Michelangelo, luglio-
settembre 1983 / Franco Solmi,
Galleria d’Arte Maggiore, Bologna,
novembre 1983 / Alberto Crespi,
Galleria Montrasio, Monza, dicem-
bre 1983 / Davide Lajolo, Galleria
di Ada Zunino, Milano, gennaio
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1984 / Mario De Micheli, Galleria Il
Fante di Spade, Milano, marzo 1984
/ Raffaele De Grada, Galleria Davi-
co, Torino, settembre 1984 / Raffac-
le De Grada, Galleria Menhir, La
Spezia, ottobre 1984 / Raffaele De
Grada, Mario De Micheli, Maria Pia
Pettinau Vescina, Casalbeltrame,
maggio-giugno 1986 / Pier Carlo
Santini, Galleria Metastasio, marzo
1987 / Nicola Micieli, Galleria Co-
munale d’Arte Contemporanea, Ro-
signano Marittimo, giugno-luglio
1987 / Silvano Colombo, Comune di
Gemonio, settembre-ottobre 1987 /
Pier Carlo Santini, Accademia di
Carrara, febbraio 1988 / Giorgio
Mascherpa, Galleria Le Point, Mon-
tecarlo, maggio-luglio 1988 / Nicola
Micieli, Basilica di Sant’Alessandro,
Fiesole, luglio-settembre 1988 /' S.
Em.za Card. Carlo Maria Martini,
Carlo Bo ed Ernesto Brivio, Museo
del Duomo, Milano, ottobre-dicem-
bre 1989 / Giorgio Mascherpa, Gal-
leria Gianferrari, Milano, ottobre-
novembre 1989 / Silvano Colombo,
Galleria Ghiggini, Varese, novem-
bre 1990 / Mauro Corradini, Percor-
so della grafica litografica, S. Maria
della Pieta, Cremona, dicembre 1990
/ AAVV., Galleria 11 Triangolo,
Cremona, gennaio 1991 / Mauro
Corradini, Galleria Ciferri, Brescia,
ottobre-novembre 1991 / Mauro
Corradini, Galleria Bellinzona, Lec-
co, gennajo-febbraio 1992.

Mostre personali

1958 giugno Galletia Amici delle Ar-
ti, Gallarate / 1959 febbraio, Galle-
ria delle Ore, Milano / 1961 gen-
naio, Galleria L’Obelisco, Roma /
1963 maggio, Galleria L’Obelisco,
Roma; giugno, Galleria Caprotti,
Monza; agosto-settembre, Pro Civi-
tate Cristiana, Assisi / 1964 maggio,
Galleria La Ruota, Parma; giugno,
Galleria Rigoni, Ferrara / 1965 di-
cembre, Galleria Botti, Cremona /
1966 aptile, Galleria Gianferrari,
Milano; aprile, Galleria La Nuova
Pesa, Roma; novembre, Galleria del
Minotauro, Brescia / 1967 dicem-
bre, Galleria Il Ponte, S. Giovanni
Valdarno / 1968 febbraio, Galleria
La Scaletta, Cernobbio; marzo, Gal-
leria La Bussola, Torino; maggio,
Galleria Gian Ferrari, Milano; lu-
glio, Galleria Cantini, Punta Ala; no-
vembre, Galleria Forni, Bologna; di-
cembre, Studio Toninelli, Roma /
1969 gennaio, Galleria Michaud, Fi-
renze; febbraio-marzo, Kunstverein,
Amburgo; maggio, Il Portico, Cese-
na; giugno, Terrasensaal der Standt-
halle, Bad Godesberg (Bonn); luglio-
settembre, Koninklijk Museum vor
Schone Kunsten, Anversa; agosto,
Galleria Cristallo, Cortina d’Ampez-
z0; settembre, Chiostro Voltorre,
Gavirate (Varese); ottobre, Galleria
La Chiocciola, Padova; ottobre-no-
vembre, St. Pieter Abtei, Gand; no-
vembre, Galleria Botti, Cremona /
1970 febbraio, Galleria 4D, Alessan-



