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The essay provides an overview on the critical debate about defining a possible ‘sa-
cred’ Lucio Fontana, developed along the artist’s last decades. The debate was often 
polarized between two different positions – one proposing Fontana in conversation 
with the sacred, the other denying any religious relevance –, even though more in 
past than in recent studies. Started at the end of 1970s, the studies on this topic are 
gathered in three waves, each time focusing on different features and thanks to differ-
ent methodological approaches, as the number of studies on Fontana’s artistic re-
search gradually increased. A first group of essays and exhibitions (1986-1989) that 
proposed the earlier analysis of artworks concerning religious topics, was followed by 
a second one (1994-2000) that focused on spirituality and on a reading of this kind of 
works against the artistic and historical background of Milan; finally, the last one 
(2011-2019) included historical analyses based on new archive materials, and on re-
discovery or restoration of individual or group items by Fontana.

Il dibattito critico attorno alla possibilità di riconoscere e definire un Lucio 
Fontana ‘sacro’ ha preso avvio alla fine degli anni Settanta ed è stato caratterizzato 
da alcune ‘ondate’ di incremento degli studi che ogni volta hanno concentrato 
l’attenzione su alcuni aspetti e specifici approcci metodologici, in parallelo allo 
sviluppo degli studi sull’opera complessiva dell’artista fino ad oggi. A un’ondata 
iniziale di studi (1986-1989) che ha messo in campo le prime ricostruzioni e rifles-
sioni sulle opere di Fontana di soggetto religioso, è seguita una seconda ondata 
(1994-2000) che si è focalizzata, da un lato, sul tema della spiritualità, dall’altro, 
sulla contestualizzazione delle opere di soggetto sacro nella realtà milanese e in 
dialogo con il resto della sua produzione; infine, una terza ondata (2011-2019) ha 
dato il via a indagini e ricostruzioni storico-documentarie, nonché ad attività di 
riscoperta e restauro di singole opere o gruppi di opere di Fontana.

Sebbene i disegni preparatori per il Concorso per Quinta Porta del Duomo 
siano stati pubblicati da Guido Ballo già nella monografia Lucio Fontana: idea 
per un ritratto del 19701 e le fusioni in bronzo dei bozzetti per la porta siano state 
esposte per la prima volta alla grande mostra retrospettiva del 1972 a Palazzo 
Reale2, il 1978 può essere considerato l’anno di debutto del dibattito storico-cri-
tico sulle ‘opere sacre’ di Lucio Fontana.

In quell’anno si susseguirono l’Omaggio a Fontana ideato da Giorgio Ma-
scherpa per la II Rassegna Nazionale del Sacro nell’Arte Contemporanea, tenutasi 
al Palazzo Arcivescovile di Palermo3 (fig. 1) e il volume di Giorgio Manganelli, 
L’ironia teologica di Fontana. Progetti per una porta del Duomo di Milano, dedica-
to ai disegni per il Concorso per la Quinta Porta4. Se il primo proponeva un 
Fontana dialogante con il sacro, il secondo tendeva a negare qualsiasi tipo di at-
tinenza religiosa e sottolineava un interesse puramente formale e inventivo – 
nonché ‘espositivo’ – da parte dell’artista per il Duomo e le sue porte.

Su queste due posizioni si è progressivamente polarizzato il dibattito – talvolta 
in modo più apparente che sostanziale –, che non ha potuto fare a meno di inter-
rogarsi sull’uso del termine ‘sacro’ e su ciò che esso definisce.

L’attenzione di Mascherpa per le opere di Fontana di soggetto religioso era già 
stata testata in occasione del saggio pubblicato nel volume Collezione Vaticana 
d’Arte religiosa moderna del 19745. Nel passare in rassegna scultori quali Rodin, 
Wildt, Barlach, Fontana, Mataré, Selva, Morbiducci, G. Prini, Ossip Zadkine, 
Lipchitz, A. Martini, Marini e Manzù, Mascherpa si soffermava sulle fusioni in 
bronzo dei bozzetti per la Quinta Porta del Duomo di cui lodava la qualità e 
l’inventiva straordinarie, e su altre opere fontaniane accomunate da un linguag-
gio barocco, tra cui la straordinaria Madonna del 1956.

