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La lingua dell’arte – Percorso Aulaweb

LA TERMINOLOGIA DELLE ARTI E LA CULTURA DEGLI ARTISTI

Le lingue delle arti applicate appartengono ai cosiddetti ‘linguaggi settoriali’ (ovvero
quei codici comunicativi propri di determinati àmbiti specialistici, in specie di natura
tecnica o scientifica), e sono generalmente caratterizzate da una tradizione lessicale
divisa in due livelli. Vi è, infatti:

- una terminologia di registro alto, derivata dalle fonti classiche (specialmente
latine e greche), da considerarsi  ‘ufficiale’ perché generalmente accolta  dai
trattati  d’arte  con  l’avvento  dell’età  della  stampa,  e  diffusa  tramite  questi
nell’uso colto di settore;

- una terminologia di registro basso e di origine popolare, che appartiene alla
tradizione orale delle botteghe artistiche e artigiane disseminate nel territorio
italiano. Questo livello lessicale ‘non ufficiale’ è fortemente connotato in sen-
so locale (cambia profondamente, cioè, a seconda del luogo, registrando una
fitta rete di geosinonimi per indicare materiali, modalità realizzative e partico-
lari tecnici delle discipline). Inoltre, esso penetra solo in parte nei trattati,  e
trova riscontro principalmente – se non esclusivamente – all’interno delle fonti
documentarie, non concepite per una circolazione pubblica (carteggi, memo-
riali,  annotazioni  relative  a commissioni  artistiche;  per l’architettura,  anche
progetti e inventari prodotti nella gestione dei cantieri). Di conseguenza, que-
sto fondo terminologico, di derivazione e sviluppo popolare, è stato escluso o
registrato solo parzialmente all’interno dei dizionari moderni che, a partire da
quello della Crusca, hanno definito i loro lemmari perlopiù su spogli di testi
letterari (→ Manuale: cap. 7 par. 2.2).

Come vedremo, questa distinzione (terminologia ‘ufficiale’ > trattato; ‘non uffi-
ciale’ > documento) vale solo come principio di base. Può accadere, infatti, che un te-
sto tecnico, scritto con intento didattico o letterario, faccia impiego esclusivo del rela-
tivo lessico di bottega (  Testi 1⇒ A/2A), o che un’opera impieghi in combinazione le
due componenti linguistiche (dotta/popolare): ciò avviene in studi non ufficiali, redat-
ti per uso personale, in cui il lessico di origine popolare è accompagnato da vocaboli
attinti da varie fonti specialistiche (come avviene, ad esempio, negli studi di Leonar-
do; → par. 2); o, ancora, nei trattati d’arte, stampati e diffusi con ottimo riscontro, in
cui le voci colte e popolari si associano nella scrittura attraverso procedimenti seman-
tici specifici (  Testi 1⇒ B/3A).

In quest’ultima categoria rientrano alcune opere prodotte dagli stessi artisti in pa-
rallelo con l’esplosione del mercato dell’arte del periodo rinascimentale. Va precisato
che gli artisti del Rinascimento, nella maggior parte dei casi, non vanno considerati
come delle figure propriamente erudite, ma si inseriscono in uno «strato culturale in-
termedio», così definito perché situato in una posizione di mezzo tra i dotti latinisti-
umanisti e i ‘non letterati’, che impiegano il solo volgare in testi documentari (→ Ma-
nuale: cap. 5 par. 2.4). Gli artisti, infatti, appartengono di norma a una classe sociale
medio-bassa, e provengono da una formazione prettamente volgare, che li esclude dal
contatto diretto con la cultura latina (il loro apprendistato, che si svolge a bottega, può



essere paragonato a quello delle nostre scuole professionali). 
Tale separazione tra artista e alta cultura è netta e invalicabile nel Medioevo (in

cui egli rappresenta di regola un semplice artigiano, che non vede riconosciuto nean-
che il diritto di apporre la firma sulle proprie opere); ma viene progressivamente su-
perata tra Quattro e Cinquecento, quando alcuni dei più grandi pittori, scultori e archi-
tetti divengono personaggi di corte, e incominciano a godere di considerazione mag-
giore anche da parte della cultura di stampo umanista. Con l’accesso o la vicinanza
all’ambiente di corte, l’artista comincia a confrontarsi direttamente con la cultura lati-
na: vi è il caso di Leon Battista Alberti, artista-letterato, acuto conoscitore dei classici
e autore di trattati d’arte in lingua antica (il  De re aedificatoria, il  De statua, il  De
pictura) e moderna (la redazione volgare dello stesso De pictura). Ma soprattutto vi
sono personaggi che, pur non avendo una formazione latina, si adoperano da autodi-
datti nel tradurre e nell’interpretare i testi tecnici della classicità, o producono nuovi
trattati d’arte in volgare: tra questi, Piero della Francesca e Leonardo da Vinci per la
pittura; Francesco di Giorgio Martini per l’architettura.

Questa evoluzione spiega perché tra XV e XVI secolo assistiamo a una generale
stabilizzazione del lessico delle arti, che si realizza con dinamiche diverse a seconda
della disciplina.

I.  LE PAROLE DELLE COSTRUZIONI

Per la definizione di un lessico nazionale dell’ARCHITETTURA, gioca un ruolo fon-
damentale il senese Francesco di Giorgio Martini (1409-1501), che per primo traduce
in volgare il De architectura di Vitruvio (I sec. a.C.) tra gli anni Sessanta e Settanta
del Quattrocento (l’opera vitruviana, riscoperta agli inizi del secolo, aveva avuto scar-
sa diffusione presso gli addetti ai lavori, che non avevano la possibilità di leggerla in
quanto scritta in latino). Martini raccoglie pienamente gli attributi dello «strato cultu-
rale intermedio»: architetto, ingegnere, pittore e scultore, nella sua opera di traduzione
si misura con una fonte latina complessa, scritta in una lingua da lui imparata come
autodidatta, che cerca di riportare in volgare in difficoltosi e reiterati tentativi. In par-
ticolare, il problema maggiore di questo lavoro sta nella resa dei tecnicismi del testo
vitruviano, che non trovano corrispettivi dotti nella tradizione volgare. Tale problema
viene risolto da Martini  con un procedimento efficace e di semplice applicazione:
l’inserimento di un cultismo, volgarizzato dalla fonte latina, insieme al corrispettivo
di origine popolare, d’uso comune nell’ambito dei cantieri toscani. Così facendo, egli
crea una corrispondenza diretta e immediata tra le due sfere lessicali fino a quel mo-
mento divise: da un lato, quella dotta e latina; dall’altro, quella popolare e pratica, ti-
pica dell’universo delle botteghe e delle maestranze (secondo lo schema: «termine A
[dotto] cioè termine B [popolare]»;  Testo 1⇒ B).

Questo metodo ‒ tipico dei volgarizzamenti ‒ è applicato da Martini anche nella
scrittura di due trattati in volgare sull’architettura e l’ingegneria civile e militare (noti
come Trattato I e II, in edizione moderna in FRANCESCO DI GIORGIO 1967), e viene
riproposto dai maggiori trattatisti dal Cinque al Seicento: il bolognese Sebastiano Ser-
lio (Regole generali di architettura, 1537), il senese Pietro Cataneo (I primi quattro
libri dell’architettura, 1567); e, in seguito, i veneti Andrea Palladio (I quattro libri
dell’architettura,  1570)  e  Vincenzo  Scamozzi  (L’idea  dell’architettura  universale,
1615). Attraverso queste opere il lessico architettonico conosce definitiva stabilizza-
zione: oltre ai tecnicismi di origine vitruviana (ad es. abacus > abaco ‘sezione del ca-
pitello’;  epistylium >  epistilio ‘architrave’;  podium >  podio ‘basamento’),  anche le
voci toscane si diffondono nell’uso nazionale, venendo generalmente accolte dai trat-



tatisti in sostituzione dei tanti geosinonimi presenti nel territorio (così come avviene
per voci come architrave, capitello, piedistallo, che conosceranno diffusione non solo
italiana, ma addirittura europea). Ciò è dovuto, in sostanza, al prestigio raggiunto da-
gli artisti toscani nella cultura nazionale e internazionale, insieme a quello ottenuto
dal modello linguistico fiorentino nelle lettere e nella comunicazione formale (→ Ma-
nuale: cap. 5 par. 2, 3.2). 

A testimonianza della fortuna del procedimento inaugurato da Martini sta il fatto
che la tecnica di allineamento di tecnicismi dotti e popolari viene riproposta con rego-
larità negli scritti di settore fino all’Ottocento inoltrato (è impiegata, ad esempio, an-
che nel Vocabolario toscano delle arti e del disegno di Filippo Baldinucci, del 1681;

 Testo 1⇒ B; e, in seguito, nel Vocabolario metodico d’arti e mestieri di Giacinto Ca-
rena, del 1853; cfr. BIFFI 2006: 125-28; → Manuale: cap. 9 par. 2.3.2). Al contrario,
con l’avvicinarsi del Novecento la terminologia architettonica vede una radicale tra-
sformazione, principalmente dovuta ai grandi cambiamenti che hanno investito il set-
tore nel mondo contemporaneo: nell’impiego dei materiali; nei metodi di costruzione,
sempre più legati allo sviluppo delle tecnologie;  nelle proporzioni e nelle modalità
d’intervento (con grandi piani urbanistici, mirati alla sistemazione di aree molto estese
e alla realizzazione di grandi infrastrutture). Di conseguenza, il lessico dell’architettu-
ra si è adattato a tali cambiamenti registrando, da un lato, l’uso crescente di neologi-
smi, in relazione a nuove tecniche e strumenti (ad es. cartongesso, coibentazione; fino
alle voci legate ai temi della sicurezza e dell’impatto ambientale: anticrollo, bioarchi-
tettura, fonoassorbente, urbanizzazione); dall’altro, il crescente apporto dei forestieri-
smi, in specie dalla lingua anglosassone (da bungalow a lounge, a high-tech; fino ai
calchi semantici come grattacielo < skyscraper; cfr. BIFFI 2003: 312-13;  Testo 1⇒ C).

