Francesco Moschini*

* Questo contributo ¢ stato inserito fuori ordine
perché giunto in redazione in ritardo.

Per comprendere il ruolo culturale e I'impegno professionale e didattico di un
personaggio come Carlo Cocchia, figura molto apprezzata ed amata sul piano
privato, troppo poco considerata se non addirittura ritenuta marginale nel di-
battito architettonico italiano, che pure lo vede attivo, con continuita, a partire
dalla fine degli anni ’30 — e va ricordato che uno dei suoi primi progetti, la
scuola di equitazione ad Agnano, ¢ del 1939, quando egli aveva gia 36 anni — ¢
necessario ritessere le fila di un momento particolarmente importante per 'ar-
chitettura moderna e per quella italiana in particolare. Questo periodo infatti si
caratterizza per il contrasto teorico e formale che contrappone da un lato la cul-
tura accademica, ormai divenuta sterile nelle numerose esercitazioni eclettiche
ma, nello stesso tempo, impegnata nella propria rifondazione sulla base dei
nuovi valori cui il fascismo, nella volonta di recupero delle forme e del pensiero
classici, sembrava dare forza, dall’altro il consolidarsi e il diffondersi in Italia
dei programmi e delle opere del Movimento Moderno che si faceva portavoce,
per i piu giovani architetti del lato rivoluzionario del fascismo. E ancora Acca-
demia e Razionalismo insieme schierati nella costruzione della citta moderna,
nella rivalutazione della cultura rurale e dei suoi contenuti morali formalmente
espressi e progettualmente rievocati. Questi 1 punti generali di un dibattito che
nasceva su contenuti precisi, la messa a punto formale, culturale e ideologica
della citta moderna italiana e quindi pregna di quanto la tradizione del costruire
aveva prodotto nel corso di una storia, ufficiale e non, secolare. Napoli, in que-
sto quadro rappresenta una sorta di provincia dell'impero, priva di potere poli-
tico ed economico. E Roma infatti, e non solo in quanto capitale politica, a
svolgere un ruolo di mediazione tra nord e sud. «Venezia, Firenze e Napoli, pur
cosi centrali per alcuni settori culturali, non riusciranno ad esprimere compiuta-
mente la complessita degli intrecci politici, culturali, sociali ed economici, che il
dibattito architettonico andava configurando nelle tre piui grandi citta italiane.
Non ¢ certo un caso che un intellettuale come Edoardo Persico abbandonasse
Napoli per entrare in contatto con la Torino gobettiana, e che qui scoprisse I'ar-
chitettura» (G. Ciucci). In realta con I'unita d’Italia si accentua la decadenza di
Napoli. E sembra essere tutta la cultura napoletana a collocarsi in posizione
marginale rispetto a qualunque dibattito: si consideri ad esempio I'isolamento
di Benedetto Croce, dopo il suo polemico intervento giovanile contro il Risana-
mento di Napoli, che nell’ipotesi di riorganizzazione della citta ne stravolgeva il
senso, distruggendo letteralmente non solo gli edifici ma gli stessi tessuti urbani.
Napoli si emargina dal dibattito, impegnata in problemi che spesso hanno a che
vedere piuttosto che con i problemi della trasformazione con quelli della so-
pravvivenza.

