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ABSTRACT

Mimesi € un termine filosofico oggetto di studi sin dalla Grecia antica e un
concetto sviluppato in modo approfondito dai piu grandi filosofici classici. Pla-
tone condannava la mimesi in relazione all'arte considerandola solo un prodotto
di similitudini o di apparenze lontano dall'idea di Dio. Accetta la mimesi solo
se si riferisce ad una copia perfetta mentre si parla di illusione se il prodotto
non rispecchia perfettamente il modello. Nel pensiero di Aristotele la mimesi
acquista un valore positivo poiché egli sostiene che non sia un semplice ricreare
una copia esatta del modello originale ma, tramite la metafora, esalti i caratteri
migliori o degradi gli aspetti peggiori.

Per definizione mimesi significa imitare. Cuomo per natura tende ad attuare
questo comportamento fin dall'infanzia, momento in cui, nel processo delledu-
cazione, si sviluppa la reciproca mimesi tra educatore ed educato che ¢ alla base
della trasmissione della cultura e si manifesta anche in eta adulta nel desiderio di
imitare una figura di riferimento.

Con il nome di imitatio il concetto di mimesi ha avuto un ruolo importante du-
rante il medioevo. La creazione artistica, come tutti i comportamenti dell'uomo,
dovevano rifarsi a Dio come supremo oggetto d’imitazione, fonte di creativita e
riferimento per il raggiungimento della perfezione.

Il mio intento ¢ approfondire il concetto di mimesi attraverso quatto differenti
criteri che permettono di arrivare alla creazione di un oggetto mimestico:

il mascherare; 1 illudere; il reinterpretare; il confondere.



ABSTRACT

Mimesis ¢ um termo filoséfico, objecto de estudo desde a Grécia antiga. E um
conceito desenvolvido de maneira aprofundada pelos maiores fildsofos cassicos.
Platao condenava a mimesis em relagio a arte, considerando-a apenas um pro-
duto de semelhancas ou aparéncias, distante da ideia de Deus. Aceita-a apenas
quando se refere a uma cdpia perfeita, tratando-se de uma ilusio se o produto
ndo reflecte 0 modelo na perfei¢do. No pensamento de Aristdteles, mimesis ad-
quire um valor positivo, argumentando que este ndo é apenas um simples recriar
de um determinado modelo, mas, através da metéfora, procura exaltar os mel-
hores caracteres ou degradar os piores aspectos.

Por defini¢do mimesis significa imitar. O homem tende, por natureza, a praticar
esse comportamento desde a infincia, momento em que no processo de edu-
cac¢do se desenvolve a reciprocidade da mimesis entre o educador e o educado,
base da transmissdo da cultura, e se manifesta também na idade adulta com o
desejo de imitar uma figura de referéncia.

Com o nome de imitatio, o conceito de mimesis tem desempenhado um papel
importante desde a idade média. A criagéo artistica, como todo o comportamen-
to humano, teve de reconstruir Deus como o supremo objecto de imitagéo, fonte
de criatividade e de referéncia para a realizagdo da perfeicio.

A dissertagdo procura aprofundar o conceito de mimesis através do estudo de
quatro critérios que permitem alcancar a criagdo de um objecto mimistico:

omascarar; oiludir; o reinterpretar; o confundir



ABSTRACT

Mimesis is a philosophical term which has been a subject of study since ancient
Greek times and a concept developed in depth by the greatest classical philoso-
phers. Plato explains mimesis with its relation to the arts, considering it as just a
product of similarities or appearances away from the idea of the God. The excep-
tion is if it refers to a perfect copy. If the product does not reflect the model per-
fectly, then it talks about the illusion. According to the philosophy of Aristotle
mimesis becomes valuable because it supports the idea of not being so simple as
to re-create an exact copy of the original model; but through the metaphor, exalts
the best characters or degrades the worst aspects.

The definition of mimesis is to imitate. Man naturally tends to implement this
behavior until the end of the childhood period. Then, with the process of edu-
cation, it evolves into a mutual mimesis between the educator and the educated
which is at the root of the transmission of culture. This also manifests itself, as
the desire of imitating a figure of reference during adulthood.

During the Middle Ages mimesis had an important role with the name of
imitatio. Artistic creation, as all human behaviors had to be referred to the God;
as a supreme imitation object, a source of creativity and a reference for the at-
tainment of perfection.

My aim is to deepen the concept of mimesis through four different criteria
which allow us to arrive to creation of a mimetic object:

to mask;  to deceive;  to reinterpret; to blend
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“Cheshire Cat” _ Arthur Rackham. Tratto da “Alice’s Adventures in wonderland” di Lewis Carroll

Limmagine intruduttiva della tesi mostra l'illustrazione di Arthur Rackham, disegnatore inglese a
cavallo tra il diciannovesimo e ventesimo secolo, che ritrae il gatto dal quale ¢ stata tratta ispirazione
di Cheshire Cat dal romanzo fantastico del 1865 “Alice’s Adventures in wonderland” di Lewis Carroll.
Lo “Stregatto”, nella versione italiana, era il gatto che ha la capacita di nascondersi, mimetizzarsi,
svanire nel nulla.

1l termine mimesi, nel linguaggio comune della lingua italiana, viene prevalentemente inteso come
con il significato di mimetizzare, nascondersi. La presente tesi dimostra come il termine sia molto
pitt complesso di quanto si sostenga.
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MIMESI: “imitazione. Il termine (anche nella forma traslitterata
mimesis) viene usato soprattutto nel linguaggio filosofico, dove ac-
quista importanza con Platone il quale con esso designa la somigli-
anza delle cose sensibili alle idee; nella concezione platonica dellarte,
la mimesi é da condannare perché, imitando le cose, che a loro volta
sono copia delle idee, si allontana tre volte dal vero. Nellestetica ar-
istotelica, mimesi acquista un significato positivo, come imitazione
della forma ideale della realta, per cui loperare dellartista diventa
simile alloperare della natura. Ripreso nella critica letteraria con-
temporanea, il termine indica generalmente la rappresentazione di
una realta ambientale, sociale, culturale, ecc., attuata perseguendo a
vari livelli (ideologico, stilistico, documentario, ecc.) lobiettivo di una

1 ]

riproduzione il piu possibile realistica e impersonale di tali realta
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INTRODUZIONE

“Considerando a imitagdo como o niicleo fundamental da disposi¢io do homem
para a sociabilidade, disse-se que toda forma de agregacdo resultante de uma
certa homogeneidade de maneira de sentir, comportamentos e acgoes, é possivel
justamente enquanto nos individuos singulares se encontra difundido o espitito da
imitagdo, com base no qual cada componente de um dado grupo social tende de
certa forma a adequar-se aos hdbitos e aos exemplo alheios; e, de modo andlogo,
definiu-se como imitativo todo o fenomeno psiquico, intencional ou ndo, que tenha
propriedade de reproduzir um fenomeno psiquico anterior, insistindo em partic-
ular na fungdo da imitagio no desenvolvimento da inteligencia e na construgdo

»» )

complementar do ‘eu” e do “outro

Luomo e I'imitazione.

Prima di definire che significa creare un progetto di mimesi e identificarne le
diverse modalita, si vuole analizzare il comportamento umano che ¢ alla base di
questa definizione ovvero I'imitazione.

Come da definizione si puo capire che I'imitazione ha un ruolo importante sia
per quanto riguarda la creazione di una societa che per la creazione dello stesso
singolo individuo. Per esempio, l'istinto di un bambino di imitare una figura di
riferimento, si puo considerare sia alla base delleducazione che porta alla consol-
idazione di una determinata cultura.

