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L’importanza che la fotografia ha assunto nella nostra epoca
I’ha ormai resa una espressione artistica autonoma, ma essa
tuttavia presenta caratteristiche inquietanti dovute alla sua
ambigua collocazione intermedia tra rappresentazione og-
gettiva e soggettiva del reale. L’ oggetto della fotografia & infatti
sempre realmente esistente, la liberta nella sua interpretazione
e lettura & dunque unicamente una “liberta di posizione”, per
cui l'artista-fotografo ha la facolta di collocare liberamente
I'oggetto della rappresentazione, se vuole, di alterarne i rap-
porti dimensionali, ecc., ma, in qualunque caso, per quanto
gli eventuali nuovi valori di posizione, in tal modo istituiti,
possano indicare diversi ordini e situazioni essi saranno co-
munque possibili, sebbene sino ad allora ignorati o non presi
in considerazione. Questo elemento & quanto, da unlato, ren-
de perturbante I'oggetto della rappresentazione, mentre
dall’altro, sulla base di considerazioni puramente tecniche
che non si possono pienamente condividere, mette in discus-
sione “il ‘valore’ (artistico) che possiamo attribuire ad un’ope-
ra fotografica per la presunta impossibilita da parte del foto-
grafo di ottenere quello che vuole ed il suo essere invece co-
stretto ad accettare ’quello che vuole la macchina’ (G. Dor-
fles). A nostro parere il problema si pone invece a partire dal
diverso significato che 'opera d’arte ha assunto nella cultura
contemporanea, nell’ambito della quale essa appare reifica-
ta, rapportandosi piuttosto ad un valore di mercato, che la ap-
prezza in base alla sua unicita ovvero alla forza lavoro impie-
gata per realizzarla, ecc., tralasciando le sue pin significative
potenzialita ermeneutiche. La capacita interpretativa e cono-
scitiva della realta di cui una immagine fotografica & in grado
di farsi carico, pud anche rivelarsi superiore a quella di un di-
pinto purché se ne sappia comprendere il linguaggio. Biso-
gna infatti considerare come anche in questa tecnica si mani-
festi quella che possiamo riconoscere come la componente
stilistica dell’artista, che, in quanto tale, la trasforma in uno
dei possibili mezzi attraverso i quali rendere manifesti aspetti
altrimenti nascosti della realta e dei fenomeni, sottolineando-
li, pitt che attraverso la scelta del soggetto, nel modo stesso in
cui esso viene gsservato e con questo atto della coscienza por-
tato alla presenza, estratto dal continuum, isolato come “pez-
zo” autonomo, ed infine trasformato in elemento emblemati-
co nella rappresentazione. Il fotografo condivide con I'archi-
tetto quella che potremmo definire una sorta di liberta condi-
zionata, oltre che dal mezzo tecnico, anche, e soprattutto,
dalla realta nella quale egli opera. Ma la fotografia presenta
una ulteriore peculiarita sulla quale, data la attuale situazione
del dibattito, ritengo sia importante riflettere: la sua assoluta
liberta dalla storia, che, nella liberta del proprio costruendo
linguaggio, le consente di essere profondamente simbolica
ed astratta. Oggi che tutte le forme artistiche si misurano, in
modi diversi, sia con la proprio storicita che con la storia tout
court — poiché anche il cinema, e si veda in particolare la pit
recente cinematografia americana, appare ormai da alcuni
anni particolarmente attento alla rivisitazione del proprio
passato —"unica espressione, per la quale la storia sembra co-
stituire un mero accidente esterno, & solamente la fotografia.
Cid sembra esaltare i diversi rapporti che questa tecnica sta-
bilisce con il tempo e con lo spazio, I'apparecchio fotografico