La vicenda di Carlo Cocchia diviene allora emblematica di una particolare con-
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dizione professionale. La sua formazione avviene infatti negli stessi anni che ve-
dono le dichiarazioni del Gruppo 7, volte a «nobilitare con I'indefinibile e
astratta perfezione del puro ritmo, la semplice costruttivita che da sola non sa-
rebbe bellezza», insieme alla Esposizione Italiana di Architettura Razionale, ma
anche la messa in questione del rapporto fra il compito dell’architettura e la fun-
zione dello stato Fascista che sara alla base sia delle operazioni piacentiniane a
Roma, sia delle nuove citta di fondazione che rappresentano il sostanziarsi di
una ipotesi teorica urbanistica e architettonica insieme. Bisogna inoltre far rife-
rimento a quel termine ambiguo e contraddittorio di ’900 che contraddistinse
atteggiamenti culturali profondamente diversi. La compresenza del “Novecen-
to” di Margherita Sarfatti e del “°900” di Massimo Bontempelli indica chiara-
mente, al di l1a dei contenuti disciplinari, una profonda incomprensione sulla
stessa definizione culturale e concettuale del termine. Alla rivendicazione di
un’arte italiana propugnata da M. Sarfatti si contrappone infatti la profonda at-
tenzione alla cultura europea di Massimo Bontempelli. Emerge una esigenza di
sintesi tra elementi della tradizione da un lato ed elementi razionalisti dall’altro,
che si configura in primis come netta reazione a qualunque forma di avanguar-
dia e, in particolare, per quanto riguarda I'lItalia, al futurismo. C’¢ senz’altro un
impulso di carattere etico, che gia dalle pagine di «Valori plastici» aveva richia-
mato I'attenzione sulla necessita di chiarire le finalita dell’arte, che doveva fon-
darsi sui valori classici (Alberto Savinio, 1919), sulla necessita del ritorno al me-
stiere, che assume I'aspetto di una vera e propria battaglia contro il futurismo, a
proposito del quale Giorgio De Chirico scriveva nel 1919, su «Valori plastici»:
«credo che il futurismo sia stato necessario all’Italia quanto lo ¢ stata la guerra;
¢ venuto come la guerra perché era destinato che venisse, ma ne avremmo benis-
simo potuto fare a meno», ma anche ricerca di obiettivi concreti, volti «al ritro-
vamento dei principi ordinatori della nostra attivita» (Giovanni Muzio, 1920).
Le idee che si vanno facendo strada in letteratura, come in architettura, in poli-
tica, ecc. sono quelle del ritorno all’ordine, alla dignita della tradizione. Ne ¢
casuale il fatto che gli architetti razionalisti italiani sentano ora I'esigenza di fon-
dare la propria architettura anche sull’analisi e lo studio dell’architettura rurale.
Le tematiche novecentistiche hanno in Milano e Roma i luoghi d’elezione per
questa, pur combattuta, ricerca che sapra definirsi sulla base di particolarismi
geografici e culturali, che costituiranno il punto di riferimento del dibattito ar-
chitettonico italiano fra le due guerre. La sintesi, sul cui esito ¢’¢ ancora molto
da discutere, ¢ a mio avviso, costituita da quel progetto planivolumetrico per
’E42, nella redazione del quale si trovano a collaborare Giuseppe Pagano e
Marcello Piacentini.

Anche Napoli rientra in quelle ipotesi pil generali di programmazione e proget-
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tazione a tutte le scale che interessano in quegli anni I'Italia, certamente secondo
investimenti, economici e rappresentativi, diversi sulla base del ruolo effettivo
che la citta si trova a svolgere nella situazione complessiva dello stato. Anch’es-
sa ¢ investita dalle opere di regime, dagli sventramenti, da nuove edificazioni,
alcune delle quali di notevole interesse storico-architettonico nell’ambito del di-
battito cui abbiamo accennato. Ricordiamo al proposito, con gli evidenti distin-
guo, il Palazzo dell'Intendenza di Finanza di Marcello Canino, il Palazzo della
Posta di Giuseppe Vaccaro, il Palazzo del Banco di Napoli di Marcello Piacenti-
ni: ma queste rappresentano iniziative calate dall’alto, che rientrano in pro-
grammi piu vasti a carattere nazionale, e che i ignorano una cultura locale ancora
impregnata di quei caratteri mediterranei che tuttavia Adalberto Libera, pur nel
suo deciso razionalismo, sapra cogliere con grande sensibilita e intensita nella
villa Malaparte a Capri. La nuova architettura napoletana si rivolgera percio a
quei temi minori, «quasi volesse essere un invito alla meditazione, al silenzio,
al massimo, al dialogo, non allo sproloquio e alle assonanze di archi e co-
lonne».