Aristotele nella Poetica ha fatto riferimento alla mimesi come mezzo che ¢ alla
base delleducazione. Analizziamo quindi una sua definizione di uomo riferen-
dosi alla mimesi nella Poetica:

«Sembra che la poesia debba in generale la sua esistenza a due cause, entrambe
naturali. Prima causa: lattivita mimesica é connaturata agli uomini fin dall'infan-
zia, ed essi si differenziano dagli altri animali perché sono gli esseri piit mimesici
di tutti, e perché acquisiscono le conoscenze fondamentali attraverso la mimesis.
[Seconda causa:] tutti traggono piacere dagli oggetti mimesici. Un indizio di cio é
quello che succede con le opere: noi proviamo piacere nel contemplare le immagini
quanto piu fedelmente eseguite di quelle cose la cui vista troviamo, nella realta,
raccapricciante: come le forme degli animali piiy spregevoli e dei cadaveri. Ques-

to si spiega perché il comprendere risulta molto piacevole non solo ai filosofi, ma

ugualmente agli altri uomini, benché le loro attitudini siano al riguardo limitate.
La gente dunque prova piacere guardando le immagini perché, quando le osserva,
le comprende e ragiona sul significato di ciascun elemento. Percio, se la gente non
ha una precedente familiarita con il contenuto di unopera, quellopera procurerd
piacere non gid in quanto rappresentazione mimesica ma per la sua lavorazione,
per il suo colore o per qualche altro motivo”?

Dall’articolo “Mimesis: dalla riflessione teorica alla prassi educativa” di Gilberto
Scaramuzzo si ha uno studio approfondito di questo testo tratto dalla Poetica e
possiamo capire il pensiero di Aristotele riguardo l'apprendere e il comprendere
nella attivita mimetica. Si puo capire quindi come I'imitazione sia estremamente
essenziale per 'uomo.

Nel testo si possono evidenziare due casi che possiamo analizzare.

Il primo caso & riguardante maggiormente la forma espressiva della mimesi e ce
lo evidenzia con lesempio dell’agire del bambino che per natura attua lattivita
mimesica cercando di assomigliare a qualcosa o a qualcuno.

Lautore definisce con certezza che I'imitare sia alla base della formazione di un
bambino. Basti pensare al desiderio di un bambino giocare ad imitare un qualco-
sa che evidentemente ¢ per lui un esempio da idolatrare. Lesempio piu ordinario
¢ appunto I'imitazione di un genitore o di un fratello maggiore.

Il secondo caso ci mostra quando ci troviamo nella posizione di essere fruitori

di unopera mimesica.
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In seguito a queste affermazioni sull'imitazione nella formazione di un bambino
si nota, prendendo in considerazione anche il secondo caso posto da Aristotele,
la situazione nel senso opposto ovvero leggere la mimesi nell'agire educativo
della pratica scolastica. Unendo quindi le due parti proposte da Aristotele in
un riepilogo che abbia una rilevanza educativa. E’ quindi presente una mimesi
da parte dell'insegnante riguardante l'argomento il quale educatore deve saper
imitare in modo intellettuale ma anche espressivo per riuscire a trasmettere nel
miglior modo possibile agli studenti che sono inconsciamente sottoposti a ques-
ta mimesi. Quindi & necessario produrre una mimesi efficace allapprendimento
piacevole che stimoli la comprensione; ma di conseguenza Aristotele sostiene
che ¢ aperta anche all'insegnante la possibilita di comprendere dalla mimesi pro-
dotta dagli studenti nell’ apprendere. Infatti, perche si chiudi il cerchio di questo
processo di dinamismo mimetico, bisogna far si che, oltre allapprendimento e
alla comprensione dello studente derivata dalla mimesi ideata dal professore,
si abbiamo un riscontro dello stesso processo di mimesi negli studenti. Ovvero
gli studenti stessi siano invogliati a realizzare la mimesi della lezione mimesica
prodotta dall'insegnante, ed appassionati e interessati allargomento, dovranno
imitare lo stesso insegnante intellettualmente e espressivamente. *

Per quanto riguarda la relazione del uomo con I'imitazione anche l'antropolo-
go contemporaneo Rene Girard ha incrementato quello che ¢ gia scaturito dal

pensiero di Aristotele facendo un lavoro chiamato il desiderio mimetico tramite

lo studio dei personaggi dei romanzi dellepoca ha riportato questa teoria. Il car-
attere mimetico del desiderio. Girard, attraverso lo studio dei personaggi dei
romanzi dellepoca, analizza invece la teoria che definisce che I'imitare sta alla
base di ogni desiderio dell'uomo. La teoria del desiderio mimetico ¢ alla base del
semplice concetto che tutte le azioni compiute dall'uomo sono derivate dal suo
desiderio di emulare e imitare qualcuno che si mostri felice, affinché egli possa
aspirare di godere della stessa felicita. Infatti egli sostiene che noi esseri umani
siamo portati a imitare le persone di cui abbiamo stima e rispetto, mentre, al
contrario, non imitiamo le persone che disprezziamo. Infatti, tentiamo di fare
il contrario di quello che lui fa sviluppando idee opposte alle sue, il che si puo
definire comunque un’ imitazione poiché questo comportamento ¢ in funzione
dellaltro individuo. I modelli di cui un uomo nella vita puo far riferimento sono
in primo luogo i genitori ma anche un amico o un politico o la massa in generale.
Luomo vedendo la felicita in un altro individuo, inconsciamente e no, suscita in
lui il desiderio di imitarlo per avere la stessa felicita. Inoltre Girard sottolinea
come l'imitazione sia alla base della capacita dell'uomo di apprendere e che da
essa ne deriva la trasmissione della cultura tra gli individui e lo stessa insegna-
mento del linguaggio. Cuomo si forma in modo positivo o negativo imitando
intensamente i suoi simili. Ho sottolineato il modo anche negativo perché la te-
oria del desiderio mimetico di Girard sfocia poi nella teoria della violenza che &

anchessa deriva da un’imitazione del prossimo. °
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MASCHERARE






MIMESI COME PRODOTTO DI SIMILITUDINI

6. GEBAUER, Gunter; WULE Christoph. Mimesis: culture, art, society. Trad Don Reneau. Berke-

ley. University of California Press. 1995.

Nel lavoro di Platone si possono trovare numerosi riferimenti al concetto di mi-
mesi con molteplici ed eterogenei significati oltre all'imitazione e alla rappresen-
tazione e allespressione si aggiungono emulazione trasformazione creazione di
similitudini, produzione di apparenze ed illusione.

Nei testi de La Repubblica sviluppa il concetto di mimesi in differenti campi
dalleducazione alla musica ma per spiegare al meglio il pensiero di Platone ¢
necessario esporre un esempio che ajuti a riassumere la sua idea riguardante la
mimesi in riferimento allarte.

Lesempio a cui fa riferimento Platone, che lo introduce alla mimesi, tratta di un
fabbricato con lesempio di un letto. Seguendo il ragionamento di Platone possi-
amo definire la possibilita che il fabbricato si possa identificare in tre differenti
condizioni. Il primo ¢ indicato come I'idea di letto, il secondo ¢ il fabbricato
delloggetto derivante dal modello dell'idea ed infine il terzo ¢ la rappresentazi-
one in dipinto nel quale viene raffigurata la realta sensibile. Platone fa quindi
una differenza rigida tra oggetti fisici, enti sensibili esistenti nella realta, ed entita
ideali, cioé solamente le loro caratteristiche essenziali.