15

da unlato ferma il tempo dall’altro, attraverso di esso, “lo spa-
zio stesso ha visto sconvolte le sue dimensioni” (G. Dorfles).
Piuttosto nell’affermarsi della fotografia come arte, mentre
essa si confronta con la pittura, per la sempre maggiore atten-
zione alla composizione dell’immagine, per ’ansia di rappre-
sentare contenuti e valori trascendenti la percezione imme-
diata dell’oggetto, in sostanza per la volonta di porsi come
medium nella costruzione/interpretazione del mondo, nello
stesso tempo ha condizionato e condiziona tuttora la pittura
contemporanea, non solo fornendole un ampio bagaglio ico-
nico ma anche imponendole il confronto con altre potenziali-
ta delle nostre facolta percettive. La pregnanza simbolica
dell’immagine fotografica & comunque da ricercarsi soprat-
tutto nella perfetta corrispondenza che essa istituisce tra se-
gno e significato, tra forma e contenuto, tra la realta dell’og-
getto rappresentato e la sua capacita di farsi “espressione”. In
tal modo la fotografia sembra particolarmente costruire una
metafora del moderno, del quale restituisce, in imago, Ies-
senza parziale e frammentaria nella stessa parzialita e fram-
mentazione del proprio occhio meccanico, ma anche, nel
frammento che allude al tutto, il carattere molteplice di una
visione che custodisce, con crudele obiettivita, anche cio che
I’occhio rimuove. Il filo conduttore del film di M. Antonioni,
Bluv-up, attribuisce, in modo singolare, alla fotografia pro-
prio questa capacita di ricostruire, attraverso le tracce, I'even-
to. Ma ogni foto, in virta della sua tecnica, produce una frattu-
ra nel continuum, mentre infatti il cinema ricompone i fram-
menti spazio-temporali nel tempo della proiezione-percezio-
ne, 'immagine fotografica invece isola e fissa il dettaglio, la
traccia, che si trasforma nella rappresentazione emblematica
di un mondo visto come discontinuo, ma anche come un
complesso di rovine, “perché tu conosci soltanto un mucchio
di frante immagini” (T.S. Eliot).

Per il fotografo, come per altri aspetti per ’architetto, la co-
struzione dell’immagine si presenta come una sfida continua
tra la volonta e necessita di definire, anche banalmente nel
momento dell’inquadratura, un ordine ed una composizione
possibili e I'irrompere in essa della realta delle cose che intro-
ducono altri ordinamenti, mettendo in scena il conflitto tra la
Regione e la Natura, tra la nostalgia, la forma come vorrei
che fosse, e la realta, di come & il mondo. Cosi un progetto fo-
tografico, quale & per esempio, in questo caso, il complesso
delle foto realizzate da Patrizia Nicolosi per la serie di mostre
sulle ceramiche di Grottaglie, sembra sempre fondarsi pro-
prio su di un ordine particolare, che, pur partecipando della
ragione, non vi appartiene totalmente. Esso si caratterizza in-
vece per partecipare di una logica “altra” tutta giocata su di
una casualita solo apparente, su di una arbitraria intenziona-
lita, mentre in realta si rivela condizionato da una piu forte
necessita: una Legge tiene insieme fra loro le immagini. Per
esprimere questa idea con una figura, & come se, insieme, tut-
te le foto componessero un ideale puzzle, i pezzi del quale
hanno tutti una loro precisa collocazione nel disegno com-
plessivo, ma in cui “la conoscenza del tutto e delle sue leggi,
dell’insieme e della sua struttura, non & deducibile dalla co-
noscenza delle singole parti che lo compongono” (G. Perec).
Cosi ciascuna foto isolata riproduce un frammento del reale



che, in questo diversamente dal puzzle, & capace di esprimere
un duplice significato, sia in quanto pezzo singolo, manifesta-
zione individuale, sia in quanto partecipe del sistema com-
plesso che si istituisce componendo le immagini-frammento
fra loro.

