FORMA E FORME ATTRAVERSO IL PROGETTO
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Certo non ¢ possibile comprendere I’itinerario progettuale
seguito da Patrizia Nicolosi se non collocando il suo lavoro
all’interno del G.R.A.U. (Gruppo Romano Architetti e Ur-
banisti) da cui proviene. [1 G.R.A.U., gia dal 1964, aveva as-
sunto, quale elemento centrale della progettazione, un rap-
porto con la Forma architettonica che prescindesse da
quanto era giunto sino a noi attraverso il Movimento Mo-
derno. Sono allora alcuni presupposti, che forse si sviluppa-
no parallelamente alla crisi professionale che attraversa la
disciplina, a costituire il leit-motiv del lavoro delle singole
personalita che compongono il gruppo G.R.A.U. per altri
aspetti molto diverse fra loro. In tal senso bisogna intende-
re sia la loro adesione alle teorie estetiche di Galvano della
Volpe, che media marxismo e idealismo crociano, sia quel
loro tempestivo ed entusiastico interesse per I'opera di
Louis Kahn, che cominciava a diffondersi in Italia a partire
dal 1963.

Di fatto sia la lettura di Galvano della Volpe che quella di
Louis Kahn innescavano un meccanismo critico, ormai
necessario, nei confronti, non tanto del Movimento Mo-
derno stesso, quanto della sua degenerazione in Internatio-
nal Style e del suo fallimento rispetto anche agli originari
obiettivi di carattere politico e sociale. Sono proprio la con-
cezione dell’Architettura come arte, la coincidenza di arte e
pensiero , “unita del molteplice, giudizio, verita”, a costitui-
re daunlato ’elemento che unifica i diversi contributi foto-
grafici e progettuali di Patrizia Nicolosi, visti come piu ge-
nerali strumenti di conoscenza, dall’altro a dare al suo lavo-
ro una connotazione essenzialmente anti-urbana, conse-
guenza, nonostante la dichiarata volonta di porsi equi-di-
stante sia delle poetiche del Movimento Moderno che da
quelle dell’avanguardia, dell’enfasi posta e dell’eccesso di
compiti assegnatialla funzione artistica. Anti-urbano infat-
ti ¢ il mito della storia, cosi come era stato introdotto da
Louis Kahn, di una storia cio¢ da cui ricavare elementi for-
mali, mura, torri, ecc., attraverso i quali difendere la citta
dal traffico, dal caos, dalle proprie contraddizioni. In quan-
to “amica” la storia consola, ma anche e soprattutto giustifi-
ca e legittima quell’*ordine” che & imperativo morale con-
trapporre al “caos” che caratterizza il luogo metropolitano.
Infatti se “si pensa a tutti i valori della tradizione dispostiin
senso “orizzontale”, rispetto ai nostri interessi, il moltepli-
ce architettonico si porra come “campo di scelte” logiche,
non cronologiche, n¢ accidentali, per lo sviluppo linguisti-
co moderno”. E questa interpretazione originale della
storia, come deposito di materiali a disposizione,
interamente manipolabili, attraverso i quali proporre nuo-
ve “misurate” relazioni che precorre quelle che saranno le
piu urbane teorizzazioni post-moderne, all’interno delle
quali le forme storiche sono definitivamente assunte come
merce di scambio esse stesse. Queste le premesse di carat-
tere generale al lavoro di Patrizia Nicolosi, che trovano ri-
scontro anche nel parallelo interesse per 'immagine foto-
grafica.

In una precedente pubblicazione, dedicata a Massimo
Martini, le opere di questo erano commentate da ricogni-
zioni fotografiche di Tano d’Amico e di Patrizia Nicolosi.
Le immagini di strada del primo colloquiavano con le foto
di architettura della seconda, e forse proprio I’'amore con
cui erano ritratti certi personaggi e certe situazioni che
sembravano uscire dalle pagine di P.P. Pasolini poteva co-
stituire una chiave di lettura per questi brani di edifici per
questi viaggi dentro I’architettura attraversoi quali un’ope-
ra partecipa a infinite vite, appartiene a tanti mondi quanti
il nostro distratto percorrere il mondo & capace di cogliere.
Attraverso la macchina fotografica e la visionarieta cui essa
da accesso, secondo un procedimento di estrema astrazio-
ne, elementi di progetto e preesistenze tendono a verificare
la propria possibilitd di una tranquilla convivenza, all’in-
terno della nuova composizione ottenuta. Tuttavia nelle
sue frequenti successioni di immagini “in serie” maggiore
attenzione & rivolta alla trasformazione, attraverso I'imma-
gine, dell’elemento quotidiano, in elemento straordinario
la cui collocazione in primo piano tende di per sé ad attri-
buirgli un valore inconsueto, sottraendolo alla percezione
distratta, fissandone I'immagine in una fotografia che di-
viene in tal modo testimonianza di una presenza. Il muro,
per esempio, e si veda al proposito una foto di casa Mastro-
janni ripresa da un edificio attiguo perde la propria partico-
larita, il proprio essere di un spazio e di un tempo, per
trasformarsi in simbolo. Rare volte I’obbiettivo arretra per
abbracciare lo spazio, ad esso preferisce il soffermarsi sul
dettaglio, sul particolare, che nella sua cristallina purezza
formale, interamente progettata, nella sua chiara citazione,
raggiunge quella sintesi di valori, quella pacificazione delle
contraddizioni, possibili in un evento “estetico”. Deconte-
stualizzato e ridotto ad evento estetico, il particolare, il mu-
ro, la porta, ecc., si sottraggono al loro essere segni.
L’immobile fissitd di queste camere si vuole infatti come
“eterno presente di testimonianze sincroniche”. Questo
operare, ma soprattutto questa testimonianza di un evento
vuole ’accadere della Forma nel quotidiano. La macchina
fotografica si pone come I’“altro” occhio che indaga il pro-
getto realizzato, ma ancor piu lo reinventa, immortalando-
lo in una dimensione in cui lo spazio & quello scelto
dall’operatore e il tempo € abolito. Tutto cio sembra dover-
si leggere come una delega allo strumento meccanico ana-
loga a quella espressa dal libro di Adolfo Bioy Casares
“L’invenzione di Morel”. Quell’inevitabile divenire apporta-
tore di corruzione e morte sembra essere vinto nell’ossessi-
vo e insistente riproporsi sempre uguale a se stessa dell’im-
magine fotografica, che sorprende gli oggetti nell’attimo,
magari nel riflesso di uno specchio, nel dialogo con altre ar-
chitetture attraverso una finestra aperta, in quel particolare
momento della giornata in cui un termosifone perde i pro-
pri connotati fino a sembrare una lesena rastremata. Altre
volte P. Nicolosi invece esalta I’elemento particolare origi-
nale della composizione, come accade ad esempio nelle



