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Nel saggio “Alcuni problemi di 
semiotica delle arti figurative: 
campo e veicolo nei segni-imma-
gine” (1969), Schapiro sposta 
l’attenzione dai fattori rappresen-
tazionali dell’immagine (i “segni-
immagine”) alle condizioni della 
sua produzione, concentrandosi in 
particolare sui concetti di “cam-
po” (la superficie sulla quale 
l’immagine appare) e di “veico-
lo” (le componenti materiali che 
la supportano e la rendono perce-
pibile).
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In tale contesto, insieme a tutta u-
na serie di elementi di per sé non 
rappresentazionali (il formato del-
l’immagine, le sue dimensioni, il 
tipo di preparazione della superfi-
cie di fondo, il suo orientamento 
rispetto agli assi destra/sinistra e 
alto/basso), anche la cornice si fa 
portatrice di un’“espressività la-
tente”, che viene a manifestarsi in 
tutta la sua efficacia nell’intera-
zione dinamica con quegli altri 
elementi e con l’immagine stessa 
che contiene.



  

Nel gesto che le è costitutivo – 
quello di ritagliare la scena inqua-
drandola, includendo ed esclu-
dendo, negoziando il rapporto fra 
visibile e invisibile –, la cornice 
diventa a pieno titolo “semanti-
ca”, cioè portatrice di un senso 
suo proprio.

[Andrea Pinotti, La cornice come oggetto 
teorico, cit., p. 57.]



  

Quanto al nocciolo della rela-
zione, al tentativo cioè di un 
primo approccio semiotico nel 
settore storico-artistico, esso si 
sostanzia nei seguenti punti no-
dali: 
[1] la definizione dell’immagi-
ne come segno e la classifica-
zione dei suoi elementi costitu-
tivi in mimetici e non-mimeti-
ci;
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[2] la ridefinizione del campo 
di un’immagine artistica come 
superamento delle nozioni abi-
tuali (convenzionali, cioè, e 
tradizionali) di supporto liscio 
e regolare, di sfondo e di cor-
nice, di cui egli dimostra vice-
versa la relatività storica e an-
tropologica;
[3] la variabilità delle abitudini 
percettive in termini storico-
geografici, ma anche di psico-
logia evolutiva […];



  

[4] l’interrelazione tra forma e 
qualità del supporto da un lato 
e configurazione e valori e-
spressivi dell’immagine, anche 
non-mimetica, dall’altro, in ter-
mini tanto grafici, quanto cro-
matici, anche in rapporto agli 
assi e alle direzioni di lettura 
dell’immagine (con particolare 
insistenza sull’analisi della 
contrapposizione semantica e 
semica tra destra e sinistra e 
con lo studio specifico delle 
immagini simmetriche, ovvero 
speculari);



  

[5] le possibili funzioni meta-
foriche (analoghe alle risorse 
offerte dalla comunicazione 
linguistica) di usi incongrui dei 
rapporti dimensionali o topolo-
gici tra figure di un’immagine; 
[6] il senso della prospettiva ri-
nascimentale e del contorno 
delle figure come elementi co-
struttori di senso nell’immagi-
ne, a dispetto della loro sostan-
ziale amimeticità e della loro 
sussunzione nel concetto semi-
co di veicolo.

[Giovanna Perini, Meyer Schapiro: in-
cunaboli di una lettura semiotica del-
l’arte figurativa, in Meyer Schapiro, 
Per una semiotica del linguaggio visivo, 
Meltemi, Roma 2002, pp. 7-77: 33-34.]



  Pitture rupestri del Paleolitico superiore
(Grotta di Lascaux)91



  Pitture rupestri del Neolitico
(Çatalhöyük, Anatolia)91



  

Il formato […] dispone anche 
di precipue leggi e singolari re-
gole. Innanzi tutto, Schapiro 
attribuisce al campo una pro-
prietà di organizzazione topo-
logica, la quale, a sua volta, sa-
rebbe dotata di senso indipen-
dentemente dal contenuto che 
andrà a occupare la stessa su-
perficie bidimensionale […].
Le orizzontali reiterate – specie 
se integrate anche con le verti-
cali e gli assi di raccordo degli 
angoli – sono elementi indi-
spensabili per la determinazio-
ne spaziale delle figure e degli 
oggetti nell’atto della ricezio-
ne;
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soprattutto permettono una pri-
ma articolazione del supporto 
in alto/basso, destra/sinistra, 
centrale/periferico.