Ormai da moltissimi anni P. Nicolosi & costantemente impe-
gnata sia sul fronte della fotografia che su quello dell’architet-
tura, senza che queste forme di espressione artistica sembrino
essersi, nel tempo, forzosamente condizionate reciproca-
mente. Eppure, benché non sia possibile che tra questi due
modi di operare sul reale non si creino reciproci scambi, tutta-
via di queste interrelazioni non sembrano restare tracce espli-
citamente riconoscibili quasi cioé come non fosse I'occhio
dell’architetto quello che osserva e rappresenta architettoni-
camente il reale, bensi quello dell’abitante, e pit ancora del
mago, capace di evocare la magia e le suggestioni dei luoghi
nell’intrecciarsi di permanenze, le architetture, ed attraversa-
menti, il succedersi dei fenomeni. P. Nicolosi isola I’evento
rendendolo in tal modo evocativo, attribuendogli, in questa
fissazione iconica, un Valore fino a che esso non si trasforma
in “evento estetico”. Basti solo guardare le atmosfere surreali
e metafisiche che sottolineano una costruzione dello spazio
rivolta piu alle rappresentazioni pittoriche che non a quelle
fotografiche. Questa scelta & profondamente significativa
della particolare attenzione, che caratterizza anche la ricerca
fotografica pit in generale, verso I'astratta spazialita mnemo-
nica e rievocativa della pittura metafisica. All’eccesso di real-
ta che “segna” drammaticamente, fino al suicidio, I'opera di
un’artista come Diane Arbus, corrisponde, nella ricerca di P.
Nicolosi, un risultato analogo sebbene ottenuto con una tec-
nica opposta, che consiste nella massima sottrazione di ele-
menti reali: il troppo pieno dell’una ed il troppo vuoto dell’al-
tra producono tuttavia un uguale effetto di spiazzamento ed
una identica sensazione di inquietudine, quel “mal di mare in
terra ferma” prodotto dall’introduzione di un elemento “per-
turbante”, che, per esempio nella foto che dall’alto riprende
le statue nello Jazzo, come in quelle analoghe, & nell'infinito
astratto moltiplicarsi secondo un Ordine arbitrario di una
identica statua femminile posta all'interno di un desolato
contesto. L’assoluta astrazione iconica, non sublimante, che
rimanda ad una dimensione inconscia e mitizzata del tempo
e dello spazio. Tuttavia, proprio attraverso I'apparentemente
inspiegabile coesistenza di elementi eterogenei, come avvie-
ne per altro anche nella pittura metafisica, il “perturbante”
viene esorcizzato introducendo un sempre sorprendente ef-
fetto ironico. Nella densita dell’immagine iconica I'evento
estetico diviene estatico, “movimento” dalla percezione
all’intuizione. In tal modo, attraverso la profonda consapevo-
lezza del mezzo tecnico, la macchina fotografica, P. Nicolosi
sembra voler fondare una simbolica del moderno, le cui figu-
re stanno in mezzo, tra un passato, evocato nell’archetipo geo-
metrico delle architetture, ed un futuro, suggerito dal nuovo
disporsi di queste forme concepite quali pezzi autonomi, di-
sponibili per la costruzione di una nuova, ma sempre antica,
immagine del mondo.