immagini che indugiano sulla accentuata presenza della
scala a chiocciola, o sulle modanature interne nella casa del
musicista, sulle mensole o sulle effimere pareti realizzate
per I'allestimento della mostra “Vasi e Tufi” a Grottaglie,
sulle ceramiche di E. Rosato nella sistemazione dello
studio Rienzi a Roma. Un immaginare dunque che di volta
in volta tenta di cogliere, nel discorso generale, la frase, il
punto in cui si concentra il massimo della poetica di una ar-
chitettura, cio che di questa ¢ degno di essere ricordato: il
frammento da tramandare.

Sara soltanto la prima mostra internazionale di Architettu-
ra della Biennale di Venezia del 1980 a riconoscere le pe-
culiaritd di questo lavoro sulla Forma sino a rendere uffi-
ciale il contributo al dibattito architettonico portato avanti
da oltre venti anni dal G.R.A.U. Molti aspetti della sua
poetica, infatti, nelle caratteristiche, pur sommariamente
ed arbitrariamente definite, del post-moderno erano rac-
colti nell’ambito di quella rassegna. Ma non sono né Louis
Kahn, né la storia i fili rossi che collegano fra loro personag-
gi eterogenei come M. Graves o R. Venturi o ancora R. Bo-
fill ai componenti del G.R.A.U. quanto una piu generale e
generalizzabile crisi intellettuale che interessa la discipli-
na. Né recupero della Storia, né rinnovata continuita con il
Passato, piuttosto una alternativa all’ormai consumato
linguaggio del Movimento Moderno, la necessita di pro-
durre quella novitas cui é chiamata la disciplina per costrui-
re 'immagine, la nuova immagine, della citta moderna. Se
i presupposti contenuti nel lavoro del G.R.A.U. sembrava-
no inevitabilmente condurre all’operazione della Strada
Novissima, condotta per altro con grande abilitd imprendi-
toriale, € anche vero che questa costituisce il momento
conclusivo della loro personale ricerca in quanto gruppo,
ulteriormente sottolineata dalla pubblicazione del volume
dedicato al loro lavoro complessivo ISTI MIRANT STEL-
LA nel quale erano esplicitati di ciascun progetto i vari
sontributi pur nella loro diversita . E dunque se il “post-
moderno” fegittima il risuftato delle ricerche comuni tutta-
via le inserisce proprio in quell’universo pubblicitario e
consumistico contro il quale il G.R.A.U. aveva concentrato
le proprie forze impegnandole piuttosto nel “ripristino di
una sacralita dell’architettura”, come “sacralita del quoti-
diano”, assunta come problema estetico e “lo sprigionarsi
di energia a partire da dati minimi e primordiali come
emergono dalla sussistenza e il loro concetrarsi in un bene
particolare: la casa” come problemba morale. Dichiarazio-
ne di una propria esigenza di moralita attraverso il “riaffer-
mare qualcosa di piu del diritto alla vita” e nell’obbiettivo
di una “messa in crisi di quei valori che, portando al sempli-
ce soddisfacimento di bisogni quantitativi medio-sociali,
di fatto chiedevano la riconferma dell’istituto della citta co-
me bene comune e strumento neutro nello scontro fra le
classi”, tutto cio realizzabile con una architettura capace di
risolvere quelle problematiche in chiave estetica, attraver-
so un’immagine, attraverso la rappresentazione di uno spa-
zio “altro” dal quotidiano.