Grazie agli omaggi a Rouault, Scipione, Fontana e Pirandello, la Rassegna Na-
zionale del Sacro nell’Arte Contemporanea del 1978 voleva presentare un’arte che 
documentasse l’inquietudine esistenziale dell’uomo contemporaneo che, nell’ap-
prodo a una speranza trascendentale, riuscisse a trovare un elemento di equili-
brio e di superamento delle laceranti contraddizioni che lo assillano. Partendo da 
una concezione unitaria dell’opera e della produzione di Fontana, Mascherpa 
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sosteneva che «disquisire a questo punto sull’ipotesi sacra (le opere su commis-
sione religiosa) e su quella atea (gli ovali squarcianti dal titolo La fine di Dio) rap-
presenterebbe un ennesimo tentativo di appropriazione faziosa del nostro tempo 
sempre a caccia di Che Guevara e di nuove bandiere. Fontana modellava e inven-
tava forme per le chiese perché il suo mestiere di scultore, gliene dava capacità e 
disposizione, oltre a privilegiargli l’opera pubblica su quella privata, mercantile e 
collezionistica»6. Mascherpa poneva quindi la questione sia su un piano termino-
logico, sia sostanziale, ma la eludeva un po’ non riuscendo a liberarsi di una certa 
ambiguità. Infatti, da un lato, identificava il ‘sacro’ con le opere di commissione e 
di soggetto religioso e riconosceva all’artista lo stesso status di artista sacro come 
lo si può fare anche per pittori del Seicento o del Settecento come Tiepolo, Pietro 
da Cortona, Ricci o Chardin, dall’altro, riteneva la «natura stessa della sensibilità 
fontaniana […] indubitabilmente terrena, realistica, spiccatamente volta al pro-
gresso e agli interessi scientifici più che a quelli specificatamente spirituali»7.

Probabilmente il nodo sta nel punto di partenza da cui si affronta la questio-
ne. Nel momento in cui cambiano la condizione d’essere e il ruolo dell’artista, 
cambiano (se ci sono) le commissioni, cambiano i temi al centro della rappresen-
tazione artistica, con una riduzione dei soggetti religiosi che diventano minorita-
ri all’interno della produzione di un artista, ci si chiede quali siano le motivazio-
ni, quale sia l’approccio, se l’artista sia credente, se abbia una tensione verso lo 
spirituale, e se ciò abbia una ricaduta sull’arte. 

Sempre nel 1978, pochi mesi dopo, Giorgio Manganelli, pubblicò un catalogo 
dei disegni e progetti di Fontana per la Quinta Porta del Duomo, a cura di An-
tonello Negri, in cui si sosteneva una posizione laica: «In un certo momento, la 
mano laica e l’occhio sottile di Lucio Fontana si provarono in una delle grandi 
imprese canoniche della scultura classica: le porte di una chiesa; e, in particolare 
del Duomo di Milano»8. Per Manganelli, Fontana interveniva sull’edificio sacro 
munito della propria ironia, che assumeva una qualità teologica. Al centro della 
riflessione emerge l’ideologia della porta, l’analisi dei vari tentativi di composi-
zione, del problema della distribuzione dei luoghi, di un’idea di porta come di 
un ‘fuori’ del Duomo, che può non esistere, ma che è anche imperfezione del 
tempio come fabbrica perpetua, e di una concezione del tempio come teatro.

Il dibattito critico sull’inerenza della ricerca di Fontana al territorio del sacro, 
tornò al centro della scena nella seconda metà degli anni Ottanta a seguito della 
mostra Lucio Fontana e il sacro, sempre a cura di Mascherpa (con schede storico-
critiche di Cecilia De Carli), tenutasi presso il Centro Culturale San Fedele di Mi-
lano tra marzo e aprile 19869 (fig. 2). In questo caso, Mascherpa affrontò più diret-
tamente la questione. Nel saggio Fontana e lo spazio di Dio l’autore partì proprio da 

1. Giorgio Mascherpa (a cura di),  
“Omaggio a Fontana”  
in II Rassegna Nazionale del Sacro nell’Arte 
Contemporanea, cat. della mostra  
(Palermo, Palazzo Arcivescovile,  
8 aprile-20 maggio 1978), Palermo 1978