Focalizzandoci sugli artefici dei tre letti, si afferma che 'idea delloggetto sia cre-
ata da un Dio (Demiurgo) che crea le idee secondo la natura, il fabbricato del
letto & prodotto da un artigiano che produce il fabbricato sull'idea del demiurgo,
ed infine il dipinto creato dal pittore riferendosi al fabbricato dell’artigiano. Il

pittore, non rivolgendosi direttamente all'idea ma semplicemente al fabbricato,

non puo essere definito propriamente un artefice ma soltanto un imitatore.

Definendo questo piccolo esempio, Platone definisce chiaramente la sua po-
sizione criticando la mimesi nell’arte; egli definisce quindi che pittori e poeti
distano tre volte dalla realta e le loro produzioni danno vita a maschere e non
a enti reali. Ovvero creatori di immagini ingannevoli perché non fedeli all'idea.
Quando si ¢ di fronte fisicamente ad un letto ¢ possibile vedere le stesse cose che
vedremmo davanti ad un letto dipinto ma la forma cambia e non ¢ possibile ne

toccarlo ne utilizzarlo. ¢



24



LA MASCHERA

Platone quindi definisce che la mimesi nell’arte crea delle immagini non rea-
li prodotte solo da rapporti di similitudine. La maschera ¢é lessenza di questo
prodotto di copie. Essa annulla tutto quello che le sta dietro creando molteplici
assenze e in contrasto molteplici ripetizioni. Nella maschera la funzione dell’as-
senza predomina essendo un'immagine di per sé.

La maschera serve per assumere l'aspetto di qualcuno o di qualche personaggio
assente. Dal momento in cui viene indossata chi le sta di fronte sa che il simbolo
che essa rappresenta supera nettamente di importanza di cio che ¢ propriamente
visibile.

Gia in passato era presente una forma di celarsi dietro ad un travestimento come
nel teatro greco o in culti religiosi primitivi con il fine di evocare una situazione
o una divinita.

Nella relazione tra la maschera e I'indossatore di essa, si rivela la dualita di cio
che si ¢ trasmesso anche nell'arte. Quando una persona comincia a indossare
una maschera o un travestimento smette di essere se stesso e diventa immediat-
amente la raffigurazione della maschera, un simbolo. Nonostante noi riconosci-
amo il corpo come soggetto che inscena una parte, in generale, non notiamo pitt
il soggetto in se ma cio che egli sta rappresentando.

La maschera ¢ in contemporanea sia il luogo del vuoto sia del doppio. Simbolo
per eccellenza, rappresenta 'assenza per condurlo alla presenza.

Nella cultura e nella storia sempre ¢ oggetto che cela la presenza. Come ai balli

mascherati del sedicesimo secolo dove veniva portata appositamente per cau-
sare equivoci. Oppure nel teatro shakespeariano, dove i nobili si presentavano
alle commedie per il popolo semplicemente indossando una maschera che ne
nascondesse I'identita. Chi indossa una maschera quindi nasconde la sua per-
sonalita per interpretare un simbolo.

Possiamo pensare alla maschera in due modi differenti. Il primo ¢ dalla parte
di chi la indossa che perde di personalita e si cela dietro a quello che poi ¢ I'im-
magine di un altro oppure ponendoci da spettatore il quale comunque ingannato
dall'immagine ingannevole che la maschera porta con se.

Si puo quindi definire che la maschera anziché portare due presenze porta due

assenze. Dello spettatore e di chi la indossa. ’
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LUOMO MODERNO

Adolf Loos e la moda maschile.

“Essere vestiti in modo corretto! Ecco svelato in poche parolo il mistero nel quale
era avvolta finora la nostra moda. Ci si é voluti avvicinare alla moda servendosidi
aggettivi come bello, chic, elegante, disinvolto e audace. Ma non é questo il punto. 1l
punto é, invece, di vestire in modo da dare il meno possibile allocchio. Un frac rosso
in una sala da ballo é antiquato. Un cilindro in un campo di pattinaggio é vistoso.
Di conseguenza il cilindro in un campo da pattinaggio é antiquato. Tutto cio che da
troppo nellocchio viene considerato sconveniente dalla buona societd.” *

In seguito all’analisi della creazione di un oggetto di mimesi secondo il pensiero
del filosofo greco, si puo definire che il suo concetto ¢ riferibile alla concezione
della moda dei giorni nostri sia come semplice riproduzione di oggetti dove la
replica deve essere una copia del modello, sia per la condizione mimetica che
essa crea all'interno della societa. Larchitetto Adolf Loos ha approfondito questo
argomento nei suoi scritti sull'uomo moderno raccolti nel libro Parole nel vuoto.
“Essere vestito bene, chi non lo vorrebbe?”.? Con questa affermazione l'architetto
introduce il capitolo della moda maschile nel quale sostiene che 'uomo moder-
no indossa il vestito come se fosse una maschera.

E interessante quindi la relazione tra concetto platonico di mimesi come simili-
tudine e la teoria dellessere un uomo moderno e quindi alla moda dell’architetto
Loos.

Essere vestiti in una maniera corretta significava far parte di una certa societa e

quindi il vestito che si indossa doveva essere il pitt mimetico possibile alla soci-
eta. Aggettivi relativi alla bellezza delloggetto o del capo non sono legati allessere
vestiti correttamente secondo l'architetto.

La vera concezione di essere alla moda significava principalmente che durante
una determinata occasione e circondati dalla migliore societa si dovesse essere il
meno visibili e vistosi possibili.

“Gli uomini che vivevano in branco dovevano vestirsi di vari colori per differen-
ziarsi gli uni dagli altri; luomo moderno usa il suo vestito come una maschera.
La sua individualita ha una forza talmente enorme che essa non puo piii essere
espressa dagli abiti che egli indossa. Lassenza di ornamento é una prova di forza

spirituale” 1°
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I SIMBOLI

“E unarchitettura di comunicazione invece che di spazio”

11

Imparare da Las Vegas

In questo capitolo vorrei focalizzarmi sul concetto maschera nell’architettura.
Lidea della maschera come definito nei capitoli precedenti ¢ derivata dalla con-
cezione che Platone aveva sulla mimesi nell'arte. Non concependo la reinterpre-
tazione, il pensiero di Platone puo essere definito come un produzione di simil-
itudini. In architettura ¢ considerabile questa condizione come una creazione di
copie e, secondo il pensiero di Platone, devo essere il piti fedele possibile al mod-
ello originale. Ad eccezione di alcuni esempi in architettura ¢ estremamente raro
che ci si relazioni con delle copie prive di reinterpretazione. Possiamo consider-
are pero copie fedeli le ricostruzioni di elementi antichi come chiese o special-
mente campanili ricostruiti in modo perfetto, il campanile in piazza San Marco
a Venezia, o qualche riproduzione di monumenti simbolo, la Tour Eiffel in Cina
per esempio. Ed ¢ qui che possiamo considerare il concetto di similitudine, che
¢ anche apparenza, definito da Platone. La riproduzione del simbolo che rappre-
senta diventa fondamentale nei confronti dell'architettura come manufatto in sé.
Lindossare una maschera & la manifestazione di un simbolo per eccellenza.
Lesempio principale che vorrei citare, il quale ci presenta un insieme di ripro-
duzione di simboli ed edifici come maschere, ¢ la citta di Las Vegas descritta da
Robert Venturi, Denise Scott Brown, Steven Izenour nel libro Learning from Las
Vegas. Il simbolo ¢ protagonista di questa citta. Gli autori sono critici riguardo

allarchitettura simbolica delleclettismo che si puo notare sulla via principale in

aiuto ad una comunicazione allusiva di forme gia conosciute, percepibili e rico-
noscibili immediatamente. Sia a Las Vegas che nell'architetture rappresentanti un
simbolo la comunicazione che la maschera produce ¢ determinante. Le insegne,
le sagome stabiliscono relazioni tra pit1 elementi e si presentano facilmente per-
cepiti diventando quindi unarchitettura di comunicazione e non piu spaziale.
Larchitettura diventa il segno grafico, ledificio viene in secondo piano e I'insegna
diventa elemento fondamentale come una maschera di comunicazione. Leccesso
di questa citta ci porta a dellarchitettura dove la forma simbolica supera I'im-
portanza di spazi, programma e struttura come nellesempio della casa a forma
di papera.