Il ruolo di Napoli si comprende forse meglio riflettendo sulla sua condizione di
citta portuale e percio caposaldo della politica coloniale dell'impero, anzi essa
rappresentava un vero e proprio centro di raccolta di uomini e mezzi per la
guerra d’Africa. E in questa ottica che si pone il problema della costruzione
dell’'immagine della citta capace di consolidare il proprio ruolo legato agli scam-
bi con le colonie. La Mostra delle Terre Italiane d’Oltremare nasce, con scaden-
za triennale, su alcuni obiettivi ben definiti. Oltre a porsi come cerniera tra I'Ita-
lia e le colonie africane, essa infatti consente di affrontare il grave problema
dell’occupazione, e, ancora, di catalizzare le forze culturali napoletane pil gio-
vani intorno a quei problemi architettonici che costituivano uno dei pit impe-
gnativi e coinvolgenti ambiti culturali. I pili giovani architetti napoletani si tro-
vano cosi a lavorare con alcune fra i piu significativi protagonisti della cultura
italiana, selezionati, per la progettazione degh edifici rappresentativi, attraverso
la formula del concorso. E in questa occasione che I'allora «neolaureato» Carlo
Cocchia si trovera ad affrontare le sue prime esperienze progettuali, realizzando
il Ristorante con la Piscina, il Ristorante del Boschetto, le Serre, I’Acquario Tro-
picale, e le sistemazioni del Verde e dei Giardini. Per questa ultima opera colla-
borera insieme a Luigi Piccinato, di soli quattro anni pili anziano, che non sara
certo senza conseguenze nella sua formazione. Lo scoppio della seconda guerra
mondiale lascera in sospeso un’operazione di coinvolgimento culturale che forse
avrebbe potuto arricchire di contributi un dialogo che sembrava ormai riguar-
dare quasi unicamente i centri di Milano e Roma, con meno incisivi interventi
da parte degli altri architetti italiani, se si esclude il gruppo comasco. Ne la si-
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tuazione generale subira significativi cambiamenti nel secondo dopoguerra: al
contrario, il disagio e le difficolta maturatesi nel corso degli anni precedenti ren-
deranno il quadro urbanistico e architettonico ancora piu disastrato. «I gruppi
di potere tuttora dominanti in questa societa sono in sostanza quelli di mezzo
secolo fa. Ad essi ¢ asservita la professione e infeudata la scuola, da essi & con-
trollata la pubblica amministrazione, diretta la critica», cosi delineava il quadro
della cultura architettonica napoletana Luigi Cosenza nel 1965, mentre negli
stessi anni Carlo Cocchia confessava addirittura di non riuscire ad intravvedere
neppure la «connessione tra I'architettura e la societa contemporanea». Analisi
questa che si intreccia alla piti generale crisi della disciplina, mentre sul piano
professionale il recupero delle poetiche del Movimento Moderno si confronta
con piu particolari caratteri locali.

La scuola di equitazione di Agnano, prima esperienza professionale di C. Coc-
chia, realizzata nel 1939, si pone come significativo manifesto, piu che di obiet-
tivi raggiunti, di volonta programmatiche. Lo stesso progettista, in alcune con-
siderazioni scritte tredici anni dopo, asserisce di non aver avuto allora a disposi-
zione nel bagaglio delle sue cognizioni un preciso orientamento dei valori archi-
tettonici. L’edificio, andato parzialmente distrutto nel corso della seconda guer-
ra mondiale e poi manomesso, rimanda infatti sia alle suggestioni prodotte nella
cultura nazionale dalla VI Triennale di Milano del 1936, nell’ambito della qua-
le Giuseppe Pagano aveva proposto una particolare lettura dell’architettura ru-
rale, sia alla formazione universitaria di Cocchia, nel corso della quale era
emerso un preciso interesse per I'architettura razionale. Questa da un lato era
rappresentata da alcune opere di E. Mendelshon, di W. Gropius, di Mies van
der Rohe, e, dall’altro, mediata dall’attivita didattica di Giuseppe Samona, do-
cente di Elementi di Architettura, di Luigi Piccinato, docente di Urbanistica, di
M. De Renzi, oltre che dall’amicizia di Luigi Cosenza, che nella meta degli anni
’30 aveva progettato quella Villa Oro considerata come la «prima concessione
di cittadinanza all’architettura razionalista nel mezzogiorno d’Italia» (C. Coc-
chia). La scuola di equitazione infatti presenta tensioni di tipo razionalista
nell’ordine gigante dei pilastri del fronte, racchiudenti I'impluvium, e nella stes-
sa ostentata asimmetria del prospetto, mentre a questo si contrappone sul retro
un prospetto simmetrico, con un patio delimitato da una serie di archi a tutto
sesto, che rimandano, prima ancora che ad una architettura rurale, a quella co-