2. Giorgio Mascherpa (a cura di),  
Lucio Fontana e il sacro, catalogo della mostra, 
(Milano, Centro Culturale San Fedele,  
marzo-aprile 1986), Milano 1986
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un’analisi del dibattito critico e dell’apporto diretto o indiretto, innovato o illuso-
riamente nuovo di critici, storici e operatori ‘laici’ al problema della spiritualità, 
ma anche a quello della trascendenza, evidenziandone l’acutezza e profondità, più 
di quanto, a prima vista, si potrebbe credere. In particolare Mascherpa si soffer-
mava su quanto scritto da Gillo Dorfles sul ciclo La fine di Dio di Fontana: «la ‘fine 
di Dio’ è l’inizio di una semanticità nuova, quella d’un simbolo eterno, sempre 
rinnovantesi nella diversità delle sue accezioni, nella molteplicità delle sue 
interpretazioni»10; per Mascherpa La fine di Dio è la speranza di una dimensione 
di movimento, di divenire, di crescere; è l’estrema visione figurativa di Dio, la fine 
della visione antropomorfa di Dio; è un irriverente tentativo di individuare l’im-
mensità infinita nel divenire degli spazi cosmici e materici, continuamente rina-
scenti nella vita dell’universo; è il cogliere l’essenza oltre l’immagine. 

Mascherpa – accogliendo comunque un aspetto della lettura di Manganelli – in-
dividuava nella commistione di ironia e profondità drammatica e tragica (che ema-
na il senso primario di mistero), la chiave più alta della spiritualità fontaniana11.

L’anno seguente, il saggio di Giorgio Verzotti, Fontana et le religieux, per il 
catalogo della mostra Lucio Fontana al Pompidou di Parigi dal 13 ottobre 1987 
all’11 gennaio 198812 – in cui venne ripubblicato in traduzione il testo di Manga-
nelli del 1978 – propendeva per una lettura ‘laica’ delle opere fontaniane di sog-
getto religioso, o meglio, potremmo dire, per una ‘religiosità o spiritualità laica’; 
per Verzotti, nei bozzetti per la Quinta Porta del Duomo, Fontana affrontava il 
sacro elaborando un vocabolario basato su una scelta eminentemente intellet-
tuale. Dopo aver ripercorso le varie vicende produttive di temi religiosi, Verzotti 
richiamava l’insistenza dell’artista ai valori spirituali universali e alla dimensio-
ne concettuale dell’opera d’arte (arte come purezza) nella conversazione con 
Carla Lonzi13, e affermava che in Fontana, da uomo laico e pragmatico, la sua 
ingegnosità riposa su una facoltà intuitiva piuttosto che sulla speculazione, ed è 
abbastanza ricca per accogliere l’idea del divino nella sua ricerca maggiore, ben 
al di là dei singoli episodi, e a un livello molto più profondo.

Si tratta di un intendere lo spirituale non in senso confessionale, iconografico o 
allegorico, ma simbolico – tenendo presente l’impossibilità della rappresentazione 
figurativa di Dio, ma anche degli uomini, come ricordava lo stesso Fontana –, che 
sembra trovare una sponda in una rinnovata predisposizione all’interno della 
Chiesa, a seguito dell’allocuzione tenuta da Paolo VI nell’incontro con gli artisti 
del maggio 1964, perché gli ecclesiastici accogliessero le moderne tendenze artisti-
che che meglio potevano penetrare l’intelligenza della fede nel tempo presente, e 
gli artisti avessero come unica condizione alla loro libertà espressiva, una seria in-
formazione religiosa allorché fossero impegnati in committenze ecclesiastiche14.

Una ricaduta importante nell’ambito del dibattito critico anche negli anni a 
seguire (e fino ad oggi), lo ebbe il saggio di Enrico Crispolti, Un racconto plastico 
di Fontana: la Via Crucis inedita, del 1947, scritto in occasione della mostra Lucio 
Fontana. Via Crucis 1947 alla Galleria Niccoli di Parma nel 198815. La mostra 
parmigiana fu la prima occasione per esporre la straordinaria Via Crucis a tutto 
tondo, realizzata dall’artista in un anno di grande sperimentazione nella cerami-
ca presso la Manifattura Mazzotti ad Albisola, al suo rientro in Italia dall’Argen-
tina nella primavera del 1947. Sulla Via Crucis del 1947 sarebbe tornata nel 1989 
anche Sandra Orienti, confrontandola con quella del 1956-57 per la Cappella 
delle Carline16.