In questa citta dove I'imitazione di simboli prende il sopravvento sul luogo non
¢ un caso che si possono trovare dei riferimenti a riproduzioni fedeli di luoghi

come la riproduzione della Tour Eiffel o di canali veneziani.
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ILLUDERE






MIMESI COME PRODOTTO DI APPARENZE

Riprendendo il discorso fatto precedentemente sul concetto di mimesi secon-
do il pensiero di Platone & possibile trovare una seconda differente visione di
un elemento creato attraverso un processo mimetico. Ovvero se si considera un
manufatto creato sulla base del processo di similitudine definito da Platone si ha
quindi un oggetto che non rispecchia le stesse caratteristiche dell'idea divina. Il
prodotto di similitudine non rispecchiando I'idea illude mostrando quindi quel-
lo che realmente ¢, in altre parole un prodotto di apparenza.

Il pittore quindi non imita la realta e la verita delle idee, ma l'apparenza delle cose
sensibili, le quali sono imitazioni delle idee. Si puo definire quindi che quella del
pittore, o del poeta se loggetto fosse descritto in una poesia, sia una copia della
copia, imitazione dell'imitazione; per questo motivo Platone lo definisce un pro-
duttore di apparenze e non di cose reali.

Egli attribuisce alla mimesi la capacita di produrre un mondo di apparenze. Con-
cepisce I'imitazione come una capacita non di produrre cose ma di produzione
di immagini. Se le immagini vengono dal mondo della similitudine appartengo-
no al mondo delle apparenze.

Nel libro del Sofista, Platone specifica la divisione delle due condizioni differ-
enti di risultati mimetici; una prima definizione riguardante il caso in cui si fa
riferimento alla produzioni di una immagine fedele al proprio modello, mimesi
icastica, realistica che definiamo di similitudine; mentre il prodotto di una im-

magine che si allontana al modello di riferimento egli la definisce unimmagine

dell'apparenza.

Cercando di trarre le conclusioni dell’'immensa opera di Platone, si pud definire
quindi che la mimesi puo assumere un duplice ruolo a seconda che rispetti pitt o
meno il primato dell'idea. Dividendo quindi il concetto in due espetti.

Il primo, d'immagine. La quale avviene quando I'imitazione produce un’immag-
ine fedele ed ¢ testimonianza del rapporto di complicita che lega il mondo delle
idee a quello reale

Il secondo, d'apparenza e d’illusione. Che si manifesta quando I'imitazione pro-
duce urnimmagine ingannevole che tralascia il riferimento dell'idea, finendo

quindi per essere semplicemente una copia della copia. 2
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TROMPE-L(EIL

“Arte figurativa, quer ela seja mais o menos imitativa o mimetica, néio nasce do
nada: o artista, seja ele pintor escultor ou arquitecto, precisa de um “vocabuldrio”,
de um repertorio de esquemas, antes de poder comegar a exprimir e representar
a “realidade”. Por outras palavras, todo o acto imitativo pressupde uma tradigdo
no interior da qual se elabora um conjunto de regras, normas e convengdes que
marcam a codificagdo, mais ou menos institucionalizada, de solugées figurativas

em tempos originais” 3

Il finto coro di Bramante nella chiesa di Santa Maria presso San Satiro.

I concetti filosofici sono vari e svariati sull’arte di far credere; lesempio dell'arte
figurativa ¢ quello che con linearita evidenzia questo concetto. Il Trompe-lceil &
un genere di pittura diretta a raffigurare la realta fisica in modo tale da provocare
I'illusione della tridimensionalita e della consistenza delle immagini rappresen-
tate. Questi dipinti hanno la loro massima bellezza quando viene utilizzata ad
artifici prospettici con cui pittori e architetti amplificano illusoriamente lo spazio
interno di un ambiente. Ci sono esempi sia nell'arte romana, nel Rinascimento,
nell’arte barocca.

Uno dei pitt famosi Trompe-loeil ¢ situato nella chiesa di Santa Maria presso San
Satiro a Milano. Nella chiesa, del quattrocento e commissionata dalla famiglia
Sforza, & presente un finto coro dipinto da Donato Bramante. Uno dei princi-
pali problemi nella realizzazione di una chiesa monumentale era la mancanza
di spazio nella parte anteriore dell’altare. Il bramante progetta la chiesa con una
pianta a croce commissa a causa della presenza di una strada sul retro della chie-
sa che non permetteva la costruzione di un abside dietro all’altare. La mancanza
di una parte essenziale del carattere era molto forte per una chiesa che doveva
essere un monumento di riferimento. Un muro pieno dietro all’altare era un ‘in-
terruzione troppo brusca.

Il Bramante, nel suo capolavoro, risolve il problema realizzando una fuga pros-

pettica con la percezione di una decina di metri in uno solo. Lobiettivo era di

realizzare un coro che fosse delle stesse dimensioni delle altre tre ali della chie-
sa lasciando, dalla porta di ingresso principale, una percezione di uno spazio il
doppio di quello reale. La presenza illusoria di una quarta parte equivalente alle
altre creava anche una migliore relazione con la cupola realizzata nella parte cen-
trale della chiesa. Con i principi illusionistici della prospettiva applicati ad una
architettura reale il risultato ¢ ingannevole e scenografico. Compie un perfetto
trompe-loeil sulla parete retrostante l'altare che da I'impressione di continuare la
navata centrale con un braccio longitudinale con volta a botte. Cosi facendo Bra-
mante riequilibra gli spazi della chiesa che da pianta a croce commissa, diventa
seppur illusoriamente a croce greca. La percezione visiva ¢ di una notevole esten-
sione spaziale, nonostante sia realizzata dalla prospettiva di una parete pitturata
e modellata a stucco con un rilievo minimo.

Bramante produce una scenografica riproduzione di spazio in una unione tra

elementi reali e illusionistici derivanti dall'arte prospettica.






CAPRICCI D’ INVENZIONE

Le viste su Roma di Giovanni Battista Piranesi.

Per quanto riguarda la produzione di apparenze in architettura e in evoluzione
allesempio portato nel capitolo precedente di arte figurativa, il paragone viene
dalle illusioni mostrate dall'architetto Giovanni Battista Piranesi nei suoi capricci
delle viste di Roma una citta dove il tempo e la storia sono fattori non costanti.
Per Piranesi infatti l'antico non ¢ una cosa di altri tempi ma vuole significare di
sempre. Le idee dell’architetto vengono espresse in alcune incisioni dove le strade
e i monumenti si mischiano tra loro e la rovina diventa protagonista. Larchitetto
scrisse quattro volumi sulle antichita romane e de tempo della prima repubblica
e dei primi imperatori in cui studia gli edifici della antica Roma.

Piranesi nel suo lavoro non coglie solo con estrema esattezza le forme dei monu-
menti che rappresenta ma ne rileva la struttura senza considerare le piante e sezi-
oni, individua i siti in cui sono collocati deducendo il rapporto con la topogra-
fia della citta moderna, con lobiettivo di porre le preposte di una ricostruzione
completa della Roma antica.