dria; aprile, National Galerie, Berli-
no; aprile, Il Nome, Vigevano; mag-
gio, Galleria Fant Cagni, Brescia; no-
vembre, Galleria I1 Girasole, Udine;
dicembre, Kunsthalle, Recklinghau-
sen / 1971 gennaio, Galleria Caprot-
ti, Monza; febbraio-marzo, Stidti-
sche Galerie, Oberhausen; aprile,
Galleria 1l Gotico, Piacenza; aprile-
maggio, Galerie d’Eendt, Amster-
dam; novembre-dicembre, Unstve-
rein Braunschweig / 1972 marzo,
Galleria Bergamini, Milano; marzo,
Studio Del Beccaro, Milano; maggio,
Chiostro Romanico della Cattedrale,
Prato; giugno, Galleria Santo Stefa-
no, Venezia; luglio, Galleria Fante di
Picche, Livorno; ottobre, Galleria
Eidos, Milano; novembre, Galleria
Amici dell’Arte, Gallarate; novem-
bre, Galleria San Marco dei Giusti-
niani, Genova / 1973 febbraio, Gal-
leria Mercutio, Biella; maggio, Gal-
leria Narciso, Torino; giugno Galle-
ria Rusconi, Milano; luglio, Museo
della Ceramica, Cerro di Laveno
(Varesé); settembre, Shop Art, Mila-
no /1974 gennaio, Studio Toninelli,
Roma; febbraio, Fidesarte, Mestre;
ottobre, Galleria Bambaia, Busto Ar-
sizio; dicembre, Galleria Radice, Lis-
sone / 1975 febbraio, Galleria Gipi-
co, Arese (Milano); maggio, Galleria
1l Portico, Cesena; dicembre, Galle-
ria Lo Spazio, Brescia / 1976 otto-
bre, Galleria La Colomba, Torino;
novembre Studio Toninelli, Roma /

1977 gennaio, Toninelli Arte Mo-
derna, Milano; giugno, Musei Civici
Villa Mirabello, Varese; giugno,
Galleria Valentini, Milano; dicem-
bre, Salone delle Armi, Museo Civi-
co Domodossola / 1978 aptile, Ac-
cademia di San Luca, Roma; aprile,
Galleria La Gradiva, Roma; maggio,
Galleria Forni, Bologna; maggio,
Shop Art, Milano / 1979 aprile, Gal-
leria Il Punto Sette, Busto Arsizio;
ottobre-novembre, Galleria Guertie-
ri, Lucca; novembre, Spazio Immagi-
ne, Milano; dicembre, Galleria d’Ar-
te 13, Reggio Emilia / 1980 aprile,
galleria Nuovo Aminta, Siena; giu-
gno, Civico Centro di Cultura Popo-
lare, Luino; settembre, Palazzo Co-
munale, San Gimignano / 1981 set-
tembre, Fortezza di Castruccio, Sar-
zana; ottobre, Galleria Montrasio,
Monza; dicembre, Galleria Il Fante
di Spade, Milano / 1982 marzo, Gal-
leria La Barcaccia, Roma; giugno, La
Biennale, Venezia; giugno, galleria Il
Fante di Spade, Milano; novembre,
Galleria 11 Paladino, Palermo; no-
vembre, Galleria Il Patio, Ravenna /
1983 febbraio-marzo, Galleria 1’ Af-
fresco, Montecatini Terme; feb-
braio-marzo, Shop Art, Milano; apri-
le, Galleria Cinquetti, Verona; apri-
le, Proposte d’Arte, Legnano; luglio,
Horti Leonini, S. Quirico D’Orcia;
agosto, Castello, Caprese Michelan-
gelo; settembre, Centro Culturale e
Congtessi, Saint Vincent; novem-

bre-dicembre, Galleria Maggiore,

Bologna; dicembre, Galleria Mon- "

trasio, Monza / 1984 gennaio, Galle-
ria di Ada Zunino, Milano; febbraio,
Studio d’Arte Melotti, Ferrara; mar-
z0, Galleria Il Fante di Spade, Mila-
no; settembre, Galleria Davico, To-
rino; ottobre, Galleria Menhir, La
Spezia / 1985 marzo-aprile, Civica
Galleria d’Arte Moderna, Gallarate;
maggio, Galleria Radice, Lissone;
agosto, Kunstverein Kronach; no-
vembre, Galleria Il Tempietto, Brin-
disi / 1986 marzo, Studio Denise
Fiorani, Piacenza; maggio-giugno,
Casalbeltrame, Novara; ottobre-no-
vembre, Galleria &’Arte di Ada Zu-
nino, Milano / 1987 marzo, Galleria
Metastasio, Prato; giugno-luglio,
Galleria Comunale d’Arte Contem-
poranea, Rosignano Marittimo; set-
tembre-ottobre, Comune di Gemo-
nio / 1988 febbraio, Accademia di
Carrara; maggio-luglio, Galleria Le
Point, Montecarlo; luglio-settembre,
Basilica di Sant’Alessandro, Fiesole /
1989 ottobre-dicembre, Museo del
Duomo, Milano; ottobre-novembre,
Galleria Gian Ferrari, Milano / 1990
novembre, Galleria Ghiggini, Vare-
se /1991 gennaio, Galleria Il Trian-
golo, Cremona; maggio, Villa Sacchi,
Gemonio; ottobre-novembre, Galle-
ria Ciferri, Brescia / 1992 gennaio-
febbraio, Galleria Bellinzona, Lecco.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