Crispolti ricostruiva velocemente la produzione in ceramica di Fontana degli 
anni Trenta e del secondo dopoguerra, all’interno della quale contestualizzare la 
Via Crucis del 1947, per metterla in relazione con le coeve ricerche spaziali. Ne 
sottolineava, infatti, la qualità dell’invenzione plastica: un altorilievo spinto alla 
libertà del tutto tondo, in rapporto dialettico ed espansione tentacolare nello spa-
zio, e con grandi effetti coloristici. In risposta a Mascherpa e interrogandosi sulla 
possibilità di un Fontana ‘religioso’ dialogante con il ‘sacro’, Crispolti esprimeva 
dubbi sulla proprietà di una tale operazione critico-ideologica. L’applicazione a 
occasioni iconografiche di religiosità cristiana da parte di Fontana, per Crispolti 
rispondeva alla concorrenza di due fattori: le richieste di una committenza, a cui 

3. Paolo Campiglio,  
Itinerari di Lucio Fontana a Milano e dintorni, 
Milano 1999
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l’artista rispondeva con vivacità inventiva per superare le limitazioni iconografi-
che e stilistiche; l’equiparazione del soggetto religioso a qualsiasi altro tema che 
poteva essere affrontato. Crispolti, quindi, proponeva ‘l’attualismo creativo’ 
dell’inventiva plastica fontaniana come chiave di lettura anche delle opere di sog-
getto religioso, in cui l’artista «poteva sì toccare corde di lirismo, ma certo in un 
senso umanistico e immanentistico, coerentemente alla teleologia di un attivismo 
non certo di riferimento trascendente»17. Cercando di allentare i condizionamen-
ti della committenza e della tradizione iconografica, Fontana utilizzava la temati-
ca religiosa come ulteriore pretesto di invenzione plastico-compositiva e di vitali-
smo energetico che pervade uomo, natura e cosmo. Perciò, quando si parla 
spiritualità di Fontana – e Crispolti faceva riferimento alla critica degli anni Tren-
ta (Duilio Morosini, Dino Bonardi) o degli anni Sessanta (Carla Lonzi) –, è da 
intendersi in chiave del suo attualismo creativo e del suo vitalistico attivismo im-
maginativo e in senso immanentistico e spiritualmente laico18.

Pur ricordando il contributo del 1991 di Maurizio Cecchetti, Le sacre ferite di 
Lucio Fontana, in Studi Cattolici19, una nuova stagione di approfondimenti, mostre 
e pubblicazioni sulle opere di soggetto religioso di Fontana – con particolare at-
tenzione alla realtà milanese in cui l’artista operava e alla sua ricerca in modo com-
plessivo – e sul tema della ‘spiritualità’, ebbe luogo nella seconda metà degli anni 
Novanta, culminando nelle celebrazioni per il Centenario fontaniano del 1999.

Tra il 1994 e il 1995 si susseguirono, a cura di Cecilia De Carli, La forma dell’in-
visibile, mostra tenutasi a Palazzo Martinengo di Brescia alla fine del 199420 e La 
Scultura. Collezione d’Arte Contemporanea. Arte e Spirtualità, catalogo della Col-
lezione Paolo VI, che comprende una Crocifissione in ceramica riflessata del 
195521. Sulla traccia del pensiero di Paolo VI intorno all’arte e alla bellezza, la De 
Carli inseriva l’analisi dei Concetti spaziali di Fontana in un più ampio discorso 
sulla capacità dell’arte di dar forma a ciò che non si vede, ma che c’è, e sulla lettu-
ra della bellezza come rivelazione, come prova che l’Incarnazione è possibile.

Sulla stessa linea, si ricorda anche il saggio del 1995 di Luciano Caramel, Tra 
Terra e Cielo, dopo Brancusi per la mostra Fra terra e cielo: Fontana, Morlotti, Leon-
cillo, allestita alla Torre Colombera di Gorla Maggiore22. Nel 1997, invece, il nome 
di Fontana tornò parlando di arte sacra, nella mostra Enzo Rossi. Dignità della Bel-
lezza. Cultura dell’arte sacra a Perugia e in Italia, 1936-1996, a cura di Mariano Apa23.