1A)  DAL DOCUMENTO AL TESTO LETTERARIO:  ESEMPI DI TERMINOLOGIA

ARCHITETTONICA ‘NON UFFICIALE’

Prendiamo, come primi campioni d’analisi, due testi all’apparenza molto diversi
tra loro: il  primo è tratto della  Vita di Filippo Brunelleschi (1), scritta nell’ultimo
quarto del Quattrocento e attribuita al matematico, architetto e astronomo fiorentino
Antonio di Tuccio Manetti (ca. 1423-1497). Il secondo è ripreso da un inventario di
spese redatto da Michelangelo Buonarroti nel 1524 (2), durante la gestione del cantie-
re della Sagrestia Nuova di San Lorenzo a Firenze (in questa opera Michelangelo fu
impegnato non solo nei lavori di progettazione e di scultura, ma anche nella direzione
del cantiere, occupandosi in prima persona degli aspetti pratici che ruotavano attorno
alla  sua  gestione:  ordinazione  dei  materiali,  distribuzione  delle  paghe  agli  operai,
ecc.).

Come dicevamo, si tratta di scritture molto distanti per tipologia e scopo comuni-
cativo: la Vita di Manetti rappresenta un resoconto biografico delle imprese artistiche
di Brunelleschi, mentre l’inventario di Michelangelo è un tipico testo documentario,
finalizzato alla sola rendicontazione dei lavori. Tuttavia, entrambi gli scritti sono ac-
comunati dall’impiego esclusivo della terminologia ‘non ufficiale’ della pratica archi-
tettonica, di cui rappresentano importanti testimonianze.

 1) E anche v’era el modello piccolo che fece el maestro che ne die’ disegno, cioè
maestro Arnolfo nostro compatriota, [il riferimento è ai primi lavori di costruzione
della basilica di Santa Maria del Fiore, affidati a Arnolfo di Cambio, che produsse an-



che un modello dell’opera] e che la fondò, che lo lasciò nella Opera prudentemente,
come se s’avessi a fare a quel tempo nel quale, per la lunghezza che s’aveva a penare
insino a quivi, che non credeva essere vivo. Del quale modello, mentre che Filippo
poi la volgeva a suo modo, egli usò di dire che, s’ella si poteva volgere con armadura,
e’ non v’era el meglio che quello. E tornando a casa, dando così alcuno orecchi a Fi-
lippo, si cominciorono in qualche parte a piegare alle ragioni ch’egli assegnava, e co-
minciorollo a dimandare se in minore cosa e’ se ne potessi dare segno, che si credessi
della grande. E dicendo che sì, bene avendo Schiatta Ridolfi a fare una cappelletta in
San Iacopo di Borgo oltr’Arno, e sapiendolo Filippo, e’ disse che mosterebbe loro in
quella cappella come di potessi fare. E così fece, e fu la prima che si volgessi in Fi-
renze in quella forma che si dice ancora a creste e a vela, e con una canna o pertica
ferma dallo lato più basso che girassi per tutto, a poco a poco in su ristrignendo, toc-
cando e mattoni o vero mezzane che si mettevano la canna o pertica continovamente
dallo lato mobile, tanto che la si chiuse (MANETTI 1992: 84-85).

In questo passo Manetti commenta le so-
luzioni studiate da Brunelleschi per la co-
struzione  della  cupola  della  basilica  di
Santa Maria del Fiore, facendo riferimen-
to  a  un’altra  sua  opera,  la  cupola  della
chiesa di San Jacopo Soprarno (in seguito
andata distrutta).  Già in queste poche ri-
ghe  è  evidente  la  grande  attenzione  che
l’autore rivolge agli aspetti più tecnici del-
la pratica architettonica, che descrive con
dovizia  di  particolari  attingendo  diretta-
mente alla terminologia in uso nei cantie-
ri toscani (cfr.  DELLA VALLE 2001: 313-
14).  In  particolare,  il  testo  si  concentra
sulla struttura della cupola a creste e a vele, suddivisa in spicchi di uguale mi-
sura tramite costoloni (nervature sporgenti che formano l’ossatura della strut-
tura, con funzione decorativa e portante, come da immagine qui sopra). Tale
espressione, impiegata ancora oggi, fa prima comparsa proprio in questo testo,
e corrisponde probabilmente alla terminologia in uso presso i cantieri (dove si
indicano con vele gli spicchi della cupola, e con creste le nervature dei costo-
loni). A questa si aggiungono fondare («che la fondò»), che indica il lavoro di
scavo nel terreno per l’edificazione delle fondamenta; volgere, con riferimento
alla costruzione di un edificio (propriamente: ‘eseguire’, con riferimento al pe-
rimetro circolare della cupola);  armadura ‘struttura di sostegno’: tutti termini
d’uso pratico, che si attestano in documenti toscani fin dalla fine del Duecento.
E, in ultimo, salta agli occhi la descrizione puntuale della messa in opera della
cupola, che si effettua tramite  canne/pertiche (bastoni di legno) impiegate a
sostegno di mattoni e mezzane (quest’ultime sono mattoni di forma allungata).

2) A dì venti 7 d’agosto a Baccio di Puccione legniaiuolo soldi 35 per dua chapitegli
del telaio della sega da marmi che lui fece per l’opera di San Lorenzo e per un grafiet -
to per gli scharpellini per segniare certi frontespiti de’ tabernacholi per detta opera.

E a dì trenta d’agosto al boctaio che sta in sulla piazza di San Lorenzo lire tre per una
tinella per la rena per segatori de’ marmi del’opera di San Lorenzo; e decti danari gli
portò Meo delle Chorte scharpellino.

F. Brunelleschi, cupola della Sagrestia Vecchia di San Lo-
renzo (1420-28), Firenze, anch’essa concepita con struttura
a creste e a vele.



E oggi questo dì venti quatro di sectembre 1524 ò renduti soldi trenta dua e un quatri-
no a Bernardino di Pier Basso che lavora mecho per certe piane avea chomperate dal-
la nave di Merchato Vechio per far certi telai per le figure della Sagresti[a] di San Lo-
renzo (FELICI 2015, p. 116).

Così come in Manetti,  anche nell’inventario michelangiolesco si ravvisa un
impiego massiccio di tecnicismi riconducibili all’uso di cantiere. Ciò avviene
in relazione ai mestieri: bottaio, legnaiuolo ‘falegname’, scarpellino, segatore
[dei marmi]; agli strumenti di lavoro:  graffietto ‘strumento appuntito per se-
gnare le misure degli elementi’, tinella ‘recipiente di legno’, sega [da marmi],
piane ‘travi squadrate’; agli elementi architettonici:  tabernacolo ‘nicchia mu-
raria’, frontespizio (corrispettivo popolare dei dotti timpano o frontone, che in-
dicano la struttura triangolare posta a coronamento di un edificio o di una por-
ta). Oltre a questi, meritano attenzione i casi di telaio e di capitello: per il pri-
mo, che indica di base la ‘struttura’ di una componente, si fa cenno al «telaio
della sega da marmi» (impiegato per squadrare i blocchi), ma anche al «telaio
per le figure» (un particolare supporto utilizzato in scultura per riportare sul
marmo le proporzioni dei modelli di figure allestiti in precedenza). Capitello,
invece, è impiegato con significato molto distante da quello che siamo soliti
attribuirgli per tradizione: non quello, diffuso fino ai nosti giorni, di ‘elemento
terminale della colonna’, bensì di ‘manico’, con riferimento alla stessa sega
adibita alla squadratura dei blocchi di marmo: «dua chapitegli del telaio della
sega da marmi». 

Si tenga conto che questi ultimi significati (telaio per figure, capitello >
‘manico’) non offrono riscontri nei dizionari moderni (sebbene quello di capi-
tello venga registrato nel Vocabolario della Crusca, ma senza esempi letterari
di riferimento: «Per quella parte della sega, che i segatori tengono in mano, la
quale si dice anche Maniglia»); e ciò conferma, in sostanza, il valore dei testi
documentari  (o,  come  in  Manetti,  degli  scritti  letterari  fortemente  legati
all’ambito pratico) come fonti della terminologia ‘non ufficiale’ delle arti ap-
plicate.

1B)  DALLA TRADUZIONE DI VITRUVIO AI TRATTATI DEL XVI  SECOLO:  LA

FORMAZIONE DEL LESSICO ARCHITETTONICO NAZIONALE



Per osservare in concreto il procedi-
mento  semantico  adottato  da  Francesco
di  Giorgio  Martini  e  la  sua  diffusione
nella  trattatistica  cinquecentesca,  pren-
diamo  due  termini  da  lui  impiegati
nell’analisi  della trabeazione del tempio
classico (la sezione più alta dell’edificio,
che poggia direttamente sopra le colon-
ne),  e in  seguito ripresi  da vari  testi  di
settore. Come da figura a lato, la trabea-
zione si divide in tre elementi principali,
comunemente indicati come cornice, fre-
gio e architrave. Di questi, ci concentre-
remo sugli ultimi due, guardando a come
vengono ripresi da Martini e, in seguito, dagli altri trattatisti dal XVI al XVIII secolo.

 Partiamo dalla traduzione martiniana del De architectura, che applica per i due ter-
mini la tecnica di associazione tra latinismo dotto/corrispettivo popolare di cui ab-
biamo già parlato: nel nostro caso, riscontriamo le coppie lessicali fregio-zoforo (<
zophorus in Vitruvio);  architrave-epistilio (<  epystilium in Vitruvio). Tale corri-
spondenza ricorre in varie occasioni all’interno dell’opera, tra cui:

El prostilo richiede ogni chosa chome “nelle a(n)nte”, ma vole due cholone angolare
chontra alle a(n)te e di sopra gli epistili, idest [‘cioè’] architravi, chome “nelle ante” (c.
12r; FRANCESCO DI GIORGIO 2002, p. 16)

La proietura della chorona chol denticholo abi tanto quanto serà l’alteza del  zofaro
idest [‘cioè’] fregio i(n)fino al somo cimatio della chorona (c. 18r; ivi, p. 23).