. Crocifisso, 1956

legno, cm 120x42x16

. Ungheria, 1956

matita e acquerello, cm 23x18,5

. Cogfora, 1957

bronzo, cm 60x10x9

. Amanti, 1957

bronzo, cm 80x21x16

. Amanti, 1957

tecnica mista, cm 42x31

. La moglie del francese, 1958

bronzo, cm 35x18x45

. Relignia, 1959

bronzo, cm 29x20x85

. Donne, 1960

bronzo, cm 185x71x52

. Ritratto signora Clarke, 1960

bronzo, cm 38x27x29

Ragazza madre, 1960
china e tempera, cm 24x17

Lamento sull'nceiso, 1961
bronzo, cm 180x210x130

Crocifissione, 1961
matita e acquerello, cm 34x25

Vescovi, 1962
bronzo, cm 44x35x5

Ragazzi negri, 1962
bronzo, cm 35x50x25

Pontefice, 1962
tecnica mista, cm 44,4x36,5

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

Papa e vescovi, 1963
bronzo, cm 98x136x53

Feto, 1964
bronzo, cm 35x29x26

Madre e fighia, 1965
bronzo, cm 68x54x48

Ritratto del padre, 1965
bronzo, cm 71x53x56

Pontefice, 1966
bronzo, cm 65x72x47

Pontefice, 1969
bronzo, cm 100x34x43

Colombe, 1970
bronzo, cm 58x83x75

Pontefice, 1970
tecnica mista, cm 65x50

Testa di maiale, 1971
tecnica mista, cm 60,5x51,5

Paola, la gatta e il cavallo, 1972
bronzo, cm 60x53x64

Colomba, 1972
bronzo, cm 43x27x25

Colombe, 1972
tecnica mista, cm 32,5 &

Ritratto dell'industriale, 1973
bronzo, cm 80x110x75

Disegno per lindustriale, 1973
matita e tempera, cm 23x16,8

Ragazzi negri, 1976
tecnica mista, cm 31 &



31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43,

44,

45.

Ritratto del Padre, 1977
matita, cm 25x23

Scimmia, 1979
bronzo, cm 55x20x30

Volo di colombe, 1979
tecnica mista, cm 45

Colomba, 1979
tecnica mista, cm 45 &

Colombe, 1979
tecnica mista, cm 45 &

Pontefice, 1979
tecnica mista, cm 28x33

Aguila, 1982
tecnica mista, cm 35,7x32,3

Idea per un monumento a Paolo V1
1983, bronzo, cm 53x43x43

Ragazza ¢ cane, 1983
bronzo, cm 84x84x6

Scimmie, 1983
tecnica mista, cm 45 &

Scimmie, 1983
tecnica mista, cm 45 &

Rana, 1983
tecnica mista, cm 45 &

Civetta, 1984
tecnica mista, cm 45 J

Civerte, 1984
tecnica mista, cm 45 &

Rana, 1984
tecnica mista, cm 45 &

40.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

Scimmie, 1985
tecnica mista, cm 60x40

Monumento a Paolo V1
per il Duomo di Milano, 1988
bronzo, cm 46x21x12

Ritratto di Max, 1963-1989
bronzo, cm 20x24x22

Crvetta, 1989
bronzo, cm 38,5x11x11

Cavallo, 1989
tecnica mista, cm 50x38

Colomba, 1989

tecnica mista, cm 30x30

Colomba viola, 1989
tecnica mista, cm 37x37

Volto, 1989

tecnica mista, cm 39x29,5

Nascita, 1990
tecnica mista, cm 52,3x35

Vergine, 1990
tecnica mista, cm 40x60

Colomba, 1990
tecnica mista, cm 33,2x33,2

L.eone, 1990
tecnica mista, cm 40x60

L.eone, 1991
tecnica mista, cm 66x41
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Ragazzo negro, 1980

Di questo volume sono state stampate 1500 copie.

Le copie numerate da 1 a 100 contengono un’acquaforte originale
di Floriano Bodini dal titolo ‘“Ragazze negro” del 1980
dimensioni mm 245x190, stampata nel 1991 sui torchi a mano
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su carta a mano di E. Magnani di Pescia

Tiratura:
100 esemplari numerati ¢ firmati da 1a 100
XX esemplari numerati da T a XX stampati su fondino



17 edizione ottobre 1991
stampa: Grafiche Marini, Treviso

2¢ edizione maggio 1994
stampa: Casa Editrice G. Stefanoni, Lecco
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