Il contesto milanese è quello in cui viene inquadrata l’analisi della ricerca di 
Fontana, a partire dalla mostra Lucio Fontana e Milano a cura di Flaminio Gual-
doni presso il Museo della Permanente dall’11 ottobre al 17 novembre 199624, 
passando per il volume di Paolo Campiglio Itinerari di Lucio Fontana a Milano e 
dintorni del 199925, fino alle cinque mostre organizzate nella primavera dello 
stesso anno a Brera, al PAC, alla Triennale, al Museo Diocesano e al Museo Tea-
trale della Scala per il Centenario fontaniano26.

Nei suoi itinerari fontaniani per le vie di Milano, in cui erano incluse opere di 
soggetto religioso, Campiglio mostrò una particolare attenzione per i loculi e le 
tombe realizzate dall’artista tra gli anni Venti e gli anni Cinquanta al Cimitero 
Monumentale (fig. 3). Riprendeva gli studi condotti pochi anni prima in Lucio 
Fontana. La scultura architettonica negli anni Trenta (1995) che leggeva la produ-
zione funeraria di Fontana all’interno della consueta pratica del professionismo 
milanese di quegli anni, dato dalla collaborazione tra architetti e scultori per la 
realizzazione di tombe e loculi, che fece del Cimitero Monumentale una palestra 
per gli scultori27. In occasione del Centenario del 1999, la mostra Lucio Fontana. 
Oltre la materia, tenutasi presso il Museo Diocesano dal 15 aprile al 13 giugno, 
presentò un’articolata panoramica sul tema. Nei saggi in catalogo, i due curatori 
Paolo Biscottini e Cecilia De Carli affrontarono il tema di un ‘Fontana sacro’. 
Partendo dagli apporti di Crispolti, Biscottini metteva in dubbio che, in casi 
esemplari quali la Via Crucis del 1947, realizzata dall’artista in modo autonomo e 
non in seguito a committenze, o il Golghota, Concetto spaziale del 1956, ‘l’attua-
lismo creativo’ di Fontana applicato a tematiche religiose prescindesse da un 
confronto con il trascendentale e da una lettura del tema sacro che andasse oltre 
la percezione lirica e umanistica28. De Carli valutava la «pertinenza di una di-

4. Paolo Biscottini (a cura di),  
Lucio Fontana: Vie Crucis 1947-1957,  
cat. della mostra (Milano, Palazzo Lombardia,  
17 marzo-30 aprile 2011), Milano 2011
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mensione sacra e religiosa all’interno della stessa ricerca dell’artista, non dunque 
come contenuto, ma come qualità»29. 

Tra le opere provenienti da un contesto architettonico citate da Campiglio e 
da De Carli nei loro contributi del 1999, vi è anche la Via Crucis “bianca” realiz-
zata da Fontana nel 1955 per la Casa Materna Asili Nido Ada Bolchini Dell’Ac-
qua30 (segnalata per la prima volta da Campiglio nel catalogo della mostra alla 
Permanente del 199631), a cui Biscottini ha dedicato nel 2000 un contributo cir-
coscritto, in cui analizzava affinità e differenze rispetto alla quasi coeva Via Cru-
cis per la Cappella delle Carline, due progetti che videro la collaborazione di 
Fontana e dell’architetto Marco Zanuso, in una crescente simbiosi tra intervento 
artistico e architettonico.32.

Nell’ultimo decennio, la terza ondata di studi sulla produzione fontaniana di 
soggetto religioso ha incluso, soprattutto, indagini e ricostruzioni storico-docu-
mentarie che hanno ancorato i lavori di ricerca a opere specifiche – ritrovate o 
riscoperte grazie ad attenti lavori di restauro – e a nuove riflessioni sull’opera di 
Fontana nel suo complesso, spesso basate su nuovi materiali documentari e rin-
novati approcci metodologici. 