loniale. Ma evitando accuratamente qualsiasi caduta nell’autarchico, nella ri-
vendicazione di improbabili appartenenze dell’architettura a “tonalita locali”,
C. Cocchia pone sin da allora I'accento sulla ricercata classicita nella semplicita,
cercando di coniugare la miglior tradizione del classicismo nordico ed in parti-
colare di quello asplundiano con la classicita piu vicina al suo sentire, fatta di ri-
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nunce alla magniloquenza per un’espressione corretta e semplificata in cui gli
elementi costitutivi dell’architettura denunciano la propria funzione, la propria
struttura, la propria bellezza e la propria verita. E pero con le Serre che questa
sua aspirazione alla classicita si precisa nella declinazione a lui pili congeniale
che consistera nel ricondurre non solo i partiti architettonici, ma la stessa suc-
cessione spaziale ad una loro esibita semplificazione formale appena variata
dalle necessita funzionali: il tutto perd con 'attenzione di costruire delle spazia-
lita in grado di restituire il senso di una serenita se non di una felicita dello stare
in quel luogo, da contrapporre alla usuale “tenebrosita” tipica degli edifici desti-
nati a questo uso. Se il discorso sulle trasparenze poteva essere mutuato dalle
piu lontane esperienze di Oud, giu sino allo sperimentalismo dei padiglioni per
la V Triennale di Milano, certo, di assolutamente nuovo, c’¢ questa sua insi-
stenza nell’evidenziare la struttura “osteologica” dell’architettura attraverso le
sue strutture: queste assumono, come accadra piu volte, imprevisti arricchi-
menti attraverso il ricorso ad elementi mobili come tende o pennellature provvi-
sorie, che tenderanno a smaterializzare ancor pill ogni apparente compattezza
dell’edificio. Gli stessi elementi formali caratterizzano Iedificio del Ristorante
con Piscina. Tuttavia al rispetto per una ortodossia razionalista dell'impianto
dell'intero edificio si aggiunge una sorta di astrazione determinata da una rilet-
tura quasi in chiave tonale, come se si trattasse di reinterpretare pittoricamente
la migliore tradizione dell’architettura razionalista europea di quegli anni. La
spazialita allora non ¢ piu determinata perentoriamente ma appena suggerita, la
luce abbacinante delle grandi aperture vetrate viene filtrata e portata a distri-
buirsi uniformemente quasi senza tensioni e differenze di luminosita, ed il gran-
de salone perde cosi la forza della propria complicazione spaziale, suggerita an-
che dall’andamento diversificato dei livelli, per proporsi con tutta la sua scarni-
ficazione volumetrica su toni uniformi e senza vibrazioni di sorta. Queste sem-
mai sono suggerite dagli elementi estranei, come la rampa laterale di risalita o il
trampolino, che si impongono con la loro estraneita, con la vertigine del loro
azzardo, con la marcata distanza che sembrano indicare dal riappacificante
“modello spaziale” dell'intero edificio. E che per C. Cocchia si tratti sempre di
costruire veri e propri modelli architettonici pare indicarlo la stessa diversificata
metodologia che sottende le diverse presenze architettoniche da lui lasciate nella
Mostra d’Oltremare. Solo cosi si puo spiegare la contrapposizione tra la provvi-
sorieta e la ricercatezza del Ristorante del Boschetto con il suo insistito aprirsi
alla naturalita del luogo, esibendo pero le proprie strutture geometriche e for-
mali, denunciando la leggerezza del proprio modo di costituirsi, infine il suo ca-
rattere aereo e di puro diaframma se non di minimale suggerimento, e 'ostenta-
ta solidita dell’Acquario Tropicale. La chiusura di quest'ultimo padiglione in
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una accentuata rigidita di impianto e di volume sembrerebbe essere negata
dall'intaccamento operato attraverso una interpretazione cromatica e materica
della facciata con i bassorilievi tesi a diventare veri e propri elementi scultorei,
di aggetto piuttosto che partiti decorativi, secondo un uso consueto in quegli
anni. In realta C. Cocchia pare contrapporre proprio alla sua piu usuale meto-
dologia una compiaciuta capacita virtuosistica nel far lievitare attraverso pochi
elementi anche questa apparente monoliticita. E questo un atteggiamento che si
ritrovera spesso nel suo itinerario progettuale o, almeno nelle opere che potran-
no permettere questa sorta di sperimentalismo sempre teso a confrontare possi-
bili diverse vie nella costruzione di un metodo che ha nella domesticita del pro-
prio processo e nella elementarieta del proprio costituirsi i suoi fondamenti.