Lasciamo stare il significato complessivo dei due estratti,  che risulta particolar-
mente difficile per l’elevato tasso di tecnicità (nel primo si descrive la porta di un
pròstilo, ovvero un tempio caratterizzato dalla presenza di colonne solo nel lato
frontale, e non nell’intero perimetro; nel secondo si calcolano le proporzioni di vari
membri della trabeazione); e guardiamo piuttosto a come l’autore vi applichi rego-
larmente il tipico metodo di allineamento semantico: sia in «epistili, idest [‘cioè’]
architravi», sia in «zofaro idest fregio».

 Prendiamo ora, come termine di paragone, un estratto dal  Trattato II, in cui le
parti della trabeazione vengono definite da Martini attraverso la stessa tecnica:

Dividisi l’epistilio ho [‘o’] Architrave in sette parti equali, delle quali sempre sporta
[‘sporge’] più la superiore della inferiore; et la suprema [‘più alta’] parte, chiamata cima-
tio, debba essare la septtima parte di tutta l’architrave. […] E sopra di questo epistilio si
posa el zoforo, comunemente dectto fregio, il quale può essare di due differenccie [‘tipo-
logie’], cioè con figure et senza (Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, ms. II.I.141, c.
36r; trascritto dalla riproduzione in BIFFI 2012, p. 56).

A ciò si aggiunga che l’allineamento dei termini di ambito dotto e pratico non
viene limitato al testo, ma si estende alle note che accompagnano le figure nei
margini della carta, come da riproduzione sottostante.



 Come abbiamo anticipato, il metodo martiniano viene ripreso regolarmente anche
nei  trattati  d’architettura  pubblicati  durante  tutto  il  Cinquecento  e  oltre.  Caso
esemplare, in proposito, è quello di Sebastiano Serlio e delle sue Regole generali
di architettura (1537), in cui ricorrono le stesse coppie di termini che abbiamo
appena osservato:

Sopra il capitello è da collocar lo epistilio detto architrave, l’altezza del quale sarà
un modulo, et diviso in parti sette, una sarà la Tenia, le Gutte con lo regolo sotto la Tenia
sian d’un modulo la sesta parte… (IV VI. De l’ordine dorico).

Lo Architrave alto per la metà della grossezza della colonna. Il Zoforo, o fregio, et
le altre parti, che vi vanno sopra siano come nel Terzo Libro delle misure scritto have-
mo» (IV VII. Delle ragion thoscane de’ sacri tempi).

E notiamo come Serlio replichi il procedimento anche nelle relative illustrazioni.
Ciò avviene, ad esempio, in IV V (De l’opera Thoscana et de i suoi ornamenti)
dove, per ogni sezione della trabeazione classica, si inserisce una glossa che asso-
cia i termini di origine dotta e popolare (tra cui i nostri  zoforo-fregio,  epistilio-
architrave):



 E, per chiudere, osserviamo come la tecnica di allineamento delle due sfere se-
mantiche ricorra anche nel Vocabolario toscano delle arti e del disegno di Baldi-
nucci (1681), in cui le voci architrave e fregio si raccolgono nella sezione delle
Membra degli ornamenti:

ARCHITRAVE

L’Architrave, detto da’ Greci Epistilio,  da altri sopraccolonnio, è quella parte che
seguita immediatamente sopra il capitello delle colonne. Questo insieme col fregio e cor-
nice, secondo Vitruvio, ebbe suo principio dalle travature e impalcamenti, che antica-
mente si facevano, per arrivare al termine dell'edificio, cioè fino alle coverture, o tetti, e
corrisponde alla trave principale, che prima d'ogni altra si posava sopra i capitelli delle
colonne…

FREGIO

Il Fregio detto da’ Greci Zoforo, il cui profilo è una linea retta, secondo la natura
degli Ordini, talora si trova puro, ed è proprio luogo dell'inscrizione; altre volte ancora
adornasi con rabeschi, di teste di tori, foglie, animali ed altre cose; ma particolarmente
de’ triglifi.

1C) UN TESTO SULL’ARCHITETTURA CONTEMPORANEA

Per illustrare  i  cambiamenti  che  hanno investito  la  terminologia  architettonica  nel
mondo contemporaneo, esaminiamo un articolo di recente pubblicazione presso «Il
giornale dell’architettura.com», periodico online dedicato alle più recenti acquisizioni
nel campo dell’edilizia, dell’urbanistica e del design. Si tratta di un pezzo rivolto a un
tema particolarmente sentito negli ultimi anni, e cioè quello dello sviluppo ecososteni-
bile dei grandi centri urbani, con riferimento specifico alla costruzione di edifici e in-
frastrutture in grado di prevenire possibili danni ad opera di calamità naturali come
inondazioni e terremoti. Come si vedrà, il testo si presenta come una sorta di ibrido
sotto il profilo dei contenuti, che alternano temi direttamente legati all’architettura con
altri del settore della fisica, della geologia e dell’economia. E ciò influisce profonda-
mente sull’uso della lingua, che si avvale di tecnicismi tipici di questi settori, con fre-
quenti prelievi dalla lingua inglese.

CLIMATE CHANGE/2. COME SI ATTREZZANO GLI STATI UNITI
LE STRATEGIE E I PIANI DI RESILIENZA URBANA A NEW ORLEANS, NEW YORK E BOSTON:
PROCESSI INNOVATIVI CAPACI DI CONNETTERE SAPERI E COMPETENZE UTILI A DEFINIRE

DEI PROGETTI MODELLO 

I casi che riportiamo rappresentano solo alcune delle testimonianze utili a documentare la for-
tuna nella trattatistica rinascimentale di questo procedimento semantico, che si estende ai testi
non dedicati all’architettura. Prendiamo, ad esempio, un estratto dal  Trattato dell’arte della
pittura di  Giovanni  Paolo  Lomazzo  (1584)  in  cui,  nella  definizione  delle  proporzioni
dell’ordine toscano (I XXIII) si ripropongono le stesse coppie di Serlio: «L’architrave, fregio,
et cornice che si collocano sopra il capitello così sono proportionati. […] Il fregio detto Zofo-
ro, è di altra tanta altezza, come ancora la cornice, delaquale fatto quattro parti, una ne tiene il
vuovolo detto cimatio, et due la corona che si chiama ancora gocciolatoio, et la quarta la fa-
scia sotto essa».



[Il numero contenuto nel titolo sta a indicare che l’articolo fa seguito a un altro già pubblicato sullo
stesso tema, ma con riferimento al contesto europeo]

[1] Nel 2011 il Natural resource defence council, organizzazione non governativa america-
na, pubblicava il rapporto Thirsty for answers: preparing for the water-related impacts of cli-
mate change in american cities sul fenomeno dell’innalzamento del livello del mare negli Sta-
ti Uniti. Già allora lo studio metteva in guardia dai rischi d’inondazione delle aree costiere più
vulnerabili e individuava dodici centri costieri maggiormente a rischio: New York, Boston,
San Francisco, Los Angeles, Miami, New Orleans tra quelli più importanti. A qualche anno di
distanza, alcune di queste grandi città hanno cominciato a mettere in pratica una serie di azio-
ni di prevenzione allo scopo di aumentare la resilienza dei loro territori costieri urbani contro i
rischi d’inondazione. [2] Più recentemente, il National climate assessment ha prodotto una re-
lazione sugli impatti del clima negli Stati Uniti, mettendo in evidenza, regione per regione, al -
cune delle possibili conseguenze. Lo studio indica come nel nord-est degli Usa, in circa cin-
quant’anni,  si  sia assistito a un aumento delle precipitazioni del  70%, mentre i  ricercatori
dell’Nca  prevedono  che il  livello  globale  del  mare  aumenterà  tra  30  e  120  cm  entro  il
2100. Nella regione sud-est, invece, l’innalzamento del livello marino produrrà un’accelera-
zione dell’intrusione di acqua salata nelle falde di acqua dolce. Nel Midwest, lo studio ha re-
gistrato una riduzione del 20% dell’estensione invernale del ghiaccio dei grandi laghi rispetto
al valore registrato negli anni ’70. La regione delle Grandi pianure ha già assistito a episodi di
precipitazioni più frequenti e intensi, che hanno determinato l’erosione del suolo. In Alaska,
infine, il ghiaccio marino artico si è ridotto a circa la metà rispetto al livello del 1979.

DOPO KATRINA, NEW ORLEANS CAMBIA ROTTA

[3] Il masterplan affronta tre questioni fondamentali: le inondazioni causate dalle forti preci-
pitazioni, il fenomeno della subsidenza dovuto all’estrazione delle acque meteoriche, il catti-
vo uso delle risorse idriche. Il piano definisce anche gli impatti economici, le priorità, le fasi
di intervento, gli strumenti finanziari e, infine, i potenziali partner delle singole operazioni. Il
piano generale, la cui attuazione è stimata in oltre sei miliardi di dollari, prevede la realizza-
zione di sette progetti dimostrativi in tre differenti zone: Orleans, Jefferson e St. Bernard Pari-
shes.
[4] Il primo (Canal Street Canal) si concretizza in una chiusa azionata manualmente di un pic -
colo canale nei pressi di Old Metairie. Il successivo (Lakeview Flooting Street), nell’area di
Orleans Parish, prevede un ridisegno della strada con capacità di stoccaggio delle acque in ec-
cesso e il bilanciamento dei livelli di falda. Lafitte Blueway prevede la realizzazione di un
parco lineare, il Lafitte Greenway, e la riqualificazione di un canale fatiscente nella zona di
Mid-City a Orleans Parish, con lo scopo di stoccare le acque e ricaricare la falda. Il quarto
progetto (Elmowwod Fields and Water Lanes) si concentra su un’area industriale con grandi
parcheggi asfaltati e scarsa vegetazione e prevede di ridurre il deflusso delle acque dal centro
commerciale con impianti di fitodepurazione, pavimentazioni permeabili, piantumazione di
alberi e realizzazione di tetti verdi. Eastern Water Walk, il quinto progetto, integra il sistema
di raccolta delle acque piovane e propone un boulevard verde quale spina dorsale principale
dell’intera zona. [5] Il corridoio verde centrale diventa così un percorso ciclopedonale e lo
spazio per la raccolta delle acque piovane. Forty Arpent Canal Zone prevede il ridisegno ge-
nerale della strada per lo stoccaggio delle acque piovane, il bilanciamento dei livelli di falda e
la stabilizzazione delle infrastrutture più critiche. L’ultimo dei sette progetti, The Mirabeau
Water Garden, sempre a Orleans Parish, misura più di 100.000 mq e prevede la raccolta delle
acque dal sistema di drenaggio e la sua conservazione per l’uso ricreativo.
(P. Mezzi in «Il giornale dell’architettura.com», 20/2/2018;  http://ilgiornaledellarchitettura.-
com/web/2018/02/20/climate-change-2-come-si-attrezzano-gli-stati-uniti/).