Ma, nella fotografia, anche lo strumento tecnico & in mezzo,
materialmente posto tra I'oggetto ed il soggetto. E questa me-
diazione determina un approccio pit distaccato dal reale, la
macchina diviene un filtro attraverso il quale le immagini so-
no selezionate. Fatta eccezione per 'istantanea o la foto di re-
portage, lo scatto rappresenta infatti solo I'ultimo istante del-
laricerca, quello che ne decreta, come negli elaborati finali di
un progetto architettonico, seppure solo momentaneamente,
la fine, o piuttosto le innumerevoli “fini” come sembrano in-
dicare le numerose foto di uno stesso soggetto scattate da P.
Nicolosi. Ogni immagine & una soglia della conoscenza, cia-
scuna da accesso ad una diversa percezione-intuizione di un
unico contesto, rivelandone e riscoprendone, ogni volta, i di-
versi e molteplici aspetti, ma & anche il mezzo di una ricogni-
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zione che, di volta in volta, sottolinea un particolare, un det-
taglio prendendo possesso lentamente dell’oggetto che solo
alla fine si offre nella sua ricomposta e rinnovata unitarieta e
complessita. Cosi & per quanto riguarda I'ambiente della foto
dell’allestimento con le seggiole, ultima immagine di una se-
rie formata dalle figure isolate di ciascuna sedia, solo alla fine,
riunificate in una veduta “panoramica”: ricomposizione dei
frammenti dunque, ma sulla base di nuove regole, che fissano
un altro luogo dell’immaginario. Cosi dapprima ciascuna se-
dia & fermata, nell’atmosfera, tra il fiabesco e 'inquietante,
dell’allestimento di M. Martini che evoca un lontano passato
enfatizzato, oltre che da queste stesse sedie proposte come
duchampiani ready made, dalle foto d’epoca provvisoria-
mente fissate al muro con semplici puntine da disegno, per
essere poi ricomposte solo successivamente, quando ciascu-
na di esse si & trasformata, attraverso la progressiva presa di
possesso dell’immagine stessa, in un oggetto noto, familiare,
quando perfino I'assenza di gravita, che fa lievitare queste
vecchie sedie da cucina, diviene anch’essa un’esperienza fa-
miliare. Ma &, ancora, la stessa progressione della parata di
statue, che trasforma la percezione in oscuro oggetto del desi-
derio, in una visione fantasmagorica, che sembra emergere
dalle atmosfere dall’erotismo congelato in una attesa di un
racconto di A. Robbe-Grillet. Tutto cio fa affiorare dall’opera
di P. Nicolosi, profondamente radicato un sentimento della
perdita, del lutto, in quanto unica possibilita di estraneazione,
ed & in questo luogo del sentimento che le sue fotografie fan-
no eco all’allestimento di M. Martini. Ma il “lutto”, che si ma-
nifesta e si traduce nella forma dell’abbandono, é insieme
una forma di custodia e di apertura alle cose e di ascolto di
quanto di misterioso e di enigmatico in esse si cela. Né vi  al-
cuna malinconia in queste immagini, poiché esse non inse-
guono fantasmi dell'imaginerie, ma tentano un dire che non
nasconda né riveli, ma significhi: “il simbolico, I’atto di rico-
noscimento che riunisce cio che & diviso, & anche il digbolico
che continuamente trasgredisce e denuncia la verita di questa
conoscenza” (Giorgio Agamben). In tal modo le cose stesse si
trasfigurano, perdono ogni loro aspetto meramente funziona-
le e strumentale, anche quello affidato alla sola funzione de-
corativo-ornamentale, per darsi a vedere. Percio I'ossessionan-
te ripetersi degli oggetti, le relazioni che fra loro sono mostra-
te e sottolineate, trasfigurano il quotidiano da cui traggono
origine per renderlo oggetto di quel pensiero, che M. Heideg-
ger definirebbe meditante in contrapposizione al pensiero
calcolante. La conoscenza, alla quale le immagini di P. Nico-
losi sembrano voler introdurre, da un altro senso alle cose,
mentre da un lato ne rivela il mistero, I’enigma metafisico,
dall’altro le rende fenomeni, eventi posti nel tempo del misti-
co, nel cairos. Un’altra forma dell’esperienza, senza per que-
sto che I'esperienza stessa si faccia totalizzante, ma al contra-
rio sottolineandone, come in tutta la ricerca di P. Nicolosi, la
frammentarieta, ma, anche, I'ineffabilita.

La fotografia si & dunque trasformata in espressione artistica,
in una interpretazione del reale che trascende I'oggetto della
visione per farsi “espressione”. La “tecnica” di P. Nicolosi si
delinea allora in modo singolare attraverso la ricerca di una
totale astrazione dell'immagine, alla quale contribuiscono le
provvisorie architetture metafisiche di Massimo Martini, la
simbolicita degli oggetti compresi nell'inquadratura, ’assen-
za di figure umane che potrebbero introdurre quel quoziente
di realta capace di impedire, nell’affermazione del proprio
hic et nunc la completa risoluzione artistica.