Questo atteggiamento ¢ del resto esplicitato da C. Cocchia stesso in un suo
scritto in cui cerca di spiegare il senso del proprio essere architetto: «la nostra
attivita va rivolta al quotidiano, al corretto, all’onesto, al semplice, al rapido,
all’economico» fino a provare una «avversione per il falso monumentale, cioe
per il solenne, cio¢ per il colossale, che ci fa d’altronde guardinghi nei confronti
della tendenza a voler fare a tutti i costi 'opera eccezionale... percio tecnica
dell’architettura e I'architettura stessa, identicamente come una coerenza archi-
tettonica ¢ possibile solo entro i limiti di una coerenza strutturale». Anche
quando il progetto passa dalla scala architettonica a quella paesaggistica, come
nel caso della sistemazione del verde e dei giardini o della grande ?ontana della
Mostra d’Oltremare, in collaborazione con L. Piccinato, C. Cocchia riesce a
mantenere sempre una chiarezza ed un rigore di impostazione davvero sopren-
denti. La platea della fontana che quasi abbraccia e raccoglie quella porzione di
paesaggio come una cavea teatrale, si pone piu come affioramento se non come
messa in luce dalle intime strutture del luogo, quasi a sottolineare una nascente
struttura urbana. La rigidita dell’impianto, il suo appena suggerito avvallamen-
to e la sua ‘plateale’ conclusione non hanno nulla di pesantemente scenografico,
nessuna predisposizione alla solennita quanto piuttosto una accentuata voca-
zione alla misurazione di uno spazio di grande estensione.

[’accompagnamento visivo, 'ossessiva ripetizione dei moduli, il mantenuto
equilibrio tra la naturalita e 'artificiosita degli apparati tolgono qualsiasi caduta
nella pura spettacolarita: non concedono nulla all’enfasi e alla retorica come se
dovessero predisporre il sito ad oceaniche raccolte di pubblico, quanto piutto-
sto invitano ad un uso del luogo pitt domestico, come si trattasse di una pura
successione di sequenze sempre uguali tra loro in cui muoversi in un rapporto di
ritrovata naturalitd. E facile ipotizzare che, anche in funzione, il gioco delle luci
e dell’acqua non concedesse molto alla spettacolarita, all’effetto sorpresa, infine
allo sbalordimento visivo, quanto piuttosto fosse volta a restituire all'intera
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“macchina d’acqua” un ritmo e un ordine in stretto rapporto organico con la
natura del luogo. L’esperienza particolare della Mostra d’Oltremare, che forse ¢
quella che ha dato piti notorieta e in qualche modo ha relegato C. Cocchia
nell'immagine di queste sole architetture, va letta allora come propedeutica e
formatica per tutta la sua attivita professionale successiva. Non ¢ un caso che
proprio quasi a scrollarsi di dosso questa immagine di puro sperimentalismo,
quasi negli stessi anni egli progetti il Palazzo dell’Arte a Cremona su un versante
assolutamente antitetico rispetto a quello finora seguito. In quest’opera la rigi-
dita & appena apparente, la compattezza del volume ¢ quasi svuotata dal com-
penetrarsi per successione visiva dal portico e dalla corte interna, ma soprattut-
to & la materia dell’architettura stessa a trovare una propria lievitazione attra-
verso l'uso sapiente del materiale impiegato e condotto a farsi contemporanea-
mente elemento di decoro. L’episodio di Cremona puo essere interpretato altre-
si come uno degli elementi di discontinuita che hanno caratterizzato il percorso
progettuale di C. Cocchia, che in tutta la sua attivita pare invece essersi imposto
una sorta di continuita su alcuni filoni molto omogenei di ricerca. Come episodi
discontinui, non certo sul piano architettonico, ma su quello di una costruzione
paziente, di una metodologia continua sempre riverificata, si potrebe allora ci-
tare gli episodi della centrale idroelettrica del Volturno, con la sua drammatica
chiusura al contesto e la sua violenza propositiva di assoluta contrapposizione e
negazione dell’'interno, o 'esperienza pili “organicistica” della casa di Vettica,
col suo mimetismo ambientale, aggressivo nel forzare tutte le componenti archi-
tettoniche ad una naturalita forzata e portate a far rientrare 'immagine architet-
tonica in una sorta di natura continua e dispiegata nella sua solarita.