Salta agli occhi, innanzitutto, l’elevata presenza di prestiti e di interi inserti in lin-
gua anglosassone (qui motivati anche dall’argomento, di ambientazione statunitense),



che in alcuni casi non si presentano come strettamente necessari: Climate change nel
titolo; Natural resource defence council 1, National climate assessment 2 (poi riporta-
to con l’acronimo Nca); Midwest 2 (che indica gli Stati Uniti medio-occidentali); ma-
sterplan 3 (‘piano d’azione’, che in urbanistica designa – con lettera maiuscola – un
piano di sviluppo del territorio);  partner 3;  boulevard 4 (d’origine francese, ma ora-
mai impiegato con pronuncia inglese). A questi si aggiunge un’intera frase riportata
senza traduzione, dato che chi scrive dà per scontata la conoscenza dell’inglese da
parte del lettore: «il rapporto Thirsty for answers: preparing for the water-related im-
pacts of climate change in american cities» 1.

Inoltre, è estremamente evidente l’impiego di termini ed espressioni di elevato
tasso tecnico. Alcune di queste sono più inerenti al settore urbanistico e architettoni-
co:  chiusa 4  (‘riparo  intorno  a  un  terreno’),  riqualificazione 4,  parco  lineare 4
(un’area verde sviluppata su tracciato lungo, con percorsi pedonali e ciclabili), corri-
doio verde 5 (striscia di terreno, all’interno di uno spazio urbano, principalmente adi-
bita alla vegetazione), percorso ciclopedonale 5. Ma sono soprattutto i tecnicismi tipi-
ci dell’area scientifica a essere impiegati nel testo: resilienza 1, oltre che nel sottotito-
lo (‘capacità di un materiale di assorbire urti senza rompersi’); subsidienza 3 (‘movi-
mento di abbassamento del suolo’), erosione [del suolo] 2, [acque] meteoriche 3 (‘che
derivano da precipitazioni atmosferiche’),  stoccaggio (‘raccolta’) /  deflusso (‘scorri-
mento’) delle acque 4, ecc. E a questi si aggiungono voci ed espressioni dal linguag-
gio commerciale e aziendale (ad es. «impatti economici, le priorità, le fasi di inter-
vento,  gli strumenti  finanziari»  3),  o  dati  statistici  relativi  all’impatto  ambientale
(«un aumento delle precipitazioni del 70%», «lo studio ha registrato una riduzione del
20%» 2).

II. LE PAROLE DELLE RAFFIGURAZIONI

A differenza dell’architettura,  per la  PITTURA e la  SCULTURA è mancato un
modello autorevole che fungesse da esempio per la codificazione di una terminologia
tecnica condivisa a livello nazionale. Al contrario, il proliferare di botteghe artistiche
tra XV e XVI secolo ha portato all’impiego di un vocabolario specialistico molto va-
rio in questi settori, caratterizzato da un’elevata presenza di geosinonimi in tutta la Pe-
nisola. A questi, inoltre, si sono aggiunte le numerose neoconiazioni degli artisti, «non
vincolati al rispetto di un autore di riferimento e anzi indotti alla sperimentazione les-
sicale delle lacune del volgare di riferimento» (BIFFI 2010, p. 107).

Il Libro dell’Arte di Cennino Cennini, primo trattato in volgare sulle tecniche
artistiche, costituisce una testimonianza fondamentale del lessico in uso nelle botteghe
pittoriche tra Tre e Quattrocento (  Testo 2⇒ A). A questo si aggiungono le opere di
Leon Battista Alberti (De pictura, De statua) e di Piero della Francesca (De prospec-
tiva pingendi,  De quinque corporibus regularibus;  Testo 2⇒ B),  dai contenuti  più
complessi e centrati sullo studio del calcolo e della geometria per la rappresentazione
dei corpi solidi e della prospettiva su superficie piana. In questi ultimi testi il proble-
ma dell’uso di un adeguato lessico specialistico emerge in varie occasioni: nel De pic-
tura, ad esempio, Alberti afferma la necessità di coniare nuove parole laddove la ter-
minologia volgare si dimostra carente, anche impiegando voci già esistenti attraverso
un procedimento di risemantizzazione (ovvero l’attribuzione di un nuovo significato,
per metafora o analogia, a un elemento lessicale già in uso). Ciò avviene, ad esempio,
per il termine buccia, che già in italiano antico indica la parte esterna di un corpo (con
riferimento a un frutto, a una corteccia, alla pelle di un animale; cfr.  TLIO s.v.  buc-



cia1), e che Alberti impiega per definire la superficie di una figura tridimensionale (in
modo  analogo,  due  secoli  dopo,  Daniello  Bartoli  e  Filippo  Baldinucci  useranno
l’equivalente pelle per definire l’ultimo strato di un dipinto, seguendo quindi lo stesso
procedimento di Alberti; cfr. CONTE 2004: 244-45; ibid.). 

Un caso a sé, in questo contesto, è rappresentato degli studi di Leonardo da
Vinci, i cui ampi orizzonti d’indagine ‒ di taglio umanistico e scientifico ‒ rendono
necessario il ricorso a un fondo terminologico particolarmente vasto (tra questi studi,
inoltre, si colloca il Libro di pittura, trattato sulla pratica pittorica edito solo alla fine
del XVII secolo). Costanti, in Leonardo, sono i prelievi dalla tipica terminologia delle
botteghe artistiche e artigiane della Toscana del tempo, a cui si aggiunge una fitta rete
di neologismi, motivati dal carattere sperimentale delle ricerche (si pensi, ad esempio,
al noto prospettiva aerea, che Leonardo conia per indicare la rappresentazione della
profondità attraverso il colore sfumato; cfr. QUAGLINO 2013); e a questi si aggiungo-
no vocaboli attinti da fonti medievali, dal mondo greco-latino e arabo, che si presenta-
no soprattutto negli studi di ottica e di anatomia (→ Manuale: cap. 5 par. 2.4).

La ricca varietà terminologica registrata in pittura tra XV e XVI secolo cono-
sce progressiva stabilizzazione nella seconda metà del Cinquecento, con la diffusione
a stampa dei primi trattati di storia e di critica dell’arte. Nelle versioni volgari del De
pictura  di Alberti curate da Lodovico Domenichi (1547) e Cosimo Bartoli (1568),
nelle Vite di Giorgio Vasari (1550/1568;  Testo 3⇒ A), nella Pratica della Perspectiva
di Daniele Barbaro (1569), incomincia a imporsi un lessico pittorico sovraregionale e
condiviso: un fondo terminologico di base fiorentino-toscana, che si arricchisce di ele-
menti lessicali di altre aree italiane (cosa che avviene, ad esempio, anche nel già citato
Vocabolario di Filippo Baldinucci).

Questo, in sostanza, è lo scenario in cui si muove la lingua della pittura e della
scultura fino all’Ottocento. Tuttavia, come per l’architettura (e, più in generale, per
tutte le discipline artistiche), anche questi settori hanno conosciuto notevoli innova-
zioni lessicali con l’avvicinarsi del XX secolo, in relazione all’uso di nuove tecniche e
di materiali anticonvenzionali rispetto alla tradizione (si pensi, ad esempio, a parole
come masonite, pirossilina, plexiglass, impiegate in origine in ambito tecnico-scienti-
fico, e in seguito confluite anche nell’arte figurativa; cfr. BIFFI 2010: 107).

2A) DAL LIBRO DELL’ARTE DI CENNINO CENNINI

Il Libro dell’arte, scritto – con ogni probabilità – agli inizi del Quattrocento dal pitto-
re senese Cennino Cennini (1370-1427), rappresenta la prima opera moderna di taglio
monografico sull’arte della pittura, nonché il primo trattato in volgare dedicato a una
disciplina figurativa. Si tratta di un’opera molto diversa rispetto a quelle che verranno
concepite sul tema nel secolo successivo, soprattutto per il suo quasi totale disinteres-
se per gli aspetti teorici della materia, che la colloca nel quadro di una tipica bottega
artistica a cavallo tra XIV e XV secolo. Tolti i primi tre capitoli (da considerare una
sorta di breve proemio, dedicato all’evoluzione della pittura fino agli autori toscani
del Trecento) il testo si presenta come un compendio dell’attività del dipingere, di cui
si affrontano tutte la implicazioni pratiche: dal disegno alla pittura su vari supporti;
dalla produzione dei colori al loro impiego a seconda delle tecniche realizzative; dal
corretto utilizzo degli strumenti (pennelli, spatole, punteruoli) all’esame di vari truc-
chi del mestiere (come, ad esempio, la decorazione a stampo su stoffa, che ricorda da
vicino il procedimento della moderna xilografia). Prendiamo in analisi il IV capitolo



dal testo, in cui l’autore espone in modo conciso e schematico l’insieme degli argo-
menti che saranno trattati nel corso dell’opera.

Come ti dimostra la regola in quante parti e membri s’apartengon l’arti.
 
El fondamento dell’arte, di tutti questi lavorii di mano principio, è il disegno e ’l colorire.  
Queste due parti voglio(no) questo, cioè: sapere tritare, over macinare i colori, incollare, im-
pannare, ingessare, radere i gessi e pulirli, rilevare di gesso, mettere di bolo, mettere d’oro,
brunire, temperare, campeggiare, spolverare, grattare, granare, overo camucciare, ritagliare,
colorire, adornare o ’nvernicare in tavola, overo in cona. Lavorare in muro bisogna: bagnare,
smaltare, fregiare, pulire, disegnare, colorire in fresco, trarre a fine in secco, temperare, ador-
nare, finire in muro. E questa sì è la regola dei gradi predetti sopra i quali io, con quel poco
sapere ch’io ho imparato, dichiarerò di parte in parte (RICOTTA 2019: 155).