Proprio per questo alla sublimazione del quotidiano otte-
nuta attraverso le immagini fotografiche si accompagna un
analogo tentativo fatto attraverso la progettazione. Anche
qui si propongono spazi ideali, che, come la loro stessa in-
terpretazione fotografica, si negano a qualunque rapporto
dialettico con I'intorno. L’imperativo che sembra sotteso
alle architetture di P. Nicolosi e quello di una liberazione
dalla necessita, la riconquista di un piacere. Sono le simme-
trie apparenti della “casa del musicista” a La Pila allora a ri-
scoprire la “bellezza” di un abitare non piu costretto da vin-
coli e normative, libero da necessita funzionali, ma in cui si
ritrova il piacere del gioco compositivo, la possibilita di
reinventare spazi neoclassici, di sostituire romanamente
pilastri in ferro con colonne in cemento, di tornare a deco-
rare le pareti con paraste di ordine ionico, il piacere e la li-

bertd ma anche Iinutilita dell’ornamento che costituisco-
no una sorta di accesso al mondo dell’immaginario. Ma se
la “casa del musicista” sembra ancora limitata dalla sua ti-
pologia a schiera, chiusa fra due muri ciechi, la “casa Ma-
strojanni” prende le distanze dalle numerose palazzine da
cui & circondata. Collocata in una periferia senza qualita,
frutto della speculazione e dell’indifferenza, la “casa Ma-
strojanni” propone il suo eccesso di qualita: la gestualita
presente nell’impreciso ridisegnare la spirale, gli effetti
trompe-1’oil della facciata attraverso i quali si propone un
insolito sfondato prospettico, ma anche I'indifferenza al
lotto e all’edilizia circostante. Forme della storia dell’archi-
tettura e forme geometriche si incontrano qui per progetta-
re insieme secondo un’idea di “citta al passato”, capace di
realizzare quella auspicata visione disinteressata proprio
perché inutile; “quando I'oggetto sara nella spazzatura di-
venterd materia e potra essere visto in maniera disinteres-
sata. E il giusto rapporto con I’arte: una visione disinteres-
sata.”

Come gia nella casa Chiatante a Castro e nella casa a Fon-
di, progetti redatti in collaborazione, con P. Chiatante, A
Di Noto, P. Eroli il primo e con G. Milani il secondo, il
tema della palazzina & esplorato nelle sue possibilita for-
mali, al di 14 di analisi tipologice e tantomeno sociologiche
nei suoi elementi compositivi, sempre caratterizzandosi
come un sistema suscettibile di infinite elaborazioni e
arricchimenti nelle sue definizioni spaziali e nello studio
dei dettagli. E certo estranea a questi lavori la riflessione su
un abitare “essenziale” che aveva certo attratto gran parte

della cultura architettonica italiana soprattutto dopo la
pubblicazione sulle pagine di Lotus del famoso saggio di
Heidegger. L’abitare & gia storicizzato, caratterizzato dalla
molteplicita di forme attraverso le quali ¢ andato definen-
dosi nel corso della sua storia. La sua novita non necessa-
riamente consiste nell’ideare forme nuove ma nel ritrovare
e riprogettare quanto gia éstato pensato. Sono soprattutto il
concorso per il nuovo cimitero di Modena, con M. Martini
e G. Milani, quello per ’'Universitd della Calabria a Cosen-
za, con G. Colucci, A Di Noto, G. Milani, G. Patrizi, quello
per il teatro dell’Opera di Udine, con A. Di Noto, R. Ma-
riotti e M. Martini, insieme alla sua stessa tesi di laurea ad
appropriarsi di un universo simbolico in cui & 'archetipo
della forma, in quanto forma geometrica, I’elemento su cui
si fonda il progetto. La didascalicita ancora presente nella
tesi di laurea, un progetto per lo Zoo comunale a Braccia-
no, si fa in questi progetti successivi pit astratto, il rapporto
segnico, li ancora presente, & qui definitivamente abbando-
nato per riferirsi al solo universo simbolico della geome-
tria. A partire dagli studi per il concorso per il nuovo cimi-
tero di Modena, infatti, la ricerca sembra indirizzarsi deci-
samente nella definizione di immagini ad alto livello sim-
bolico, che, nel progetto di concorso peril teatro dell’opera
di Udine sembra raggiungere quegli obbiettivi fino ad allo-
ra enunciati solo teoricamente. Negli studi per il cimitero
di Modena il problema della rappresentazione architetto-
nica del simbolo viene dichiarata attraverso una sorta di la-
voro di “avvicinamento”. Su una rigida piastra rettangolare
si dispongono le “architetture funebri”: quattro piramidi
con un solido stellato al centro. In una seconda ipotesi, sul-
la stessa piastra si pone una soluzione tridimensionale
della spirale che nel suo avvolgersi su sé stessa accoglie
ancora un solido stellare. Nella loro “brutalita” e immedia-
tezza visiva questi studi sono un manifesto programmatico
nel quale sembrano risuonare le parole di P. Valery:
“L’idea stessa della costruzione che ¢ il passaggio dal disor-
dine all’ordine,e 'uso dell’arbitrio per rispondere alla ne-
cessita, si era fissata in me come il tipo di azione piu bello e
pit completo che 'uomo possa proporsi”. Ma & nel proget-
to peril teatro dell’opera di Udine che questa ricerca divie-
ne un piu raffinato prodotto. Quasi accidentalmente alcuni



solidi geometrici si dispongono sulla superficie cnovessa
dale tetro, da un mondo primordiale. Geometria come in-
telligenza, lucisa razionalita in bilico su una superfice ri-
curva che ne rende precario I’equilibrio . “... mirando inter-
minati spazi di 1a da quella...” uomini si aggirano tra queste
rovine della ragione.