Come episodio eccezionale va poi ricordato lo Stadio partenopeo in cui la se-
quenza ossessiva dei setti e la grande fascia conclusiva, tesa a ridare unitarieta
allintero blocco, sembra proporre I'immagine di un’assolutezza intoccabile ma
misurata nel suo porsi come fuori scala urbano. Gli episodi anomali delle rampe
di scale di risalita tenteranno con la loro complessita figurativa e costruttiva di
scardinare quell'ordine mostrato come intoccabile, ma daranno anche la misura
di un’architettura pensata con la sua solidita e con la poesia attribuitagli dagli
elementi d’interruzione e di arricchimento. Questi sono posti cosi come veri e
propri cantucci poetici in cui riversare la propria fiduciosita meccanicistica e
tecnologica, quasi a riscattare 'ossessivita di una immagine che non puo presen-
tarsi con I'inaccessibilita della cittadella fortificata, se non come corpo estraneo
alla cittd. Questi elementi vanno allora interpretati come riflessione su alcuni
caratteri tipici della cultura locale, come rimandi al virtuosismo degli ingressi
dei palazzi nobiliari, presentati e squadernati en plein air, proprio perché quello
del riferimento a precise costanti culturali e architettoniche, del rimando alla
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tradizione, costituisce una precisa volonta poetica e una sorta di continuita
nell’attivita di C. Cocchia. Ma e soprattutto nell’analisi di alcune opere che si ri-
presentano come costante occasione di ripensamento su un unico tema, nel cor-
so della sua intera attivita professionale che ¢ possibile individuare delle vere e
proprie linee evolutive, mantenute pero sul filo di una ossessiva coerenza meto-
dologica ed espressiva. Si pensi ad esempio ai numerosissimi progetti per resi-
denze in cui torna con insistenza il mito della casa del sogno, da lui raccontata
in maniera straordinaria in un articolo del 1942 in cui progetta la propria casa
ideale nella quale architettura mediterranea e valori naturalistici si integrano e si
compenetrano alla ricerca di una piena espressione di solarita non priva di quel-
la violenza e di quella durezza che sono caratteristiche del paesaggio meridiona-
le, fatto di netti contrasti luminosi. Dalle prime esperienze di Barra a quelle di
Secondigliano, all’episodio straordinario di Via Vespucci il tentativo ¢ quello di
trasporre le istanze piu intimiste e di attento ascolto ai valori di piu “poetica ne-
cessita” della casa, in un disegno di grande respiro confrontabile certamente con
le esperienze europee di quegli anni, senza mai cadere pero nel vernacolo, come
accadeva in tanti episodi delle parallele esperienze che in Italia si andavano con-
ducendo, sempre viziate dal mito dello strapaese o del Campiello. Lo straordi-
nario contributo di C. Cocchia al tema della residenza va allora ricercato non
tanto in quella sua costante revisione dei dettami, da lui sempre avvertiti come
troppo riduttivi, del razionalismo internazionale, quanto piuttosto nel suo dare
corpo ad una sistematica reinterpretazione del senso dell’abitare, attento alle
esigenze di mediazione tra rigore manualistico e possibilita di riscatto poetico.