Il testo, come dicevamo, presenta i tratti caratteristici di un manuale d’uso pratico:
viene organizzato in forma sintetica e lineare, e si concentra sui soli dati necessari
all’esercizio della pittura,  evitando osservazioni di carattere  teorico.  La breve nota
d’esordio dichiara che tutti i temi che verranno approfonditi rientrano nei due fonda-
menti della disciplina, il disegno e il colorire (‘dipingere con i colori’). In seguito, si
elencano in successione gli argomenti che si tratteranno singolarmente nei successivi
capitoli («di parte in parte», come dichiarato alla fine), a seconda che si operi su tavo-
la o su superficie muraria («lavorare in muro»). Da un lato, quindi, si riportano i parti-
colari inerenti alla pittura su tela o su tavola: rilevare di gesso ‘adornare con figure di
rilievo in gesso’; mettere di bolo/d’oro ‘impiegare il bolo e l’oro’ (il bolo è un tipo di
argilla di colore rossastro, usato come base adesiva per la stesura di uno strato d’oro);
brunire ‘lucidare e levigare l’oro’; temperare ‘usare colori a tempera’; spolverare ‘ri-
durre in polvere un minerale per ricavarne una sostanza colorante’; grattare (con rife-
rimento alla tecnica “a sgraffito”, in cui si impiegano vari strati di colore che vengono
in seguito raschiati a scopo decorativo);  adornare ‘decorare’; [i]nvernicare (variante
di inverniciare) ‘rivestire con uno strato di vernice’. Oltre a questi, si notino i termini
che designano operazioni tipicamente artigianali che, più che la pratica del dipingere,
riguardano la preparazione delle superfici e degli strumenti:  incollare ‘ricoprire con
uno strato di colla’;  campeggiare ‘preparare il  campo’ (cioè il ‘fondo del dipinto’);
impannare ‘coprire con un panno un supporto pittorico’; ingessare ‘preparare il sup-
porto con gesso per la successiva stesura di colore’; radere (‘raschiare’) i gessi e pu-
lirli.  Allo  stesso  modo,  il  profilo  più  ‘artigianale’  della  disciplina  si  conferma
nell’elenco delle operazioni per il lavoro su muro:  bagnare ‘inumidire la superficie
muraria’;  smaltare ‘intonacarla o coprirla di smalto’;  fregiare ‘decorare con fregi’;
trarre in secco ‘raffigurare su intonaco’; ancora temperare/adornare; finire (‘rifinire’)
in muro.

Si tratta, quindi, di un ampio campionario di termini che documenta con preci-
sione il tipico vocabolario tecnico di una bottega pittorica tra Tre e Quattrocento. Ol-
tre all’interesse rivestito dalle singole voci (alcune delle quali trovano prima attesta-
zione proprio in Cennini; cfr. DELLA VALLE 2001: 309-11; RICOTTA 2013), vi è quel-
lo legato all’impiego di forme equivalenti in associazione, come era evidentemente in
uso in ambito lavorativo: tavola/cona (quest’ultimo più raro, ma attestato fin dal pri-
mo Trecento per indicare la pala d’altare o l’icona, cioè la tavola di legno raffigurante
immagini sacre; cfr. TLIO s.v. cona); tritare/macinare ‘sminuzzare’ (con riferimento
ai minerali da cui ricavare i pigmenti per i colori); granare/camucciare ‘incidere con
un punzone una superficie metallica per ottenere piccole decorazioni’.



2B) DAL DE PROSPECTIVA PINGENDI DI PIERO DELLA FRANCESCA

Il De prospectiva pingendi (‘La prospettiva del dipingere’) è un trattato sulla rappre-
sentazione prospettica scritto in volgare da Piero della Francesca tra gli anni Sessanta
e Ottanta del Quattrocento. Si tratta di un’opera complessa che, pur ispirandosi al De
pictura di Leon Battista Alberti, conserva rispetto ad essa un’impostazione più prati-
ca, libera da orpelli teorici, e si sviluppata in una prosa dal tono chiaro e scorrevole
(cosa che portò il testo a notevole diffusione presso le botteghe pittoriche dell’epoca,
tramite una serie di codici manoscritti di cui oggi restano solo sette testimoni). Il trat-
tato è diviso in tre libri, e si concentra principalmente sulla pratica della commensura-
tio (termine tardo-latino, che indica la resa delle proporzioni tridimensionali su super-
ficie piana): di questi, i primi due sono dedicati alla rappresentazione di figure piane e
di solidi geometrici, mentre il terzo affronta i corpi più complessi, come quello della
figura umana. In ogni sezione lo studio dei volumi viene condotto secondo un proce-
dimento matematico e logico-deduttivo, analizzando i vari problemi figurativi attra-
verso teoremi ed esercizi complessi, sempre accompagnati da illustrazioni e disegni
per agevolarne la comprensione. Come abbiamo già fatto per Cennini, prendiamo in
esame l’esordio del trattato, in cui viene definito il tema principale dell’opera.

La pictura contiene in sé tre parti principali, quali diciamo essere disegno, commen-
suratio et colorare. Desegno intendiamo essere profili et contorni che nella cosa se contene.
Commensuratio diciamo essere essi profili et contorni proportionalmente posti nei lughi loro.
Colorare intendiamo dare i colori commo nelle cose se dimostrano, chiari et uscuri secondo
che i lumi li devariano. De le quali tre parti intendo tracta[re] solo de la commensuratione,
quale diciamo prospectiva, mescolandoci qualche parte de desegno, perciò che sença non se
pò dimostrare in opera essa prospectiva; il colorare lasciaremo stare e tractaremo de quella
parte che con line, angoli et proportioni se pò dimostrare dicendo de puncti, linee, superficie
et de corpi.

La qual parte contiene in sé cinque parti: la prima è il vedere, cioè l’ochio, seconda è
la forma de la cosa veduta, la terça è la distantia da l’ochio a la cosa veduta, la quarta è le li -
nee che se partano da l’estremità de la cosa e vanno a l’ochio, la quinta è il termine che è intra
l’ochio e la cosa veduta dove se intende ponere le cose. La prima dissi essere l’ochio, del qua-
le non intendo tractare se non quanto fie necessario a la pictura; dunqua dico l’ochio essere la
prima parte, perché gl’è quello in cui s’apresentano tucte le cose vedute socto diversi angoli:
cioè quando le cose vedute sono equalmente distante da l’ochio, la cosa magiore s’apresenta
socto magiore angolo che la minore, et similmente, quando le cose sono equali et non sono a
l’ochio equalmente distante, la più propinqua s’apresenta socto magiore angolo che non fa la
più remota, per le quali deversità se intende il degradare d’esse cose. La seconda è la forma de
la cosa, perhò che sença quella l’intellecto non poria giudicare né l’ochio comprendare essa
cosa. La terça è la distantia da l’ochio a la cosa, perché, se no ci fusse la distantia, seria la
cosa con l’ochio contingente overo contigui, e quando la cosa fusse magiore de l’ochio, non
seria capaci a receverla. La quarta sono le linee, le quali s’apresentano da l’estremità de la
cosa e terminano nell’ochio, infra le quali l’ochio le receve e discerne. La quinta è uno termi -
ne nel quale l’ochio descrive co’ suoi raggi le cose proportionalmente et posse in quello giudi-
care la lor mesura: se non ci fusse termine non se poria intendere quanto le cose degradassaro,
sì che non se porieno dimostrare.

Oltra di questo è necesario sapere lineare im propia forma sopra il piano tucte le cose
che l’omo intende fare (PIERO DELLA FRANCESCA 2016: 81-82).

Risulta evidente, già a una prima lettura, come il testo di Piero sia concepito con in-
tenti molto diversi rispetto a Cennini. L’autore dichiara da subito che si concentrerà



non sugli aspetti più pratici della disciplina (ad es. l’uso dei colori, degli strumenti,
dei supporti), ma sulla sola teoria della rappresentazione prospettica: delle tre parti
che compongono la pratica pittorica (disegno,  commensuratio,  colorare), l’opera af-
fronterà la sola commensuratio (detta anche commensuratione), cioè la resa delle pro-
porzioni  di  un  corpo  solido  su  superficie  piana,  come  dichiarato  esplicitamente:
«Commensuratio diciamo essere essi profili et contorni proportionalmente posti nei
lughi loro». In seguito, lo stesso termine viene associato a quello di prospettiva («la
commensuratione,  quale diciamo prospectiva»),  il  cui significato verrà precisato in
varie occasioni nel corso dell’opera come, ad esempio, nel III libro: «Dico che la pro-
spectiva sona nel nome suo commo dire ‘cose vedute da lungi’, rapresentate socto cer-
ti dati termini con proportione, secondo la quantità de le distantie loro, sença de la
quale non se pò alcuna cosa degradare giustamente» (PIERO DELLA FRANCESCA 2016:
190). 

Si tenga conto che le voci perspettiva e prospettiva sono già attestate in italia-
no antico, ma non col valore tecnico attribuitogli da Piero:  perspettiva, ad esempio,
viene impiegato da Dante nel Convivio (II III), ma col significato generico di ‘scienza
della visione’ («Secondo quello che si tiene in astrologia ed in filosofia […] sono
nove cieli mobili: lo sito de li quali è manifesto e diterminato, secondo che per un’arte
che si chiama  perspettiva»); mentre in altri autori medievali è presente nel senso di
‘prospetto, scorcio, veduta’ (ad. es. da Jacopo della Lana, nelle sue Chiose al Purga-
torio dantesco: «Chiaro appare come per distanzia dell’oietto del viso, lo senso del
viso s’inganna, sì come chiaro appare nella perspectiva che lo spazio concene essere
proporzionato secondo la vistù visiva de quello che vede»; → Manuale: cap. 4 par.
4). In Piero, al contrario, prospettiva assume l’accezione tecnica di ‘insieme di regole
da impiegare per la rappresentazione su piano della realtà visiva tridimensionale’: ac-
cezione che, come è stato osservato, si genera proprio intorno alla metà del Quattro-
cento con autori come Lorenzo Ghiberti (1378-1455) e Antonio di Pietro Averlino,
detto Filarete (ca. 1400-1469), ancora a testimoniare l’enorme importanza della fase
rinascimentale per la stabilizzazione di un vocabolario moderno e condiviso delle arti
applicate (cfr. MOTOLESE 2012: 39-43; GIZZI 2014: 112-13).