E qui evidente come la forma geometrica venga impiegata
come vera e propria “forma simbolica”, capace cioé diacce-
dere ad una conoscenza non altrimenti perseguibile, infatti
soltanto se la forma conterra in sé tutta I’esperienza matu-
rata dall’'uomo dall’inizio dei tempi, bellezza e qualita sa-
ranno finalmente raggiunte. In questa luce, fra I’altro, ¢
comprensibile I’affermazione della coincidenza fra arte e
verita. Il simbolo, cioé ’elemento portatore di valori, si po-
ne come ponte fra esperienza e verita, attraverso ’arte, nel-
lo spazio della rappresentazione, esso diviene portatore di
significato: la rappresentazione si definisce allora come
“I’atto specifico della conoscenza aritistica” e, ancora, “go-
vernano il processo conoscitivo specifico e quindi permet-
tono I’acquisizione del reale o concreto ... le due categorie
geometria e numero”. Sono questi gli elementi che control-
lano sia la fase creativa che quella tecnica del progetto. Po-
tremmo ricordare, per esempio, I’insistenza nel proporre la
spirale, sia come figura che ordina lo spazio sia come vera e
propria forma spaziale, tenendo presente che la spirale &
gia essa stessa figura simbolica usata, sin dall’antichita cosi
come il cerchio, per “ stabilizzare” nuove fondazioni. Ma
altri impieghi della forma geometrica come forma simboli-
ca potrebbero essere estrapolati dal complesso dell’opera
di P. Nicolosi, cosi come dal lavoro di tutto il G.R.A.U.
Questo progetto quindi ¢ emblematico sia perché raccoglie
quegli elementi poetici che hanno caratterizzato e caratte-
rizzano tuttora il lavoro di P. Nicolosi, sia per il suo “ecces-
so” di geometria intepretata e usata come strumento di li-
berazione e redenzione. Ma la composizione sembra esse-
re incapace di risolvere le proprie interne contraddizioni:
affidare proprio ad una tecnica elaborata per il dominio e il
controllo del mondo, il compito di salvarlo. Non altrimenti
che in bilico potrebbero disporsi questi solidi. Non esiste
pit alcun luogo “fuori” della cittd, né mura a proteggere, il
pensiero tecnico € pensiero cartesiano.

Patrizia Nicolosi ha ridisegnato le proprie architetture, at-
traversando nel tempo del disegno oltre un decennio. Ma
se questa operazione avrebbe potuto comportare una ri-
progettazione totale, con il rischio di presentare progetti
diversi da quelli che avevano caratterizzato il suo lavoro si-
no ad oggi, la Nicolosi sembra invece voler rimanere fedele
a sé stessa, senza tradimenti né trasgressioni; al massimo si
concede qualche “aggiustamento”, la modificazione di un
segno, ma solo per sottolineare I’incisivita di un pensiero.
Sulla stessa linea di severa coerenza si collocano cosi anche
i piu recenti progetti redatti in occasione della Terza Bien-
nale di Architettura di Venezia del 1985. Pirmato dell’im-
magine e autonomia della forma, come avevano caratteriz-
zato gia alcuni progetti di sistemazione di interni, caratte-
rizzano gli studi per il completamento della Ca’ Venier dei
Leoni, per il Ponte dell’Accademia e per la Rocca di Noale.
E una Venezia astratta e ideale, una Venezia possibile,
quella che ci viene incontro nelle raffinatissime tavole di P.
Nicolosi.

Certo, nel parlare dei progetti per la Biennale di Venezia
dell’85 non si vuole indicare quel tanto di bellezza estenua-
ta cui sembrano alludere le tavole di “ridisegno” elaborate
da Patrizia Nicolosi. Trattandosi d’altra parte di tre progetti
svolti in collaborazione con diversi architetti del G.R.A.U.,
non si puo certo pensare a possibili differenti declinazioni
dei progetti redatti inizialmente. Vi & pero, e questo & asso-
lutamente ascrivibile alla particolare poetica della Nicolo-
si, una rimessa in pagina che non riguarda solo il modo di
presentazione del progetto, quanto piuttosto una accentua-