Nel 2011 l’acquisto della Via Crucis “bianca” da parte della Regione Lombardia, 
con un deposito presso il Museo Diocesano, dove è stata esposta in una ‘nuova’ 
sala Fontana, è stata l’occasione per permettere per la prima volta un confronto 
visivo diretto tra tutte e tre le Vie crucis dell’artista: 1947, 1955, 1956-57 (fig. 4). Nel 
catalogo furono pubblicati i saggi di Crispolti, Biscottini e Dall’Asta dedicati a 
ogni Via Crucis. Il testo di Crispolti riprendeva, con qualche aggiornamento, il 
saggio del 1988 sulla Via Crucis del 1947: vi ribadiva l’assenza di una corrispon-
denza ideologico-devozionale, e la presenza di un «umano vitalismo, capace di 
sublimare una condizione d’esistenza, trascendentalisticamente entro la sua stessa 
condizione umana di immanenza»33. Un’essenzialità spiritualistica di smaterializ-
zazione, conseguita misticamente (in senso laico) negli ultimi anni nella totalità 
del bianco. Biscottini ripropose quanto scritto nel 2000 sulla Via Crucis “bianca” 
proveniente dalla Casa Materna Asili Nido Ada Bolchini Dell’Acqua. Infine, 
Dall’Asta, soffermandosi sulla Via Crucis della Cappella delle Carline, ora conser-
vata presso la cripta di San Fedele, cercava di superare la dicotomia Fontana ‘sa-
cro’ e Fontana ‘profano’, riconoscendo l’unità della sua opera. Per Dall’Asta la 
«Via Crucis è un’opera religiosa non tanto o non solo per il tema iconografico, ma 
per le modalità con cui è rappresentato, per la sua forza espressiva, per la sua carica 
drammatica, per la sua tensione interna, per il soffio vitale da cui è animata»34.

Nel 2013, sempre Dall’Asta, con Paolo Bolpagni, ha presentato il ritrovamen-

5. Barbara Cinelli-Davide Colombo (a cura di), 
Manzù. Dialoghi sulla spiritualità, con Lucio 
Fontana, Roma, Castel Sant’Angelo,  
Roma / Ardea, Museo Manzù, 8 dicembre 2016- 
5 marzo 2017: veduta della sezione dedicata  
al Concorso per la Quinta Porta del Duomo  
di Milano (Museo Manzù)  
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to, con conseguente restauro e studio, del fregio ideato da Fontana per la lunetta 
superiore della cappella Guastalla in San Fedele, sopra la pala in ceramica 
dell’Apparizione del Sacro Cuore a Santa Margherita Alacoque. L’impossibilità del 
collocamento fu molto probabilmente dovuta all’errato posizionamento degli 
angeli, che tolse spazio al fregio, coerentemente pensato come festone o velare – 
spesso inserito, retto da puttini, nelle ceramiche di soggetto religioso o nelle 
battaglie – che incorniciasse la rivelazione del Sacro Cuore35. Dello stesso anno 
fu lo studio dedicato a una seconda Pala del Sacro Cuore in ceramica policroma, 
realizzata da Fontana per il Centro del Sacro Cuore dei Gesuiti a Reggio Emilia 
(1957-58) (ricollocata nel 2011 nella nuova chiesa del Sacro Cuore), pubblicato 
da Leda Piazza e Gian Andrea Ferrari in Il Tratto36. 

All’area emiliana appartiene anche la valorizzazione della Tomba Melandri al 
cimitero dell’Osservanza di Faenza, realizzata da Fontana nel 196037, condotta 
da Irene Biolchini tra il 2012 e il 2015 attraverso la ricostruzione documentaria 
delle vicende che hanno portato all’edificazione della tomba, il lavoro di restau-
ro che ha portato al ripristino dello stato originario (fin dove possibile), lo studio 
dei nessi linguistici tra la scrittura plastico-segnica nel trattamento della cerami-
ca e le coeve ricerche dell’artista38.