Questi disegni ideati dall’architetto accompagnano un progetto che egli stava fa-
cendo con l'architetto Giovanni Battista Nolli per disegnare una Nuova Pianta di
Roma del 1748 con I'intento di riprogettare il destino della citta.

Piranesi in queste incisioni si lascia ai suoi sogni disinteressandosi della storia
e delle rovine di Roma creando quello che definisce i suoi capricci d’invenzione.

Con lossessione di uneccessiva profondita con questa poesia della luce tipica dei

disegni dell’architetto trasmette quello che viene definito il delirio della prospet-
tiva.

Nelle viste di Roma concepite nella mente dell’architetto si notano quegli effetti
di deformazione, quelle molteplicita di arcate rivolte a stimolare nellosservatore
il desiderio e l'illusione di profondita infinite dello spazio sul piano, che, con quel

insieme di sfondi e di primi piani caratterizzano i disegni di Piranesi. **
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MIMESI COME METAFORA

“Metafora: s. f. [dal lat. metaphora, gr. uetadopd, propr. «trasferimento», der. di
uetadépw «trasferire»]. Processo linguistico espressivo, e figura della retorica tra-
dizionale, basato su una similitudine sottintesa, ossia su un rapporto analogico, per
cui un vocabolo o una locuzione sono usati per esprimere un concetto diverso da

quello che normalmente esprimono.” *

Aristotele sviluppa due aspetti del concetto di mimesi nel testo la Poetica. In
primo luogo si occupa del significato di mimesi nella produzione di immagini e
successivamente si focalizza maggiormente nell'ambito della letteratura.
Secondo Aristotele, la mimesi abbraccia non solo la ricreazione dellesistenza di
oggetti ma anche il cambiamento che ¢ introdotto nel processo di ricreazione,
abbellimento, miglioramento e la generalizzazione delle qualita individuali.
Riferendosi principalmente alla tragedia, egli sostiene che la mimesi crei un
mondo fittizio in cui esistono riferimenti non immediatamente associabili alla
realta, la cui definizione & direttamente collegata al concetto di metafora.

Nel libro della Retorica Aristotele spiega ampiamente questo concetto come tras-
ferimento mimetico all’arte.

“Em termos actuais, poder-se-ia dizer que Aristotele se exprime segundo exigéncia
em que estd explicita a referéncia ao caracter simbdlico ou, mais em geral, semiti-
co do processo imitativo. Toda a imagem, seja ela pictérica ou verbal, ndo é a sim-
ples transcrigdo da forma externa de um objecto seja ele qual for, mas, quando
muito, a figuragdo ou representagdo de alguns dos seus aspecto privilegiados, car-
acterizantes ou em todo o caso pertinentes; tal figuragdo ou representagio é possivel
enquanto depende de uma ordem especifica de convengies e valores que regem ndo
s0 a construgdo, mas a prépria percep¢io da imagem.” 16

Il concetto di metafora viene messo in evidenza nel momento in cui Aristotele

sostiene che I'imitazione non sia un semplice ricreare una copia esatta del mod-

ello originale, ma invece imitare significhi abbellirla ed esaltarne i caratteri mi-
gliori oppure, al contrario, degradandone gli aspetti peggiori.

Secondo uno dei testi della Poetica, la buona pittura e la buona poesia si posso-
no dire completi quando hanno la capacita di raggiungere una somiglianza che
perfezioni o degradi il modello stesso. Nel caso di una somiglianza che non per-
fezioni si intende una semplice riproduzione fotografica o una fedele narrazione
quindi una trasposizione del fatti cosi come sono nella realta. Mentre per quanto
riguarda la somiglianza che perfezioni si intende un ritratto che attraverso i tratti
fisici del personaggio, consente di scoprire la sua personalita e il suo carattere o,
in una tragedia, i personaggi rappresentano degli archetipi o dei modelli ideali.
Una delle differenze sostanziali tra una riproduzione fedele e la metafora ¢ che
per la prima ¢ necessaria la tecnica che si puo insegnare quindi apprendere con
semplicita, mentre per ottenere una somiglianza che perfezioni la realta, non ci
sono regole specifiche per farla.

La metafora descritta nella poetica di Aristotele viene intesa come il miglior
modo per imitare un modello, abbellendolo o degradandolo tramite la rappre-
sentazione della realta dal punto di vista estetico, in modo tale da raggiungere la
perfezione artistica tramite comunicazione o trasferimento da un essere all’altro.
I ritratto ne ¢ un esempio. Cosi, la metafora diventa non solo similitudine della
realta materiale, ma anche comunicazione di realta indescrivibili, attraverso re-

alta conosciute. 7
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IL TEATRO E CATTORE

Il paradosso sullattore di Diderot.

Proseguendo il percorso e seguendo il concetto logico di Aristotele di mimesi
come metafora vogliamo quindi fare riferimento alla condizione d’imitazione
presente nel teatro. Prendendo come riferimento il periodo dellilluminismo,
periodo che ha vissuto una rinnovazione nel mondo del teatro, si vuole fare
riferimento come la rappresentazione teatrale non fosse quindi un vero e pro-
prio riportare la realta nella finzione, la vita quotidiana nello spettacolo ma, per
via appunto si puo definire la recitazione come un miglioramento del modello
ovvero della realta.

Riguardo a questo argomento, ed in particolare sul ruolo dell’attore, si vuole ci-
tare un testo del filosofo illuminista Diderot.

Il testo chiamato “Il paradosso sullattore” della seconda meta del diciottesimo
secolo ¢ unopera dove si indaga su quali fossero le caratteristiche pilt opportune
per poter esercitare la finzione e di recitare. '®

Fondamentalmente il filosofo sostiene che se un attore basa le sue potenzialita
sulla verita delle passioni e degli stati danimo non riuscirebbe ad ottenere un
risultato eccellente perché non puo essere costante il suo fingere sia troppo legato
al suo essere. Diversamente sostiene invece che un attore dotato di una buona
tecnica e disciplina e molta razionalita sapra rappresentare al meglio qualsiasi
tipo di sentimento in qualsiasi condizione emozionando.

Denis Diderot conclude cosi il suo saggio:

“Si dice che un oratore é migliore quando si scalda, quando si arrabbia. Io lo nego.
E’ quando imita la rabbia che da il meglio di sé. Gli attori fanno impressione sul
pubblico non quando sono furiosi, ma quando recitano bene la collera. Nei tribu-
nali, nelle assemblee, in tutti i luoghi dove si vuole dominare, si finge un po l'ira,
un po il timore, un po la pieta per condurre gli altri verso questi sentimenti. Quello
che la passione vera non riesce a fare, é realizzato da una buona imitazione della
passione.