ta caratterizzazione di alcuni aspetti a scapito di altri: una
sorta di privilegio dell’andamento frontale delle elabora-
zioni progettuali come se si trattasse di dare un ordine che
il progetto, nelle altre presentazioni, certo non evidenzia-
va. A partire allora dalle sezioni che non contemplano mai
la ricchezza della sezione prospettica, sino alle piante ed
agli alzati, si assiste dunque ad uno schiacciamento in su-
perficie che anziché ridurre a puro fatto grafico gli elementi
del progetto ne comprime sul fondo, come si trattasse di un
bassorilevo, aggetti e anomalie fino a ottenere una vera e
propria lettura in chiave musicale, quasi si trattasse di pro-
getti elaborati su un pentagramma. Quanto poi questa ridu-
zione su “carta da musica” di queste operazioni progettuali
non faccia che accentuare le disarmonie prestabilite piut-
tosto che omologare le differenze, risulta evidente dalla
continua messa in vibrazione di una tecnica grafica ele-
mentare, arricchita soltanto dalla propria sequenza in suc-
cessione, dalla propria ossessiva ripetitivita, infine, dalla
quantita di elementi immateriali che essa riesce a trascina-
re con sé anche solo attraverso ’ispessimento di un segno.
Perché di questo si tratta, non di complicazioni formali at-
traverso ridondanze spaziali o di resa grafica, quanto piut-
tosto di una impercettibile quanto continua variazione sul
tema. Anche se tutto cid sembra verificarsi al di fuori di
ogni codificata scala musicale, i risultati ottenuti sono
quelli non certo di una dodecafonia, complicata nella sua
lacerazione e nella sua messa in crisi di un linguaggio pre-
stabilito, quanto piuttosto quelli di una reiterata circuita-
zione di elementi sempre uguali a se stessi, una vera e pro-
pria esasperazione all’infinito di un unico tema ribadito
nella sua schematicitd e nella sua perentorieta che, come
nella musica di Philip Glass si arricchisce proprio nella sua
capacita di trascinamento e di inglobamento di tutto cio
che dal quotidiano vi puo essere coinvogliato. E allora I’im-
pensabile, I'imprevisto, cid che dovrebbe essere assoluta-
mente fuori da quel circuito e che invece a viva forza vi €
rappresentato, fatto intravedere o enfatizzato a dismisura,
a caricare la schematicita dell’impianto e I’apparente sem-
plicita del metodo di impreviste ricchezze formali, lingui-
stiche, ma soprattutto strutturali, per I’intero progetto, sino
a fargli cambiare di segno e a trasportarlo in una dimensio-
ne oltre che ’accademismo di fondo non lasciava certo pre-
vedere. Perché di questo si tratta solitamente nei progetti
di Patrizia Nicolosi, in questo sempre attenta a trovare un
proprio momento di personale autonomia rispetto agli altri
componenti del gruppo con cui di volta in volta ha collabo-
rato, di riuscire sempre cioé a trasbordare dai limiti di clas-
sicita vagheggiata e senza nostalgie ricondotta all’oggi, sino
a condurre, attraverso gli stessi strumenti del classico, il
progetto nella propria dimensione quotidiana facendolo
perd permanere nella fissita ieratica che il ricorso alla
Forma come assoluto sembrerebbe imporre. I tre progetti
veneziani allora, quello per Ca’ Venier dei Leoni, con la sua
costruzione paratattica imposta dalla sezione alla pianta
all’alzato, quello per il Ponte dell’Accademia, con il suo
tentativo di farsi baluardo anziché passaggio tra epoche di-
verse, con le sue ovvie mediazioni e disponibilita, il proget-
to infine per Noale, con la sua dispersione sul territorio
contrapposta alla concentrazione estrema dei minimi ele-
menti di intervento, riescono qui allora a ritrovare, dopo
le prime presentazioni ufficiali uscite dall’elaborazione di
gruppo, una stringatezza di fondo che li rende assoluta-
mente piu terrestri e pit collocati in una condizione di
“normalita” da rasentare quasi un davvero poco prevedibi-
le realismo architettonico. Patrizia Nicolosi non ha rinun-
ciato a nessuna delle comparse precedenti,né d’altra parte
ha arricchito o personalizzato in qualche modo i suoi pro-
getti, li ha solo ridisposti in un’area di maggior “tranquilli-
ta” progettuale proprio per aver eliminato in quelli ogni
forma di conflittualita tra ordine e disordine, tra invenzio-