Nel 2016, la mostra Manzù. Dialoghi sulla spiritualità, con Lucio Fontana, a 
cura di Barbara Cinelli e Davide Colombo, tenutasi a Castel Sant’Angelo e al 
Museo Manzù di Ardea39, propose un inusuale dialogo tra Giacomo Manzù e 
Lucio Fontana che non voleva forzare un impossibile rapporto visivo tra i due, 
ma analizzare il confronto con il sacro all’indomani della guerra. Per entrambi 
fu mettersi alla prova con la grande committenza – il Vaticano per Manzù, la 
Fabbrica del Duomo di Milano per Fontana (fig. 5) –, e sperimentare l’impossi-
bilità di forzare le ragioni liturgiche della committenza, sebbene il confronto 
con antiche iconografie che avrebbero desiderato rinnovare in senso contempo-
raneo entrò comunque in un fertile rapporto con le loro ricerche linguistiche. 
Da un lato, c’era l’intento di inserire la produzione ‘sacra’ dei due scultori e il 
‘problema dell’arte sacra’ nel contesto che gli compete, perché la fisionomia e le 
valutazione della committenza sono elementi che integrano opportunamente la 
lettura delle opere; dall’altro, la necessità di comprendere come la modernità e 
un nuovo modo di intendere il sacro entrasse in relazione o in contrasto con la 
Chiesa Cattolica sotto i pontificati di Pio XII, Giovanni XXIV e Paolo VI40. In 
più si intendeva verificare come in entrambi, alla produzione ufficiale, corri-
spondesse – seppur con intenti e modalità differenti – una produzione autono-
ma su soggetti religiosi, da considerare nel complesso della loro ricerca artistica. 

6. Michele Aversa-Giulia Benati- 
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In particolare, per Fontana i soggetti di tipo religioso, grazie a un approccio 
empirico ed esperienziale, costituivano un’occasione tematica all’interno della 
quale la sua inventiva libera e aperta trovava una concretizzazione. Insistendo 
sulle ragioni storiche e sugli aspetti linguistici, la mostra cercava di evidenziare 
come la scultura di Fontana, proprio per le sue specificità e la sua efficacia 
espressiva applicata con ugual forza a soggetti differenti, fosse in grado di illu-
minare il senso intrinseco anche dei temi religiosi.

Più volte citato nei vari contributi sull’‘arte sacra’ di Fontana, il ciclo La fine di 
Dio è stato l’oggetto di un lavoro monografico di studio – comprendente la rico-
struzione documentaria, fotografica e critica dell’opera – a cura di Enrico Cri-
spolti, pubblicato dalla Galleria Tornabuoni Arte in occasione dell’esposizione 
di quattro ‘ova’ (insieme all’Inferno e al Paradiso, 1956) ad Art Basel a Basilea dal 
15 al 18 giugno 2017. Crispolti vi affermava che per «Fontana questi lavori sim-
boleggiano “l’infinito, l’insondabile, la fine della figurazione, il principio del 
vuoto” e rappresentano il punto massimo della visione creativa dell’artista 
espressa attraverso un’elevata ed importante qualità formale»41. 

Infine, tra il 2017 e il 2019, la Veneranda Fabbrica del Duomo ha contribuito in 
modo importante al dibattito attraverso un lavoro di approfondimento sulle ope-
re di Fontana relative al Concorso per la Quinta Porta e sulla pala dell’Assunta 
grazie alle schede di Niccolò D’Agati, pubblicate nel corposo volume Milano. Mu-
seo e Tesoro del Duomo a cura di Giulia Benati42, e soprattutto con la mostra L’arte 
novissima. Lucio Fontana per il Duomo di Milano 1936-1956, a cura di Michele 
Aversa, Giulia Benati e Massimo Negri, tenutasi dal 27 ottobre 2018 al 27 genna-
io 2019 presso il Museo del Duomo43 (fig. 6), che ha trovato completamento nella 
giornata di studi Un atto di fede nell’infinito. Lucio Fontana e il Sacro del 15 gen-
naio 2019, durante la quale è stata esposta la ritrovata Deposizione in gesso esegui-
ta da Fontana per il primo modello della pala dell’Assunta (1954). Motivo princi-
pale della mostra L’arte novissima è stata la presentazione del restauro del terzo 
bozzetto in gesso della Quinta Porta del Duomo, realizzato dall’artista tra il 1955 
e il 1956, mai esposto in precedenza. In concomitanza della mostra, il 3 novembre 
2018 è stata anche temporaneamente posizionata sull’altare di Sant’Agata nel 
Duomo di Milano la fusione in bronzo del 1972 dell’Assunta, il cui gesso (conser-
vato presso il Museo Diocesano) avrebbe dovuto essere trasposto in marmo di 
Candoglia secondo il progetto di Fontana, rimasto incompiuto. 

Gli studi recenti, quindi, sembrano aver superato la domanda e la risposta attor-
no a un Fontana ‘sacro’, individuando nella dinamica forza espressiva del linguag-
gio fontaniano una tensione ‘spirituale’ riconoscibile in ogni sua opera e ricerca.
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