Si dice che l'uomo é un grande attore? Con questo non s’intende che l'uomo é sen-
sibile, ma che eccelle nel simulare anche se non sente nulla: ruolo ben pit: difficile
di quello dellattore perché quelluomo deve non solo trovarsi il discorso ma anche
svolgere due funzioni, quella del poeta e quella dell’interprete. Il poeta sulla scena
puo forse essere pity abile del commediante nel mondo, ma credete davvero che sulla
scena lattore sia piu profondo, piii abile a fingere la gioia, la tristezza, la sensibilita,

Tammirazione, lodio, la tenerezza, di un vecchio cortigiano?”
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IL RITRATTO

Napoleone I sul trono imperiale di Jean —Auguste-Dominique Ingres

Un altro esempio interessante di mimesi come metafora come gia accennato ¢
la mimesi come autorappresentazione del potere politico. Nella mimesi artistica
se controllata dalla politica o da un impero diventa un evidente propaganda al
servizio del potere politico con il tentativo di costruirsi una visione forte davanti
alllopinione pubblica. Lobiettivo ¢ di avere un completo controllo delle diverse
classi sociali da parte dei sovrani. Questa strategia non ¢ unoperazione margin-
ale ma fa parte di un essenziale processo di propaganda dimostrando l'infinito
potere di chi comanda e rappresenta il popolo. Il ritratto infatti doveva essere la
valorizzazione estrema del personaggio mostrando in modo maestoso tutti i mi-
gliori pregi. Questo tipo di mimesi come autorappresentazione del potere polit-
ico si puo trovare dai ritratti come nelle raffigurazioni dei sovrani nelle monete.
Lelemento importante in questo caso non ¢ quindi la rappresentazione perfetta
del re o imperatore in questione ma maggiore importanza ha I'idea che 'immag-
ine trasmette alla popolazione. %

In riferimento a tale argomento si vuole esporre in esempio il Ritratto di Napo-
leone I sul trono imperiale. Il ritratto & unevidente propaganda politica dipinta
da Jean- Auguste-Dominique Ingres ed attualmente esposto a Parigi al Musee de
I'Armee. E considerato il miglior dipinto che ritrae Napoleone Bonaparte. Le car-
atteristiche principali di questa opera sono i molteplici elementi in riferimento

all'Impero Romano uniti a quelli dell'assolutismo francese. Il pittore ritrae il neo

imperatore incoronato seduto su un maestoso trono. La posizione frontale ricor-
da il modo in cui venivano rappresentati le divinita dell'antica Grecia. Lopera &
infatti l'unica dove I'imperatore viene rappresentato non pitt come un gendarme
ed eroe di guerra con le vesti di imperatore ma bensi come un onnipotente Giove.
Il dipinto ha molteplici riferimenti al passato. Ci sono infatti due scettri, il primo
raffigurante una statuetta di Carlo Magno mentre sul secondo si puo notare sulla
punta la mano della giustizia, simbolo del potere regale francese in onore di re
Luigi IV. La spada che si intravede tra il maestoso vestito assomiglia alla spada
Gioiosa appartenente a Carlo Magno. Un ulteriore riferimento allepoca classica
¢ la corona dalloro che ricorda 'immenso potere con cui venivano rappresentati
gli imperatori dell’antica Roma. !

Il ritratto € una mimesi di numerosi modelli al fine di rappresentare Napoleone
Bonaparte come se fosse una entita divina aumentando esponenzialmente la for-

za del potere politico del suo impero.






IL COLOSSEO QUADRATO

Palazzo della Civilta Italiana di Marcello Piacentini

Un altro esempio di reinterpretazione su modelli antichi viene nuovamente uti-
lizzato per la propaganda del potere politico e quindi puo essere trasportato an-
che nell’architettura. Il caso in esame infatti riguarda lobiettivo del fascismo ital-
iano di ricreare un nuovo monumento simbolo del regime in un nuovo quartiere
a Roma. All'architetto Marcello Piacentini, autore di grandi simboli del fascismo
italiano come il Palazzo di Giustizia a Milano, gli viene commissionato negli
anni trenta da Benito Mussolini un edificio che esaltasse le potenzialita del suo
regime.

Il fascismo pretendeva che fosse rappresentato da uno stile sia contemporaneo
e sia moderno a pari passo con lo stile razionalista dellepoca ma anche monu-
mentale con richiami allo stile classico dell'impero romano e Piacentini nelle sue
architetture ha sempre saputo unire con ottimi risultati tutte queste richieste.

In conseguenza alla pretese del regime Piacentini sviluppa particolare stile chi-
amato Neoclassicismo semplificato. Queste architettura erano caratterizzate da
una continua ricerca stilistica con l'intento di una dinamica modernizzazione
vicina al razionalismo che si stava sviluppando in Italia in quegli anni ma, ancor
piut caratteristico, lelemento principale che distingue questo stile ¢ la maestosa
monumentalita che divenne simbolo dello stile architettonico dal regime italia-
no. Caratteristica che portera al riconoscimento di questa espressione come Stile

Littorio.

Questo stile & quindi basato su una mimesi di reinterpretazione dell’architettura
classica monumentale in versione moderna rendendo minime le decorazione e
semplificando i dettagli a muri lisci e archi semplici a tutto sesto con lobiettivo
di esaltare la monumentalita lineare, severa, imponente e con una forte caratter-
izzazione scenografica.

I progetto dell’architetto Marcello Piacentini che rispecchia maggiormente le
caratteristiche di questo stile basato sulla mimesi come metafora ¢ l'attuale Pala-
zzo della Civilta Italiana situato nella citta di Roma nel quartiere Eur. Lintuizione
dellarchitetto fu di progettare un edificio che prendesse come riferimento le ar-
cate del Colosseo reinterpretandolo in una forma quadrata.

Il palazzo della civilta italiana viene pitt comunemente chiamato il Colosseo
Quadrato per le sue evidenti sembianze e sorge nel nuovo quartiere voluto per
celebrare la grandezza, pill presunta che reale, dello Stato Italiano fascista. L'in-
tenzione nell'ideare questo quartiere era quello di ospitare lesposizione univer-
sale a Roma in realta nascondeva un desiderio da parte di Mussolini di celebra-
re nel ventennale della marcia su Roma il regime fascista. Lobiettivo principale
del progetto era che fosse un elemento di monumentalita come riferimento per
questa nuova zona di Roma.

Creare un simbolo con lo stesso potere rappresentativo del Colosseo romano ma
con una forte reinterpretazione in chiave moderna delle arcate che si presentano

marcate maggiormente per la loro semplificazione.
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MIMESI COME IMITATIO

“Deus sive Natura” %

“E claro que neste caso a relagdo entre copia e modelo nédo deve ser entendida na
forma de uma dependencia directa mas como um paralelismo bastante geral entre
a natureza e a arte, no sentido em que esta ultima ndo imita o que a natureza

cria, mas, produz a maneira da natureza” **

Il concetto di mimesi ha avuto un ruolo importante durante il medioevo sotto il
nome di imitatio. Lepoca medioevale infatti rappresenta di per sé un confronto
mimetico con il periodo classico, con I'idea dell’antichita e del cristianesimo.
Un importante aspetto di questa fase della storia & il mimetico riferimento a
Dio nella ricerca della perfezione e questa mimesi occupa una posizione centrale
nelle aree della letteratura, arte e musica. I suoi effetti si manifestano soprattutto
negli stemmi delle famiglie reali e nellemancipazione del loro potere politico.
Secondo la concezione dellepoca tutto quello che 'uvomo fa deve essere relazi-
onato a Dio. A differenza delle azioni di Dio, tutte le cose umane sono legate al
tempo, provvisorie e imperfette. La vita quindi deve essere vissuta in mimesi di
Dio, e di Cristo, altrimenti perde di significato e di valore.

Per un lungo periodo durante il medioevo ma anche per tutto il rinascimento,
la mimesi ¢ stata interpretata come la creazione di oggetti in riferimento ad un
modello e Dio, come supremo oggetto di imitazione, era la fonte della creativita
come mezzo per il raggiungimento della perfezione.

La creativita nell'imitazione non era intesa come un senso di produzione di un
prodotto ma bensi come un grande sforzo intellettuale che aspira alla perfezi-
one e il risultato di questa mimesi stabilisce quindi una immutabile forma senza
tempo.

Durante lepoca medievale modelli e tecniche prendono il sopravvento dalla cul-

tura classica e dal cristianesimo e vengono coinvolti dal processo mimetico che

diventera molto piut che una semplice riproduzione. Nuovi lavori di letteratura
arte e musica diventeranno quindi un risultato della mimesi come imitatio.
Lera medievale ¢ caratterizzata da un forte legame con la religione proprio in
relazione allo stretto dualismo che essa aveva con la natura.