ne e rinunce propositive tendenti al nuovo, sino ad una
decantazione che li trasporta in una condizione di ovvieta
che sola puo garantire la corretta impostazione del proget-
to rispetto alla condizionante carica di quei luoghi con la
loro memoria e con la loro storia. Ma ¢’¢ stata forse una sor-
ta di sconfessione rispetto alle precedenti posizioni di Pa-
trizia Nicolosi, o almeno sembrerebbe all’apparenza, dato
che mai si era presentato nei suoi precedenti progetti, an-
che di gruppo, un simile tentativo di ricondurre tutto sulla
ricomposizione del gia dato, del precostituito se non addi-
rittura del materiale gia a disposizione. In realta, bastereb-
be confrontare le recenti esperienze veneziane con quelle
apparentemente molto affini a queste ultime, costituite
dalla omogenea serie di progetti elaborati, cul finire degli
anni ’70, in collaborazione con Anna Di Noto e Gabriella
Colucci, per Cori. Anche allora di trattava di intervenire in
alcuni punti nodali di quel paesaggio in situazioni stretta-
mente urbane ed in altre piu disperse nel territorio. La ri-
sposta data dal gruppo era stata quella di una dissemina-
zione di oggetti straordinari tesi a riqualificare le smaglia-
ture di quei luoghi, con la loro perentorieta formale e con la
loro chiarezza d’immagine. Il riferimento progettuale era
ancora quello di un classico che sembrava pero allora man-
tenere tutta la sua distanza dal quotidiano. Ma rivedendo a
distanza di alcuni anni quelle esperienze, non si pud non
accorgersi, soprattutto ad esempio dell’esperienza del Tea-
tro, quanto quell’aulicita di fondo fosse ricondotta nella
sua ossessiva monotonia ad una familiaritd davvero sor-
prendente. Non erano solo le facciate cieche del Teatro a
parlare in un sommesso andamento da lessico familiare,
era piuttosto la stessa giacitura di quie progetti, mai impo-
sti come elementi totamici, quanto piuttosto mantenuti in
una discorsivitd con il contesto quasi a sottolineare una
continuita tra gli elementi di nuova costruzione e la preesi-
stenza. E se alcune volte gli elementi simbolici avevano il
sopravvento, certo non era per accentuare una distanza lin-
guistica tra ’antico e il nuovo o per accreditare una ecce-
zionalita da sangue blu delle nuove architetture, quanto
piuttosto per sottolineare quanto vi fosse di continuita in
quegli elementi ritrovati dalla tradizione di quei luoghi,
esibiti in una nuova condizione di inedita bellezza proprio
per il privilegio che gli era stato accordato di farli diventare
elementi di nuovo significanti. Si arrivava allora all’eccesso
di far dialogare con la presunzione del classico, persino il
degrado degli elementi tratti dal quotidiano, cosicché,
quando si trattava di esporre in mostra il rapporto tra Pi-
ranesi e quei luoghi o, piu tardi, il rapporto tra la nuova ar-
chitettura disegnata e quei luoghi, attraverso I'invenzione
cui era ricorso il gruppo di progettazione, con quelle edico-
le che enfatizzavano con il loro puro scontro tra materiali
diversi gli elementi spiazzati del furor grafico piranesia-
no, il risultato ottenuto era quello di una ostentata conti-
nuitd nella prosaicita. Si alludeva ad una vera e propria
“vulgata” proprio perché quegli elementi decontestualiz-
zati potevano essere finalmente rivissuti e reinterpretati
dall’immaginazione popolare.

Conflitto dungque solo apparente in quell’evidenziare uno
scontro in atto tra il pesante lascito della tradizione colta e
le sue degenerazioni nel fantastico popolare: in realta, sen-
za intenzioni rappacificanti, si trattava semplicemente di
raccordare le distanze tra formulazioni archetipe di model-
li linguistici ed il loro connaturale travisamento, in una tra-
smissione disciplinare sempre attenta a non farsi elitaria
acquisizione di elementi invece sempre presenti e sempre
riutilizzati nel corso dei tempi. Quei pezzi allore di pura in-
venzione potevano dialogare e trovarsi quasi riappaesati,
pur nella loro condizione di oggetti spiazzati. Come veri e
propri ready made duchampiani, sino a trasformarsi in og-
getti di spettacolarizzazione della scena urbana. L’impor-
tante era non ridurli a puri oggetti d’arredo quasi a popola-

re un teatro della fascinazione barocca, come sarebbe stato
facile: si trattava piuttosto di ridurli ad una condizione di
“normalitd” che solo la coscienza della loro appartenenza
ad una viva tradizione popolare poteva garantire. E quanto
allora tentera di rileggere e di ricostruire Patrizia Nicolosi
proprio attraverso il mezzo fotografico dopo aver progetta-
to quei “luoghi”. Senza cadute nel realismo pit spicciolo, le
immagini che é riuscita a ricostruire di quell’evento proget-
tuale, sono immagini che parlano di una esperienza assolu-
tamente “naturale” ripresa non per la sua eccezionalita ma
per la rispondenza tra le forzature del progetto e il risultato
finale cosi come era previsto alle origini di quella messa in
scena progettuale.

L’aderenza tra progetto e risultato finale sembrava quindi
garantita al punto di poter essere storicizzata attraverso
I’immagine fotografica che non a caso mantiene, proprio in
quell’occasione, tutti i caratteri di una campagna di rileva-
zione sociale piuttosto che quella di una trasfigurazione dei
dati di partenza come pare sempre aver preferito la
Nicolosi. Rinunciando quindi a quegli “spostamenti” se-
mantici che hanno sempre arricchito la sua asciuttezza fo-
tografica, Patrizia Nicolosi, sempre tesa a “continuare” il
progetto proprio attraverso la ripresa fotografica, in
quell’occasione, pare aver tralasciato I'implicita ricchezza
del mezzo per attenersi ai puri dati formali che, messi in
una sorta di sequenza filmica, da soli avrebbero potuto re-
stituire nell’insieme ’immediatezza dell’operazione pro-
gettuale e dell’operazione parallela. Si trattava dunque di
calarsi nella realta del luogo per farla reagire con i suoi stes-
si mezzi, appena provocati dalle enfatizzazioni formali e
dalle esasperazioni dimensionali, come se si trattasse di
riappropriarsi di ritualitd perdute nel tempo. '