L’evidente attenzione di Piero per la chiarezza espositiva non si dimostra solo
nello scioglimento e nell’associazione delle voci tecniche, ma anche nell’organizza-
zione del discorso, che viene costruito in modo rigoroso e schematico. Gli elementi
costitutivi della commensuratio, infatti, vengono ridotti a cinque: il vedere o l’occhio
(e quindi la facoltà visiva); la forma della cosa veduta (il profilo dell’oggetto da rap-
presentare); la distanza dall’occhio alla cosa veduta (la misura dello spazio che li di-
vide); le linee che si partono dall’estremità dela cosa e vanno all’ochio (le linee che
uniscono l’occhio e gli estremi delle cose viste); il  termine che è intra l’occhio e la
cosa veduta dove si intende ponere le cose (e cioè il piano pittorico [termine], inteso
come distanza di osservazione da cui dipende la riduzione prospettica). Come diceva-
mo, così come per i tecnicismi, anche questi argomenti vengono sciolti nell’immedia-
to e spiegati in successione: così facendo, si rende chiaro al lettore ciò che sarà appro-
fondito nell’opera e ciò che, invece, non verrà trattato, dato che il testo ha lo scopo di
approfondire «quanto fie necessario a la pictura», senza guardare in astratto ai proble-
mi di logica e di geometria.

III. LE PAROLE DELLA CRITICA D’ARTE



Vale  la  pena  accennare,  in  chiusura  di  percorso,  alla  lingua  della  critica
dell’arte, e cioè propria di quei testi, scritti dagli stessi artisti o da figure di settore,
che riportano e commentano i risultati prodotti nelle discipline figurative. «All’esi-
genza di essere mimetica, quando descrive», in questi casi «la critica d’arte affianca
quella di essere creativa, quando commenta e interpreta» (BIFFI 2010: 107). In altri
termini, si può dire che la lingua della critica e della storiografia artistica presenta per
tradizione una doppia natura lessicale: una tecnica e concreta, che attinge al linguag-
gio d’uso in ambito lavorativo, impiegandolo principalmente nella descrizione delle
opere e delle relative tecniche di realizzazione; e un’altra, più astratta e creativa, che
emerge nelle riflessioni teoriche, in relazione ad autori, generi, stili e movimenti arti-
stici. 

L’uso di entrambe le sfere semantiche è già evidente in Giorgio Vasari (1511-
1574), comunemente riconosciuto come padre della critica d’arte grazie alla sua opera
più nota, le già citate  Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori (  Testo⇒
3A): un testo che, pur nascendo con forti ambizioni teoriche (su tutte, quella di stabili-
re il primato degli artisti toscani sugli altri della Penisola), resta fortemente ancorato a
«una lingua non letteraria, ma propria degli stessi artefici dei quali [egli stesso] faceva
parte» (BAROCCHI 1985: 36). All’esempio di Vasari si aggiunge un cospicuo filone di
artisti scrittori, biografi e trattatisti, che incomincia a proliferare dal secondo Cinque-
cento in poi. Basti ricordare, a tale proposito, i casi dei già citati Lomazzo e Baldinuc-
ci (quest’ultimo autore, oltre che del Vocabolario delle arti, anche di un testo storio-
grafico: le Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua, stampate in sei volu-
mi tra 1681 e 1728); nonché di Giovanni Baglione (Le vite de’ pittori, scultori et ar-
chitetti dal pontificato di Gregorio XIII del 1572 in fino a’ tempi di Papa Urbano Ot-
tavo nel 1642, edite nel 1639), Pietro Bellori (Le vite de’ pittori, scultori e architecti
moderni, del 1672), Giovanni Battista Passeri (Vite de’ Pittori, Scultori ed Architetti
che anno lavorato in Roma, morti dal 1641 fino al 1673, pubblicate solo nel 1772).
Come già Vasari, questo gruppo di autori determina un’evoluzione importante nella
percezione della figura dell’artista sul piano culturale e istituzionale: egli, infatti,  è
oramai lontano dalla condizione di ‘illetterato’ che lo aveva penalizzato per tradizio-
ne, e si dimostra sempre più cosciente dei suoi valori e della sua individualità, arrivan-
do a curare con attenzione il culto della propria immagine. D’altronde, ciò avviene già
in esponenti di spicco del panorama artistico cinquecentesco, che si dedicano alla ste-
sura di memoriali o di vere e proprie autobiografie: come Michelangelo Buonarroti,
che sorveglia in prima persona la redazione della sua biografia, affidata all’allievo
Ascanio Condivi e stampata nel 1553; o Benvenuto Cellini, autore – tra 1558 1 1562 –
della sua celebre Vita (edita solo nel 1728).

Si tratta, in tutti i casi, di testi spesso lontani dalla realtà degli avvenimenti de-
scritti, che alternano notizie attendibili con altre prive di fondamento storico, inserite
con lo scopo evidente di romanzare le vite dei protagonisti (a cui si attribuiscono dub-
bie origini nobili, forti contrasti con le convenzioni culturali del tempo, a volte pre-
sentando le opere come imprese titaniche, portate a termine con enormi fatiche). Oltre
che per la componente letteraria, i resoconti biografici si distinguono comunque per la
forte presenza della componente più specialistica del lessico delle arti, e cioè di tecni-
cismi d’uso pratico, spesso connotati in senso locale (nella prosa del milanese Lomaz-
zo, ad esempio, è assai incisiva la presenza di elementi lessicali delle botteghe lom-
barde; mentre la Vita di Cellini viene «scritta da lui medesimo nel puro e pretto parla-
re della plebe fiorentina», secondo il noto giudizio di Giuseppe Baretti nella «Frusta
letteraria» del 1763 → Manuale: cap. 8 par. 1.1).



Un discorso a parte merita la critica d’arte contemporanea, dall’Ottocento in
poi, in cui l’incidenza del modello letterario si fa sempre più determinante: ci riferia-
mo, cioè, alla «critica d’arte pura», a cui appartengono non gli stessi pittori, scultori o
architetti, ma figure erudite e competenti della materia attraverso studi classici e acca-
demici. In questi casi, «chi scrive non è più artista, o letterato, che riflette sulla pro-
pria o sull’altrui opera, ma diviene critico di mestiere, e si avvale di una lingua varie-
gata, aperta alla coniazione di parole e sintagmi», con ampio ricorso a termini prove-
nienti da altre discipline (dalla musica alle scienze), e frequente ricorso ai procedi-
menti metaforici, che vanno a comporre una prosa complessa e ricca di spunti narrati-
vi (cit. BIFFI 2010: 108). Tra i maggiori rappresentanti di quest’ultima categoria, si ri-
cordano Giovanni  Battista  Cavalcaselle  (1819-1897),  Adolfo  Venturi  (1856-1941),
Roberto Longhi (1890-1970;  Testo 3⇒ B) e Giulio Carlo Argan (1909-1992): tutti au-
tori di opere fondamentali per il profilo della moderna critica d’arte, non solo per le
interpretazioni offerte, ma anche per la definizione di un vero e proprio ‘linguaggio
speciale’, oggi sempre più «ricco di termini tecnici derivanti da diverse nomenclature
tecniche e scientifiche» (DE MAURO 1965: 36).

3A) DALLE VITE DI VASARI

Le Vite dei più eccellenti pittori, scultori e architettori – stampate una prima volta nel
1550 (Firenze, Giunti), e una seconda volta, in versione ampliata e riveduta, nel 1568
(Firenze, Lorenzo Torrentino) – rappresentano l’opera più celebre del pittore e storio-
grafo aretino, nonché uno dei capisaldi della storiografia artistica di tutti i tempi. Oltre
a raccogliere notizie importanti sulle biografie dei maggiori artisti vissuti a cavallo tra
Medioevo e Rinascimento, le Vite rappresentano una fonte di prim’ordine per la rico-
struzione delle tecniche realizzative in uso all’epoca, che vengono spesso documenta-
te con precisione. Per l’aspetto linguistico, i due estratti che proponiamo (entrambi
dall’ed. 1568) mettono in evidenza come Vasari impieghi la lingua muovendosi su un
doppio binario lessicale: un primo, tipico del genere trattatistico più canonico, si com-
pone di un vocabolario astratto e specialistico, principalmente impiegato nelle rifles-
sioni teoriche; e un secondo, derivato dalla stessa terminologia in uso nelle botteghe
toscane, che si dimostra costante nell’analisi delle opere e dei relativi processi di rea-
lizzazione.

a) [Gli scultori dell’età quattrocentesca] molto si allontanarono dalla maniera de’ primi, e tan-
to la migliorarono, che lasciorno poco ai terzi. Et ebbono una lor maniera tanto più graziosa,
più naturale, più ordinata, di più disegno e proporzione, che le loro statue cominciarono a pa-
rere presso che persone vive, e non più statue come le prime; come ne fanno fede quelle ope-
re, che in quella rinovazione della maniera si lavorarono, come si vedrà in questa seconda par-
te, dove le figure di Iacopo della Quercia sanese hanno più moto e più grazia e più disegno e
diligenza, quelle di Filippo più bel ricercare di muscoli e miglior proporzione e più giudizio, e
così quelle de’ loro discepoli. Ma più vi aggiunse Lorenzo Ghiberti nell’opera delle porte di
S. Giovanni, dove mostrò invenzione, ordine, maniera e disegno, che par che le sue figure si
muovino et abbiano l’anima. Ma non mi risolvo in tutto, ancora che fussi ne’ lor tempi Dona-
to, se io me lo voglia metter fra i terzi, restando l’opre sua a paragone degli antichi buoni; dirò
bene che in questa parte si può chiamar lui regola degli altri, per aver in sé solo le parti tutte
che a una a una erano sparte in molti; poiché e’ ridusse in moto le sue figure dando loro una
certa vivacità e prontezza, che posson stare e con le cose moderne e, come io dissi, con le an-
tiche medesimamente (Libro II, Proemio; ed. VASARI 2006).