Proprio in relazione a questo sentimento di legame tra uomo religione e natura,
si puo notare uno sviluppo soprattutto sulla bellezza del lavoro artistico e degli
oggetti naturali che trovano espressione specialmente nel dodicesimo secolo.

Il potere creativo e la bellezza di Dio forniscono l'irraggiungibile modello artisti-
co. Gli artisti ovviamente rimangono inferiori a Dio e alla natura in quanto crea-
ture di Dio e parte della natura stessa. I lavori artistici si possono definire un'in-

completa riproduzione e rimangono secondari alle cose presenti in natura.”
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LA CAPANNA PRIMITIVA

La Capanna Primitiva di Marc-Antoine Laugier.

Si considera interessante un dipinto del diciottesimo secolo che & unesaltazione
di questo concetto architettonico per la sua semplicita e essenzialita. La capanna
in oggetto ¢ interessante proprio per la stretta relazione che la sua rappresentazi-
one ha con la natura. Mostrando quindi come nel diciottesimo secolo ci fosse il
concetto della natura come esempio da imitare.

Il disegno a cui si vuole riferire, viene mostrato per la prima volta nella coper-
tina del libro Essai sur l'architecture di Marc-Antoine Laugier, padre Gesuita e

architetto del diciottesimo secolo.

“Alberi vivi fungevano da colonne liberamente disposte, rami che si intrecciavano
tra gli albe ricostituivano le travi mentre sopra si innalzava il frontone di un tetto di
tronchi conficcati. (...) I fondamenti della architettura erano contenuti tutti nell’il-
lustrazione della capanna e che larchitettura moderna doveva avvalersi delle stesse

semplici forme strutturali o avvicinarsi allessenzialita della capanna.” %

In questo dipinto viene ritratta larchitettura fatta persona nelle sembianze di
una giovane e bella donna, che comodamente seduta su pezzi di capitelli e di
colonne del classicismo, indica davanti alla presenza di un bambino, la costruz-
ione della prima capanna innalzata con tronchi d’albero e rami. Dall'imitazione

di questo modello, dove lartificio e la natura si equilibrano, Laugier riproduce

urwimmagine di una architettura che si libera dalla natura le proprie componenti
razionali, trovando quindi nellopera di Dio la soluzione. E’ chiaro che dietro a
questa semplificazione, si trova un giudizio sull’architettura di quel periodo da
parte dell'autore e quindi I'idea di una creazione di una nuova architettura.

Laugier tramite questo dipinto ha voluto fare una critica all'architettura classica
prendendo come riferimento ad unarchitettura ideale che aveva come esempio
gli elementi essenziali della capanna primitiva e quindi aboliva tutti gli elemen-
ti ornamentali come pilastri, piedistalli e frontoni. Anche gli ordini canonici
venivano declinati al posto di un metodo compositivo costituito soltanto da gri-
glie modulari. Quindi secondo il padre gesuita, 'architettura Classica liberata sia
dai vincoli della tradizione sia antica che moderna e sia dalle impurita e super-
ficialita dell'invenzione artistica, poteva essere come in origine una architettura
naturale derivata da un pensiero razionale e infine puramente essenziale come

una capanna primitiva.






PROGETTARE CON LA NATURA

Piscina das marés. Alvaro Siza.

Progetti di mimesi che prendano come riferimento la natura se ne possono tro-
vare vari e svariati vista lestensione dellargomento ma in particolar modo si
vuole fare riferimento al progetto che ha cambiato il pensiero riguardo la relazi-
one tra la artificio e la natura.

Le Piscinas de Marés si trovano sopra un massiccio roccioso e sono la transizione
tra il mare e la terra. Il progetto che costeggia il muro di contenimento della
strada ¢ costituito da due elementi. Ledificio e le piscine. Ledificio, un muro dove
¢ contenuto il tutto il programma si trova in una quota inferiore alla passeggiata
della strada marginale per nascondersi alla vista del lungo oceano. Le piscine, un

artificio tra la natura si confondono tra le onde del mare.

“Siza coinvolge il visitatore a partire dall’ingresso dalle piscine, e che alle vasche
come un percorso rituale dal mondo urbanizzato allelemento naturale. Anche qui
viene posta al centro lesperienza - temporiale e sensoriale- prodotta da una serie
di eventi spaziali concatenati, in cui si avvicendano lunghi corridoi in penombra e
improvvise aperture, terrazze panoramiche, nicchie, piccoli cambiamenti di quota,

che insieme costruiscono una fitta trama di accadimenti percettivi”

Uscendo nell’area delle piscine ci si trova sotto il livello stradale e, oltrepassando

questo filtro, si & completamente distaccati dalla strada e dalla citta. Le piatta-

forme pavimentate e i muri di contenimento sono in perfetta sintonia con gli
elementi naturali e sembrano colmare i vuoti lasciati dalla roccia. Da quel punto
¢ solo possibile vedere lartificio dell'intervento architettonico che si confonde
con le rocce onde e oceano.

Il livello dell'acqua delle piscine sembra essere lo stesso di quello del mare e si
viene a creare un’illusione per la quale la piscina sembra sia inserita nel mare. I
confondersi di quello che & creato da quello che & naturale aumenta visivamente
la percezione dello spazio.

Le piscine delle maree dell'architetto Alvaro Siza € un progetto completo e tratta
innumerevoli temi. In questo testo si vogliono prendere in considerazione due
caratteristiche principali che si possono estrarre da questo progetto.

Come prima considerazione, le due piscine poste tra la scogliera e loceano sono
una chiara mimesi delle piscine naturali che si creano nelle rive delle coste por-
toghesi derivate dalla grande marea che si nota nelle spiagge oceaniche. La sec-
onda ¢ la capacita di questo intervento di essere inserito nel modo pitl leggero
possibile nei confronti dell’'ambiente circostante progettando con la natura e non
sulla natura, arrivando a creare unarchitettura invisibile allocchio di un passante
non attento.

La delicatezza con cui si posa e si nasconde tra la natura delle rocce e le onde e la
capacita di imitare un elemento dato da un evento naturale puo definire questo

progetto una mimesi come imitatio dei giorni nostri.
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PROGETTARE LA DISSOLVENZA NEL PAESAGGIO
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Benvenuti ad Alcacer do Sal

“Gli antichi costruirono Valdrada sulle rive dun lago con case tutte verande
una sopra laltra e vie alte che affacciano sullacqua i parapetti a balaustra. Cosi
il viaggiatore vede arrivando due citta: una diritta sopra il lago e una riflessa
capovolta. Non esiste o avviene cosa nelluna Valdrada che laltra Valdrada non
ripeta, perché la citta fu costruita in modo che ogni suo punto fosse riflesso dal
suo specchio, e la Valdrada giu nellacqua contiene non solo tutte le scanalature e
gli sbalzi delle facciate che selevano sopra il lago ma anche interno delle stanze
con i soffitti e i pavimenti, la prospettiva dei corridoi, gli specchi degli armadi.
Gli abitanti di Valdrada sanno che tutti i loro atti sono insieme quellatto e la sua
immagine speculare, cui appartiene la speciale dignita delle immagini, e questa loro
coscienza vieta di abbandonarsi per un solo istante al caso e alloblio. Anche quando
gli amanti danno volta ai corpi nudi pelle contro pelle cercando come mettersi per
prendere luno dallaltro piu piacere, anche quando gli assassini spingono il coltello
nelle vene nere del collo e piti sangue grumoso trabocca piti affondano la lama che
scivola tra i tendini, non é tanto il loro accoppiarsi o trucidarsi che importa quan-
to laccoppiarsi o trucidarsi delle loro immagini limpide e fredde nello specchio.
Lo specchio ora accresce il valore delle cose, ora lo nega. Non tutto quel che sembra
valere sopra lo specchio resiste se specchiato. Le due citta gemelle non sono uguali,
perché nulla di cio che esiste o avviene a Valdrada é simmetrico: a ogni viso e gesto
rispondono dallo specchio un viso o gesto inverso punto per punto. Le due Valdrade

vivono l'una per laltra, guardandosi negli occhi di continuo, ma non si amano.” %