Ma anche quando 'operazione progettuale avveniva a li-
velli meno clamorosi, per spostarsi su piani piu interstizia-
li, il procedimento della riconduzione ad un grado di ele-
mentarita degli assunti di partenza, sempre un po preten-
ziosi nella loro esibita accademicita, riusciva a garantire un
livello di discrezione al progetto che certo i dati iniziali
non lasciavano sospettare. In questo senso vanno rilette al-
lora due esperienze parallele quali quelle di minini inter-
venti in alcuni punti di vendita, vere e proprie
ristrutturazioni di negozi e quelle piu recenti di alcuni stu-
di professionali o di alcuni luoghi di ristorazione. Questo
che potrebbe sembrare un universo indistinto di occasioni
progettuali di minor rilevanza si ¢ invece andato configu-
rando, per Patrizia Nicolosi e per gli architetti che hanno la-
vorato con lei, come un vero e proprio terreno di sperimen-
tazione capace, nella sua lenta evoluzione di occasioni da
riconfigurare volta per volta, di farsi campo di prova per
una sorta di architettura pedagogica i cui risultati si anda-
vano costruendo pazientemente per fasi successive legate
alle occasioni diverse ed i cui esiti andavano confrontati
sempre con quanto li aveva preceduti. Si puo cosi giungere
ad una tessitura ideale che vede necessariamente riaccor-
pate I’esperienza della sala vendite di Yag del *79, con la
sua progettazione per elementi emergenti contraddistinti
da elementi emblematici tesi a scandire in maniera punti-
forme sino a lacerarla la continuita ottenuta quasi in ma-
niera avvolgente di tutto I’intervento, con I’esperienza di
restauro del negozio Yako, teso a complicare su un piano
bidimensionale prospettive che si andavano compenetran-
do sin quasi a ridursi, nell’obbligatorieta del vano ridottis-
simo, a puri elementi frontali, con ’esperienza infine del
negozio “Marzocco” dove un’aerea compenetrazione ten-
deva a sfondare il vincolo del soffitto in una problematica
spazialita. Qui la scientificita guariniana veniva fatta reagi-
re con la “modernitd” di un espressionismo ridotto a puro
segno grafico, ancora una volta collocato in un unico piano,
capace pero di trasformarsi in elemento di diaframma tra



un al di qua strettamente vincolato ed un possibile lontanissi-
mo al di 14 che le sapienti immagini di Patrizia Nicolosi sa-
pranno strettamente legare alla costretta spazialita di Via Giu-
lia, proprio dove questa sembra aprirsi con ’arretramento del-
la facciata di Santa Catarina dei Senesi. Anche qui la fotogra-
fia continua a progettare cio che forse il progetto stesso ha ap-
pena accennato, nel tentativo di andare oltre il limite, senza
per questo ipotizzare complessita o fasti barocchi, quanto
piuttosto per garantirsi una possibile trasfigurazione dagli og-
gettivi dati di partenza, con la stessa pochezza dei mezzi che le
poche tracce lasciate sembrano solo sollecitare. Se nella pit
lontana esperienza di restauro della sede del C.I.D., 'occasio-
ne veniva esasperata con una spazialita resa simbolica dalla
presenza stessa di alcuni elementi estranei, cari alla iconogra-
fia dell’intero gruppo G.R.A.U., ora I'attenzione si ¢ andata
spostando sulla continuita tra apparato murario, dato nella
sua oggettiva realta, e gli scarni elementi tesi a far reagire le
poche vibrazioni introdotte. Si tratta dunque di ridurre al mi-
nimo le intenzionalitd progettuali per far piuttosto confronta-
re 'asciuttezza dell’intervento con la ricchezza riposta e risco-
perta nei materiali stessi. E sard proprio su questo versante
che si muoveranno le pitl recenti esperienze svolte da Patrizia
Nicolosi con Massimo Martini e con Corrado Placidi, da una
parte per i due locali pubblici: “Aldebaran” e “Il cerchio e la
botte”, dall’altra,per gli studi professionali Rienzi e Cappelli.
Queste quattro esperienze rappresentano un momento di
svolta nell’arco progettuale di Patrizia Nicolosi proprio per la
loro apparente rinuncia ad ogni sorta di intenzione architetto-
nica e per una invece esasperata accentuazione della ridon-
danza visiva ottenuta attraverso scarni elementi: le ceramiche
di Enzo Rosato, le maioliche decorative, lo stucco romano
portato ad esprimere tonalita aspre e forti.

Una sorta di grado minimo dell’architettura in cui il massimo
di concentrazione viene portato su pochi segnali visivi. L’anti-
co della “grotta” dell’Aldebaran viene fatto reagire con la pe-
rentorieta dello scheletrico inserimento da “taberna” romana.
Ma ¢é quel cielo stellato fatto risplendere pur nella sua opacita
appena messa a lucido a trasfigurare e a dare una inaspettata
ricchezza a quel luogo fatto di “sospensioni” progettuali che
pochi segni e un magistrale decoro tenuto sui fili di una morti-
ficata colorazione terrigna riescono ad illuminare di una luce
che viene dalla sua stessa tenebrositd. Nessuna caduta nel
vernacolare neache nella parete di filtraggio e di aereazione
che chiude il fondo cieco e stratificato del Monte dei Cocci,
ma nemmeno nessuna ridondanza nella civetteria del vetro
sabbiato dell’ingresso, nei rilievi decorativi di quelle porte o in
quelle stelle fisse cosi lontane e cosi affondate nella opaca ma-
tericita del soffitto. Allo stesso modo, i frammenti marmorei
che escono dalla continuitd muraria del “Cerchio e la botte”
mettono in vibrazione quell’azzurro del muro, trattengono a
terra quello che poteva configurarsi come un azzurro del cielo
e lo fanno scontrare con il voluto andamento rasoterra di
quell’intervento progettuale, mantenuto sul filo dell’appena
necessario, badando a non andar mai oltre.