Tutto cio attraverso pochi elementi di modificazione che consentissero di giun-
gere ad una poesia del quotidiano, ad una raffinatezza del particolare, che non
si desse mai come populistica versione di una vagheggiata artigianalita. Una
sorta quindi di aspirazione all’abitare nelle forme della piu alta “civiltd” possibi-
le proprio all’'interno delle rigidita della normativa. Attenervisi senza stravolger-
la, ma trovare sapienti accorgimenti per fuoriuscirne senza compromettersi ¢
stata una costante della ricerca sull’abitare che C. Cocchia ¢ sempre riuscito a
collocare complessivamente nella sua pili naturale dimensione urbana. Ed ¢
sempre sulla grande scala, sulla dimensione di una ricercata ‘magnificenza civi-
le’ che egli ha sempre ricondotto la propria attivita, sottolineandone il necessa-
rio radicamento nel contesto di una pit ampia problematica urbanistica sulla
quale egli ¢ piu volte tornato, con grande competenza e grande capacita analiti-
ca, nel corso dei suoi scritti. Ed ¢ a questa vocazione urbana che sembrano ri-
condursi anche tutti gli episodi di piu alta professionalita di C. Cocchia,
rappresentati da una parte dalle esperienze di grandi complessi come quello per
le Terme di Castellammare di Stabia e, dall’altra dalla successione unitaria co-
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me si trattasse di procedere per raggiungimenti progressivi di quegli edifici a ca-
rattere pill rappresentativo, progettati per il terziario e mantenuti sul filo di una
ricercata creativita tecnologica ma sempre attento a mantenere i caratteri di una
architettura pensata con la poeticita dei suoi rapporti spaziali, con una precisa
volonta di estendere la poesia dell’abitare anche ai luoghi del lavoro. Dal Centro
elettronico del Banco di Napoli a Fuorigrotta, giocato tutto sul filo di una de-
scrittivita appena percepibile delle vaste superfici vetrate, con 'accentuazione
delle strutture messe in evidenza a sottolineare I'ordito ma sempre esibite con il
loro valore tattile, alla piti tarda esperienza del Centro elettronico della Banca
d’Italia, a Roma, permeato dalla felice utopia di integrare il luogo del lavoro
con una natura che vi interviene a smussare le inevitabili rigidita dell’impianto,
sembra di assistere ad un progressivo tentativo di rendere naturale I'architettura
eliminandone rigidita e certezze per ritornare ancora una volta su una sua fissa-
zione poetica che da sempre I'ha sorretto. Quella cioé che I'architettura si debba
costruire proprio attraverso gli elementi di interruzione della totalita per giun-
gere ad una rarefazione e ad una distillazione che pochi elementi fatti decantare
e ricondotti ad un preciso disegno possono creare.

_Parallelamente alla attivita professionale C. Cocchia si ¢ da sempre dedicato al-
la didattica. E in questo campo che il maggiore impegno si é rivolto alla verifica,
al confronto e alla ricerca intesa come sforzo collettivo di quanto I'impegno
concreto della costruzione andava suggerendo. Se vogliamo individuare poi dei
nodi tematici piu significativi questi sono la dichiarata necessita di dialogo e
confronto che lo hanno portato a raccogliere studenti e assistenti intorno al pro-
getto. Se il lavorare in gruppo ci sembra oggi una esperienza quotidiana allora
essa rappresentava una vera e propria novita didattica vicina solo ai modelli an-
glosassoni, cui si affiancavano un piacere e un interesse crescente per la costru-
zione. 1 suoi programmi didattici infatti affrontavano i temi della tecnologia,
come mezzo capace di conseguire i migliori risultati possibili, 'esame diretto di
edifici di notevole valore storico-architettonico e 'analisi indiretta di opere em-
blematiche nel panorama dell’architettura moderna internazionale. Se il risulta-
to di questa paziente e avvincente costruzione didattica non avra trovato allievi
in senso tradizionale, sul filo della continuita del suo operato e della sua archi-
tettura, sara almeno servito, come in realta € servito, a trasmettere ad intere ge-
nerazioni quelle “frecce poetiche” che sole possono dare il gusto e il piacere
dell’architettura e a rendere a C. Cocchia il consenso, la stima e I'affetto di cui
meritatamente gode.
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