ALCACER DO SAL E IL SUO SPECCHIO
Alcacer do Sal ¢ una cittadina situata nel centro del Portogallo nei pressi della
citta di Setubal. Con i suoi 14 000 abitanti & un comune che vive prevalentemente
di agricoltura. Intorno ad essa infatti sono presenti molti campi coltivati princi-
palmente, in concomitanza con il fiume, si hanno coltivazioni di risaie e saline
per sfruttare lirrigazione naturale dell'acqua del fiume Sado. Molto particolare
inoltre ¢ la relazione che Alcacer do Sal ha con il suo fiume.
La citta, nonostante la lontananza, ha una influenza notevole delloceano grazie
al fiume che ne crea un collegamento diretto.
La citta infatti si trova in prossimita della Riserva Naturale dellestuario del fiume
Sado. Una riserva naturale unica dove sono presenti molteplici varieta di flora
e fauna. Caratteristiche che grazie alla presenza di un microclima e incontro tra
ecosistema del fiume e delloceano rendono questa area particolarmente interes-
sante all'interno della regione dell’Alentejo.
Alcacer do Sal € anche la prima citta importante dopo la grande Setubal che si

incontra percorrendo il flume dallestuario verso I'interno del Paese.






Fascia verde di coltivazione di risaie che sfruttano l'irrigazione naturale del sado.







CONFONDERSI TRA CITTA E AGRICOLTURA

La piccola citta Alentejana si presenta come un insieme di case che si arrampica-
no sulla collina sulla quale il castello della citta domina sull'intero comune. Dalla
cima di questa collina si puo avere una vista meravigliosa del paesaggio alente-
jano. Il fiume Sado, le distese agricole di risaie e saline, le colline in lontananza,
ed infine, percorrendo con la vista il filume, si riesce anche ad immaginare di
riuscire a vedere Ioceano.

Dietro a questa bellissima visione di Alcacer do Sal abbiamo una cittadina con
il centro storico ben definito, sviluppatosi attorno al castello con strade minime
molte solamente percorribili da pedoni, ed attorno ad esso, unespansione pit
recente, seppur non di grande intensita, dai limiti non definiti.

La citta presenta quindi una recente espansione delledificato non regolamentata.
Al di fuori del centro storico consolidato si hanno numerosi singoli edifici con
nessun legame tra essi ed zone residenziali prive di alcun tipo di piazza o luogo
comune dove condividere la vita cittadina. Questa evidente problematica della
citta viene rispecchiata dalla mappa osservando il limite della citta. Non & infatti
ben definito quello che & centro abitato dall’area agricola o verde.

Il tema del limite infatti ha portato a scoprire una della problematiche della citta
sulla quale si & voluto intervenire.

Osservando mappe storiche di Alcacer do Sal si & potuto notare come il fiume
Sado fosse un elemento importante nellevoluzione di questa citta. Sviluppatasi

tra il castello e la riva, la citta non si era mai espansa oltre il suo fiume. Come

per definire il limite di quello che ¢ citta da quello che ¢ agricoltura. Oltretutto &
anche la tipicita delle citta portoghesi che si sviluppano prevalentemente a nord
del fiume lasciando la natura nella sponda opposta.

Nell'Alcacer do Sal contemporanea invece si ha una piccola espansione non
controllata che supera il limite naturale del fiume. Nella area in oggetto, dove si
vuole intervenire, sono presenti attualmente delle semplici strutture abbando-
nate adibite a bar ed il Club Nautico di Alcacer do Sal.

Lintento progettuale ¢ quindi di intervenire in questa area sfruttando lo spazio a
disposizione per i cittadini sia ricreando il programma che si va a togliere che in
qualche modo ¢ necessario alla citta come il club nautico e area ristorazione ma
anche allo stesso tempo facendo ritornare I'area uno spazio naturale come era in
passato dove e possibile approfittare del lungo fiume come spiaggia fluviale con

una bellissima vista delle case bianche sulla collina di Alcacer do Sal.



IL CONFINE

Per raggiungere questo intento si vuole creare, attraverso una architettura di mi-
mesi, un percorso pedonale che parte dal centro storico che abbia come obiettivo
sia lo sfruttamento di questa area di eccellenza della citta nella sponda opposta
del fiume, ma anche di definire un nuovo limite fisico dell'area urbana facendo
quindi finire il percorso nuovamente al centro storico della citta tramite un nuo-
vo ponte. Per poter sfruttare al meglio questa spazio urbano e restituire questa
area alla natura agricola che caratterizza i paesaggi alentejani, € necessario creare
un elemento architettonico per progettare la dissolvenza nel paesaggio.

Con I'intento quindi di realizzare un progetto di mimesi che si nasconda nel pae-
saggio si viene a creare una architettura topografica geometrizzata da dei piani
triangolari sopra la quale sono presenti i colori e le vegetazioni tipiche delle rive
e delle coltivazioni che si sviluppano attorno al fiume Sado.

Mentre al di sopra della copertura si sviluppa questo spazio verde restituito alla
cittd in forma di una nuova spiaggia fluviale, all'interno di questa architettura
topografica si estende il percorso pedonale citato precedentemente che, dopo
aver attraversato il ponte gia preesistente, entra e scende di quota nel terreno
creando un taglio nella coperture, ed unico elemento visibile come a rimarcare
il limite della citta, attraversa tutta l'area fino a risalire in quota e generando una
nuova topografia che si sviluppa nel ponte che ritorna ad un punto di partenza
ovvero il centro storico. Delimitando quindi, con il percorso e topografia, la citta

impedendo qualsiasi sviluppo futuro nella sponda opposta del fiume.

Fig. 23
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All'interno della architettura topografica si sviluppa il programma che presenta
una darsena di appoggio al nuovo Club Nautico di Alcacer do Sal. Gli elementi
del programma sono progettati tutti alla stessa quota a 50 cm dalla marea alta
ed il percorso che accompagna la darsena ¢ nella stessa quota e collega con delle

rampe le differenze di quote per raggiungere i due ponti che attraversano il fi-

ume.













La darsena, ¢ lelemento centrale e generatrice della pianta del progetto. Ogni
elemento di appoggio al programma si relazione con essa. Percorrendo la strada
pedonale dal ponte vecchio si trova alla sinistra la cucina ed il ristorante mentre
sulla destra si trova una serie di elementi di pieni e vuoti che si affacciano sulla
darsena dove si trovano delle sale amministrative, unarea per l'allenamento del
canottaggio (sport piu praticato in quella area del fiume Sado) con una palestra

con attrezzi ed una vasca per la simulazione con acqua ed due aule per le lezioni

teoriche.













Nell'ultima parte del progetto, dove il percorso inizia a salire per raggiungere il
ponte, si ha un auditorium ed un magazzino per il deposito per le canoe. Qui
la topografia cambia e si sviluppa fino alla quota del ponte dove pavimento e

copertura tornano ad avere la stessa quota creando quindi il ponte che riporta al

centro della citta.
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. Guaina impermeabilizzante
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11. Membrana filtrante
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