Ma era cosi, del resto, anche nell’apparente ricchezza dello
studio Cappelli dove gli stucchi tirati volutamente a diste-
sa, denunciavano la fatica del controllo di un universo unifor-
me che tale non poteva essere mantenuto nella difformita
stessa dell’andamento tipologico di quel luogo e dove agli
stessi elementi di riscaldamento veniva affidato il compito,
confrontati con le tavelle di cotto, di coniugare finzione e real-
ta, classicita e quotidianeita, con un risultato davvero sorpren-
dente e calato in una romanita da classicita ormai alla deriva.
Quando, sullo stesso piano, il progetto tendera, come nello
studio Rienzi, a mantenere i caratteri di un’imperturbabile
classicita, non potra farlo che spogliandosi di ogni elemento
della stessa, per passare invece a pochi segnali di grande ric-
chezza, a poche presenze simboliche, il compito di riunificare
strade, affacci e anfratti in una piccola rappresentazione urba-
na, spogliata di ogni apparente drammaticitd per farsi

deserto dei segni, per farsi infine scheletrica successione di
spazi accostati per pura addizione e mantenuti nella loro indi-
vidualita, caratterizzati sino a sottolineare la loro lontananza
reciproca, la loro aspirazione all'incontaminato ed il loro pro-
porsi per “differenze”.

Ma bisognera giungere alla pit recente esperienza per I’alle-
stimento di “Futuro Telematico” perche la messa in piano di
ogni valore, gia evidenziata, trovi uno dei punti piu alti di ap-
plicazione. In questa realizzazione di Patrizia Nicolosi con
Massimo Martini sembrano riassumersi le istanze progettua-
li, decantate nella loro assolutezza, che, dalle prime esperien-
ze, attraverso successivi aggiustamenti di tiro, sono state af-
frontate dalla Nicolosi sino ad oggi. Cio che rende pero questo
progetto e la sua successiva realizzazione un momento di
grande architettura & I’aver saputo coniugare la rinuncia a
proporre immagini forti con una concettuale scansione di ele-
menti semplici ai quali € stato demandato il compito di dare
un ordine. Alla condizionante spazialita di E. Del Debbio &
stata contrapposta una frantumazione di elementi che nella
loro sola giacitura potessero mettere a reazione I'intoccabilita
di quei luoghi, quella vuota spazialita davvero incontenibile e
davvero immodificabile. In una sorta di tribuna ¢ stata insce-
nata una urbanita degradata dai suoi stessi materiali di ripor-
to. Ma € I'ordine che li sottende a dare bellezza e ad enfatizza-
re quell'intervento. Cio che poteva configurarsi come pura
scansione di parti differenziate si & tramutato in un corale in-
tervento di elementi accentuatamente differenziati dalla ca-
sualita dei reperti che vi sono stati collocati a ridosso come su-
prema ironia su un decoro ricercato proprio per il suo essere
desueto.

La classicita allora degli elementi recuperati dall’universo
agricolo di Ettore Colla & qui fatta scontrare non con I’'olimpi-
cita di quelle parti assurte a nuova grandezza ma con la com-
promissione di un confronto volutamente degradato.

E la visionarieta allora di questa periferia disastrata e appe-
na rimessa in bella con piccoli accorgimenti, a fornire la
chiave di lettura del senso riposto in tutta la progettualita di
Patrizia Nicolosi. E quell’ordine appena rintracciato e appe-
na ricomposto a suggerire il senso di tutto il suo itinerario
progettuale. Potranno allora sembrare troppo “accattivan-
ti” i disegni iniziali con cui si apre questa raccolta di proget-
ti, nella loro puntigliosita di restituire ossessivamente pro-
getti che siano stati costruiti, poi fotografati, quindi ridise-
gnati. Ma é quel ridisegno a scala ridotta che serve a chiarire
non tanto il singolo progetto quanto piuttosto, nella sua ri-
duzione di scala, ad alludere al nuovo ordine da rintraccia-
re. A patto che tutto questo non si configuri mai come
messa in posa ma si dia come stratificazione, come accu-
mulo, con la carica di un disegno alla deriva, con i detriti
che esso puo portare con sé e che non a caso sembrano de-
nunciati nella apertura delle tavole a colori in cui su un
paesaggio degradato, non quindi su un’architettura gia “predi-
sposta” nella sua configurazione finale, sembra elevarsi in ma-
niera spettrale, proprio per 'impossibilita di confrontarsi con
il dato reale di partenza, il progetto di una fontana o il progetto
della rocca di Noale.