b) Fu fatto il  medesimo anno una ragunata d’architettori  e d’ingegneri del paese, sopra il
modo del voltar la cupola, dagli Operai di Santa Maria del Fiore e da’ Consoli dell’Arte della
Lana, intra’ quali  intervenne Filippo, e dette consiglio che era necessario cavare l’edifizio
fuori del tetto e non fare secondo il disegno in mezzo a ogni faccia fare un occhio grande, per -
ché oltra che leverebbe il peso fuor delle spalle delle tribune, verrebbe la cupola a voltarsi più
facilmente. E così se ne fece modelli e si messe in esecuzione. […] Laonde, trovandosi in
Roma e venuto in considerazione l’opera e l’ingegno suo acutissimo, per aver mostro ne’ ra-
gionamenti suoi quella sicurtà e quello animo che non avevasi trovato negli altri maestri, i
quali stavono smarriti insieme con i muratori, perdute le forze, e non pensando poter mai tro-
var modo da voltarla, né legni da fare una travata che fusse sì forte che regesse l’armadura et
il peso di sì grande edifizio, deliberati vederne il fine, scrissono a Filippo a Roma, con pregar -
lo che venisse a Fiorenza. […] Perché, parendo a Filippo di essere offeso, disse: "Signori,
considerate che non è possibile volgerla in altra maniera che in questa; e ancora che voi vi ri -
diate di me, conoscerete (se non volete esser ostinati) non doversi né potersi far in altro modo.
Et è necessario, volendola condurre nel modo ch’io ho pensato, che ella si giri col sesto di
quarto acuto, e facciasi doppia, l’una volta di dentro e l’altra di fuori, in modo che fra l’una e
l’altra si cammini. Et in su le cantonate degli angoli delle otto facce con le morse di pietra,
s’incateni la fabbrica per la grossezza similmente, con catene di legnami di quercia si giri per
le facce di quella. Et è necessario pensare a’ lumi, alle scale et ai condotti, dove l’acque nel
piovere possino uscire” (Libro II, Vita di Filippo Brunelleschi; ed. VASARI 2006).

Il testo a), dal proemio al secondo libro, presenta i classici tratti della discus-
sione teorica.  Nell’affrontare  il  percorso evolutivo  delle  arti,  l’autore  definisce  tre
epoche fondamentali: una «antica» (l’arte classica), una «media» (e cioè del Medioe-
vo) e una «moderna», che parte da Cimabue e da Giotto e giunge alla perfezione con
il massimo esempio di Michelangelo. Nel frammento in esame, Vasari accenna agli
scultori di quest’ultima fase, vissuti nel XIV secolo: essi,  infatti,  hanno eguagliato
nelle loro opere i massimi esempi degli antichi, ponendosi come primi artefici della ri-
nascita artistica italiana dopo i secoli bui del Medioevo. Tra i molti termini astratti,
impiegati per definire i capolavori di questi autori (grazia, disegno, proporzione, giu-
dizio,  ordine, ecc.), vi è quello di maniera, che ricorre quattro volte. Si tratta di una
voce già attestata in italiano antico, col significato generico di ‘modo’ (e cioè la mo-
dalità che distingue un’azione, un comportamento, la forma o la qualità di un oggetto;
cfr.  TLIO s.v.  maniera), che si specializza nella storiografia artistica proprio con le
Vite: nell’ottica vasariana, infatti, maniera definisce lo ‘stile individuale’ di un autore,
e quindi il suo peculiare modo di esprimersi rispetto ad altri. Si tenga conto, a testimo-
nianza della diffusione di questa nuova accezione nella cultura dell’epoca, che a tale
significato se ne affiancherà presto un altro, di marca puramente spregiativa. Ciò av-
viene nel secondo Cinquecento, quando si afferma una nuova corrente dedita all’imi-
tazione di Michelangelo e di Raffaello (definita appunto manierismo): in questo con-
testo, infatti,  maniera assume il valore di ‘imitazione dei classici’, sterile e cultural-
mente improduttiva, che contraddistingue una nuova epoca di declino dell’arte figura-
tiva dopo il picco raggiunto nella fase centrale del Rinascimento.

L’estratto b), dalla biografia di Brunelleschi, si colloca sotto un segno stilistico
molto diverso rispetto al proemio (e, più in generale, a tutte le sezioni più teoriche
dell’opera). Così come abbiamo visto in Manetti (  Testo 1⇒ A), il passo in esame trat-
ta i lavori preliminari per la costruzione della cupola di Santa Maria del Fiore e il pro-
getto  presentato  dall’architetto  fiorentino  ai  rappresentanti  dell’Opera  del  Duomo
(l’ente preposto alla realizzazione della Basilica). Come è evidente, in questo contesto
Vasari abbandona i termini astratti, di sapore letterario, che abbiamo notato in prece-
denza, e accoglie un ampio campionario di voci di cantiere, che intervengono massic-



ciamente nella descrizione della struttura della cupola: faccia (la ‘facciata’ di ogni lato
del  perimetro  della  cupola),  occhio  grande (‘grande  finestra  di  forma  circolare’),
spalle  (‘sommità  laterali’) delle  tribune (‘elementi  architettonici  sottostanti  la
cupola’),  voltare (‘chiudere la struttura con una volta’),  armatura (‘ponteggio’),  tra-
vata (‘struttura costituita da più travi connesse tra loro’), ecc. E a ciò si aggiunge la
descrizione dell’edificio e della sua realizzazione, estremamente particolareggiata, che
Vasari mette in bocca allo stesso personaggio di Brunelleschi:  «si giri col sesto di
quarto acuto» (con riferimento al grado di inclinazione della cupola); «facciasi dop-
pia, l’una volta di dentro e l’altra di fuori» (la cupola, infatti, si compone di una dop-
pia volta in muratura, l’una esterna e l’altra interna, divise da un’intercapedine, come
da immagine qui sotto); «cantonate (‘sezioni esterne’) degli angoli» della struttura,
ecc.

3B)  UN TESTO DI CRITICA MODERNA:  IL BATTESIMO DI CRISTO SECONDO

ROBERTO LONGHI

Prendiamo ora un estratto da un saggio di Roberto Longhi, pubblicato nel 1927 presso
la rivista «Valori plastici», fondata dal pittore e collezionista Mario Broglio nel 1918
per la valorizzazione degli ideali estetici delle avanguardie artistiche europee (la rivi-
sta chiude nel 1921, ma la collana in appendice – con monografie sulla storia dell’arte
– esce fino al 1948). In questo caso Longhi, noto soprattutto per i suoi studi sulla pit-
tura di Caravaggio e di Piero della Francesca, commenta una delle opere più celebri di
quest’ultimo autore: il Battesimo di Cristo, dipinto tra gli anni Quaranta e Sessanta del
Quattrocento e oggi conservato presso la National Gallery di Londra. Come vedremo,
si tratta di uno scritto complesso, molto distante da quelli che siamo soliti  leggere
oggi nei manuali, nei compendi d’arte o nei cataloghi di mostre e di gallerie, soprat-
tutto per l’impiego di un lessico ricercato e di un periodare artificioso, ricco di co-
strutti allusivi e metaforici, che conferiscono alla scrittura un tono marcatamente lette-
rario.



[1] L’apparente centralità sacramentale del Cristo si smaga così, per via di tutti gli al -
tri soggetti che occupano alla pari gli spazî liberamente commessi. Il tronco del pero bianchis-
simo, la figura del Battista vestito di corteccia lionata,
l’albero conico, a destra, nel lontano, la massa verdona
delle fronde, il grande tassello di celo chiaro, gli angeli
tricolori, divisi ed uniti, sono altrettanti soggetti che,
rapportandosi poi l’uno all’altro in una mirabile espo-
sizione cromatica,  non valgon già più singolarmente
ma  soltanto  nel  complesso  divinamente  speculato
dall’occhio della prospettiva. [2] Non così avverrebbe
di certo se ogni forma vivesse una sua arcigna vita in-
dividua, o dello spazio furasse soltanto quel che le oc-
corra per accertarsi ed accertare, con opere di chiaro-
scuro, della propria esistenza; o si  storcesse per mo-
strar grazia di ritmi o, attraverso lo scorsoio del con-
torno, una compressa energia volenterosa di moto. Chè
qui, anzi, il contorno degli uomini e delle cose si ridu-
ce a un semplice tracciato quale si annulla come linea
nel momento che, per via di una misteriosa metroman-
zia, i volumi si congiungono fra loro e che ad ognuna
delle sagome prospicenti tocca in sorte il proprio vasto
colore armonizzato poi nell’unità del lume naturale.

[3] Allora il vero e lo specchio del vero si ca-
povolgono illusivamente l’uno nell’altro, così come le figure dei santoni si riversano, altret-
tanto vere che illuse, nell’acqua del Giordano. Allora tutta la scala cromica della natura si
squaderna nel quadro, adocchiata con una intierezza di pigmenti che, nella estrema chiarità
del lume, riesce ad arricchirsi delle variazioni minime della naturalezza e di alcune intimità
ornamentali, pur rimanendo ad ogni zona un che di immacolato e di terso. [4] Allora le cose
secondo i lumi «si devariano», come direbbe l’Alberti, e una libertà vaga entro quell’ampia
legge a concedere all’impressione dei particolari una immediata evidenza. Ecco le ombre rim-
piattarsi nel greto, fulminanti come la coda del ramarro; s’infruscano fittamente le foglie sul
celo finché non vi trapeli che qualche rara cediglia di luce; sui colli zebrati di culture appaio-
no le impronte degli alberi e delle poche ombre, che, salvatesi dal sovescio del sole, trepida -
no, maculate, sotto il gelso o sotto il ciglio dei solchi (Chiara Murru, Le parole dell’arte e le
parole per l’arte. Glossari degli scritti di Roberto Longhi su Piero della Francesca e Cara-
vaggio, Tesi di Dottorato, XXXI ciclo, Università per Stranieri di Siena, a.a. 2018-2019). 