Sottraendosi al tempo queste immagini ne interrompono il
fluire ponendo 'istante come affermazione di alterita e ritro-
vando, in questa opera di sublimazione, I'identita con la pro-
pria poetica architettonica. Ma, diversamente dalle architet-
ture, le immagini fotografiche di P. Nicolosi, pur ponendosi
simbolicamente, pur nella narrazione di cui si fanno carico,
hanno, a ragione della tecnica specifica adottata, quell’ele-



mento inquietante, che, come abbiamo visto, viene esorciz-
zato dalla velata ironia che attraversa le immagini. La certez-
za dell’architettura, nel suo essere unicum irripetibile, che
propone il proprio discorso apodittico, si trasforma, in ragio-
ne della riproducibilita dell’opera, nell’ossessivo iterarsi
dell'immagine, quasi in un gioco di specchi infiniti che, all’in-
finito, riflettono la stessa figura. Diversamente da coloro che
potremmo definire “i professionisti” della fotografia d’Archi-
tettura, i quali tentano di negare I’aspetto tecnico per raggiun-
gere la “forma” astratta dell’arte, P. Nicolosi invece rende
estetica la stessa consapevolezza del mezzo tecnico, trasfor-
mando ciascuna immagine in memento, nel frammento di un
tramando, introducendo, nel racconto dell’allestimento di
Massimo Martini, anche situazioni contestuali che nulla han-
no a che vedere con I'allestimento stesso, come per esempio
quelle foto che vanno “oltre”, che trasbordano dall’oggetto
della ricognizione, dove I'attenzione posta sull’ambiente, il
quartiere delle ceramiche, restituisce in tal modo lo scenario
complessivo dell’evento teatrale-mostra.

Laricerca fotografica di P. Nicolosi & caratterizzata inoltre da
una decisa componente ironica, che non traspare nelle archi-
tetture, ma si manifesta nel modo in cui le cose e le situazioni
sono osservate fino a renderle ambigue, ma anche prenden-
do le distanze dall’“altro”. L’ironia permette la coesistenza
pacifica di elementi eterogenei nel tempo e nello spazio, co-
me nella foto, in cui il tramando storico, custodito nella forma
della ceramica, si staglia contro un cielo attraversato dai fili
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elettrici, oppure nel frammentarsi dell’oggetto, fino a perdere
qualunque significato proprio, come nelle foto a ripresa pit
ravvicinata, ora ricondotto all’ordine geometrico della ba-
checa, ora disposto contro un muro ed indicato dalle astratte
frecce segnaletiche di carta. Ma P. Nicolosi compie, rispetto
alla fotografia in quanto espressione di una creativita essen-
zialmente rivolta alla prefigurazione della vendibilita degli
oggetti rappresentati (W. Benjamin), un’operazione di sma-
scheramento, “non & forse vero che ogni punto delle nostre
citta & il luogo di un delitto? che ogni passante & un delinquen-
te? E il fotografo — successore degli auguri e degli auspici —,
con le sue immagini, non & forse chiamato a rivelare la colpa
e indicare il colpevole?” (W. Benjamin). E proprio questo la-
voro sulle tracce, perseguito attraverso la macchina fotografi-
ca, che si affianca, portandola a compimento, alla ricerca
poetico-architettonica di M. Martini, rivelando i luoghi e gli
eventi peculiari della metropoli, i cui segni, manifestatisi nei
dettagli, vanno decifrati. Ma essi sono, nel contempo, segni
poetici, infatti “puo darsi che la corolla di un fiore o la struttu-
ra del lichene non siano simboli eloquenti, ma non v’¢ ciotto-
lo nella strada o mattone nella parete che non sia effettiva-
mente un emblema intenzionale, un messaggio umano alla
stregua di un telegramma o di una cartolina” (Gilbert K. Che-
sterton). Soprattutto, parafrasando G.K. Chesterton, I'imma-
gine fotografica, come il romanzo poliziesco, ci ricorda co-
stantemente che “la civilta stessa & la pitu sensazionale delle
trasgressioni e la piti romantica delle sommosse”.