Il testo risulta particolarmente elaborato sotto il profilo dello stile e della costruzione
del discorso, tanto da assumere un tono più narrativo che saggistico: sono frequenti le
inversioni dell’ordine naturale dei costituenti frasali (ad es. «una sua arcigna vita indi-
vidua» 2); e ancor più evidenti le costruzioni complesse e artificiose dei macro-perio-
di (come nel caso di «Il tronco…della prospettiva» 1, con accumulo iniziale di sogget-
ti fino al verbo reggente: «sono altrettanti soggetti»; e successivo predicato interrotto
da una proposizione causale al gerundio: «rapportandosi…cromatica»). Inoltre, è par-
ticolarmente frequente l’impiego di costrutti retorici: il ricorso all’anafora di  allora,
seguita da  ecco,  per aggiungere enfasi  al  tono narrativo del commento («Allora il
vero», «Allora tutta la scala cromica» 3, «Allora le cose», «Ecco le ombre» 4); gli ac-
costamenti di termini in associazione e in contrasto («gli angeli tricolori, divisi ed uni-
ti» 1; «per accertarsi e accertare» 2; «il vero e lo specchio del vero» 3). E a questi si
aggiunge il ricorso a una terminologia ricercata e assai eterogenea, che attinge alla pit-
tura come ad altri settori: del tutto in tono con l’argomento, infatti, sono prospettiva 1,
chiaroscuro 2, pigmenti, scala cromica 3 (detta comunemente cromatica); ma a questi
si aggiungono  cediglia («qualche rara  cediglia di luce» 4), propriamente usato nel

P. della Francesca, Il battesimo di Cristo (ca. 1440-60).



campo dell’ortografia;  speculato 1,  e  cioè ‘riflesso’;  sovescio 4:  «dal  sovescio del
sole», con riferimento alla luce solare assorbita dal paesaggio agreste (il ‘sovescio’ è
una tecnica agricola che consiste nell’interramento di colture a scopo fertilizzante).

In generale, comunque, l’autore si esprime con termini ricercati, dal forte sa-
pore letterario:  smaga 1  ‘diminuisce’;  furasse 2 ‘rubasse’;  (sagome)  prospicenti 2
‘atte a guardare’; s’infruscano 4 ‘si mischiano’; gli aggettivi lionato ‘di colore fulvo’,
zebrato, che si impiegano in accostamenti raffinati e inconsueti: «la corteccia lionata»
1, «i colli zebrati» 4, ecc. Ai preziosismi lessicali si aggiungono le continue espressio-
ni metaforiche cariche di pathos, che conferiscono al racconto un taglio quasi poetico,
che si intona allo scenario sacro del dipinto: «il grande tassello del cielo chiaro» 1; «lo
scorsoio del contorno» 2 (con riferimento alla forma del nodo); «fulminanti come la
coda del ramarro», «salvatesi [le ombre] dal sovescio del sole, trepidano, maculate,
sotto il gelso o sotto il ciglio dei solchi» 4, ecc. E si considerino, infine, il «si devaria-
no» 4 ‘si rifrangono’, dichiaratamente ripreso da Alberti per definire il tono luminoso
del quadro; e, soprattutto, metromanzia 2, coniato da Longhi col significato di ‘inter-
pretazione della misura’ (composto da metro- ‘misura’ e -manzia ‘pratica della predi-
zione’).
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	Le strategie e i piani di resilienza urbana a New Orleans, New York e Boston: processi innovativi capaci di connettere saperi e competenze utili a definire dei progetti modello
	[Il numero contenuto nel titolo sta a indicare che l’articolo fa seguito a un altro già pubblicato sullo stesso tema, ma con riferimento al contesto europeo]
	[1] Nel 2011 il Natural resource defence council, organizzazione non governativa americana, pubblicava il rapporto Thirsty for answers: preparing for the water-related impacts of climate change in american cities sul fenomeno dell’innalzamento del livello del mare negli Stati Uniti. Già allora lo studio metteva in guardia dai rischi d’inondazione delle aree costiere più vulnerabili e individuava dodici centri costieri maggiormente a rischio: New York, Boston, San Francisco, Los Angeles, Miami, New Orleans tra quelli più importanti. A qualche anno di distanza, alcune di queste grandi città hanno cominciato a mettere in pratica una serie di azioni di prevenzione allo scopo di aumentare la resilienza dei loro territori costieri urbani contro i rischi d’inondazione. [2] Più recentemente, il National climate assessment ha prodotto una relazione sugli impatti del clima negli Stati Uniti, mettendo in evidenza, regione per regione, alcune delle possibili conseguenze. Lo studio indica come nel nord-est degli Usa, in circa cinquant’anni, si sia assistito a un aumento delle precipitazioni del 70%, mentre i ricercatori dell’Nca prevedono che il livello globale del mare aumenterà tra 30 e 120 cm entro il 2100. Nella regione sud-est, invece, l’innalzamento del livello marino produrrà un’accelerazione dell’intrusione di acqua salata nelle falde di acqua dolce. Nel Midwest, lo studio ha registrato una riduzione del 20% dell’estensione invernale del ghiaccio dei grandi laghi rispetto al valore registrato negli anni ’70. La regione delle Grandi pianure ha già assistito a episodi di precipitazioni più frequenti e intensi, che hanno determinato l’erosione del suolo. In Alaska, infine, il ghiaccio marino artico si è ridotto a circa la metà rispetto al livello del 1979.
	Dopo Katrina, New Orleans cambia rotta
	[3] Il masterplan affronta tre questioni fondamentali: le inondazioni causate dalle forti precipitazioni, il fenomeno della subsidenza dovuto all’estrazione delle acque meteoriche, il cattivo uso delle risorse idriche. Il piano definisce anche gli impatti economici, le priorità, le fasi di intervento, gli strumenti finanziari e, infine, i potenziali partner delle singole operazioni. Il piano generale, la cui attuazione è stimata in oltre sei miliardi di dollari, prevede la realizzazione di sette progetti dimostrativi in tre differenti zone: Orleans, Jefferson e St. Bernard Parishes.
	[4] Il primo (Canal Street Canal) si concretizza in una chiusa azionata manualmente di un piccolo canale nei pressi di Old Metairie. Il successivo (Lakeview Flooting Street), nell’area di Orleans Parish, prevede un ridisegno della strada con capacità di stoccaggio delle acque in eccesso e il bilanciamento dei livelli di falda. Lafitte Blueway prevede la realizzazione di un parco lineare, il Lafitte Greenway, e la riqualificazione di un canale fatiscente nella zona di Mid-City a Orleans Parish, con lo scopo di stoccare le acque e ricaricare la falda. Il quarto progetto (Elmowwod Fields and Water Lanes) si concentra su un’area industriale con grandi parcheggi asfaltati e scarsa vegetazione e prevede di ridurre il deflusso delle acque dal centro commerciale con impianti di fitodepurazione, pavimentazioni permeabili, piantumazione di alberi e realizzazione di tetti verdi. Eastern Water Walk, il quinto progetto, integra il sistema di raccolta delle acque piovane e propone un boulevard verde quale spina dorsale principale dell’intera zona. [5] Il corridoio verde centrale diventa così un percorso ciclopedonale e lo spazio per la raccolta delle acque piovane. Forty Arpent Canal Zone prevede il ridisegno generale della strada per lo stoccaggio delle acque piovane, il bilanciamento dei livelli di falda e la stabilizzazione delle infrastrutture più critiche. L’ultimo dei sette progetti, The Mirabeau Water Garden, sempre a Orleans Parish, misura più di 100.000 mq e prevede la raccolta delle acque dal sistema di drenaggio e la sua conservazione per l’uso ricreativo.
	(P. Mezzi in «Il giornale dell’architettura.com», 20/2/2018; http://ilgiornaledellarchitettura.com/web/2018/02/20/climate-change-2-come-si-attrezzano-gli-stati-uniti/).
	Salta agli occhi, innanzitutto, l’elevata presenza di prestiti e di interi inserti in lingua anglosassone (qui motivati anche dall’argomento, di ambientazione statunitense), che in alcuni casi non si presentano come strettamente necessari: Climate change nel titolo; Natural resource defence council 1, National climate assessment 2 (poi riportato con l’acronimo Nca); Midwest 2 (che indica gli Stati Uniti medio-occidentali); masterplan 3 (‘piano d’azione’, che in urbanistica designa – con lettera maiuscola – un piano di sviluppo del territorio); partner 3; boulevard 4 (d’origine francese, ma oramai impiegato con pronuncia inglese). A questi si aggiunge un’intera frase riportata senza traduzione, dato che chi scrive dà per scontata la conoscenza dell’inglese da parte del lettore: «il rapporto Thirsty for answers: preparing for the water-related impacts of climate change in american cities» 1.
	Inoltre, è estremamente evidente l’impiego di termini ed espressioni di elevato tasso tecnico. Alcune di queste sono più inerenti al settore urbanistico e architettonico: chiusa 4 (‘riparo intorno a un terreno’), riqualificazione 4, parco lineare 4 (un’area verde sviluppata su tracciato lungo, con percorsi pedonali e ciclabili), corridoio verde 5 (striscia di terreno, all’interno di uno spazio urbano, principalmente adibita alla vegetazione), percorso ciclopedonale 5. Ma sono soprattutto i tecnicismi tipici dell’area scientifica a essere impiegati nel testo: resilienza 1, oltre che nel sottotitolo (‘capacità di un materiale di assorbire urti senza rompersi’); subsidienza 3 (‘movimento di abbassamento del suolo’), erosione [del suolo] 2, [acque] meteoriche 3 (‘che derivano da precipitazioni atmosferiche’), stoccaggio (‘raccolta’) / deflusso (‘scorrimento’) delle acque 4, ecc. E a questi si aggiungono voci ed espressioni dal linguaggio commerciale e aziendale (ad es. «impatti economici, le priorità, le fasi di intervento, gli strumenti finanziari» 3), o dati statistici relativi all’impatto ambientale («un aumento delle precipitazioni del 70%», «lo studio ha registrato una riduzione del 20%» 2).