[Lucia Corrain, Problemi di enuncia-
zione visiva, in Meyer Schapiro, Per 
una semiotica del linguaggio visivo, 
cit., pp. 237-260: 240-241.]



  Congo, scimpanzé pittore
(1957)92



  Quadro realizzato da Congo
(c. 1956-58)93



  Riproduzione del dipinto murale della tomba 100
di Hierakonpolis (c. 3500 a.C.)93



  Graffito raffigurante una nave
(ante 79 d.C., Pompei)93
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Sviluppo del fondo e della forma di rappresentazione
nella pittura antica (da Miriam Schild Bunim, Space in Medieval 

Painting and the Forerunners of Perspective, Columbia 
University Press, New York 1940, p. 35)



  

Ma Yuan, Su un sentiero di montagna in primavera
(XII-XIII sec., National Palace Museum, Taipei)

«Fiori selvatici danzano quando dipinti dalle sue maniche,
gli uccelli solitari interrompono il loro canto per evitarlo»
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Genio alato, da Nimrud
(c. 870 a.C., Ägyptisches 
Museum, Monaco) 94



  Pablo Picasso, Pittore e modella
(1914, Musée Picasso, Parigi)94



  

Joan Miró, Llorens Artiga, 
Double-sided monolith
(1956, Fundació Joan 
Miró, Barcellona) 94



  

[Nell’arte egizia] L’assenza di 
una cornice, che, se presente, a-
vrebbe reso la superficie pittori-
ca un’area artistica autonoma, è 
compensata, in parte, dalla com-
parsa occasionale di sezioni di 
bordi decorativi e, cosa ancora 
più importante, dall’istituzione, 
comparsa presto nella storia del-
la pittura egizia, di una linea di 
base.
In un primo tempo, la linea di 
base compare come un sostegno 
individuale per figure singole.
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Tavola del re Narmer, Museo Egizio, Il Cairo
(da Heinrich Schäfer, Walter Andrae, Die Kunst des alten 

Orients, Propyläen-Verlag, Berlin 1925, fig. 189).



  

In seguito, viene estesa sotto 
l’intera scena come una linea di 
fondo collettiva.
Benché agisca come una linea 
di base che sostiene le figure, 
segna anche i limiti inferiori del 
piano pittorico⁹.

⁹ Uno dei rari esempi in cui una linea di 
base irregolare era usata nella pittura E-
gizia si presenta nella scena di caccia 
della tomba di Antifoker a Tebe […].
Poiché la linea irregolare, che suggeri-
sce il contorno collinare del terreno, è 
posta sopra la linea di base e poiché gli 
animali si trovano sulla linea irregola-
re, il risultato è un piano di fondo verti-
cale.
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94

Scena di caccia, Tomba di Antefoker, Tebe
(da Heinrich Schäfer, Walter Andrae, Die Kunst des alten 

Orients, cit., fig. 301)



  

La duplice funzione della linea 
di base come segmento di una 
cornice e come indicazione del 
fondo di sostegno converte il 
piano pittorico in una superficie 
verticale che si estende al di là 
delle figure.
La presenza di geroglifici sulla 
stessa superficie tende altresì ad 
attribuirle un carattere verticale.

[Miriam Schild Bunim, Space in 
Medieval Painting, cit., p. 15.]
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Avendo io, signor com-
pare, con ingiuria della 
mia usanza, cenato solo o 
per dir meglio, in compa-
gnia dei fastidi di quella 
quartana che più non mi 
lascia gustar sapore di 
cibo veruno, mi levai da 
tavola, sazio de la dispe-
razione con la quale mi 
ci posi.
E così, appoggiate le 
braccia in sul piano de la 
cornice de la finestra, e 
sopra lui abbandonato il 
petto e quasi il resto di 
tutta la persona,
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mi diedi a riguardare il 
mirabile spettacolo che 
facevano le barche infini-
te, le quali piene non 
men di forestieri che di 
terrazzani, ricreavano 
non pure i riguardanti, 
ma esso Canal Grande, 
ricreatore di ciascun che 
il solca. […]
E mentre queste turbe e 
quelle con lieto applauso 
se ne andavano a le sue 
vie,



  

ecco ch’io, quasi uomo 
che fatto noioso a se stes-
so non sa che farsi de la 
mente, non che dei pen-
sieri, rivolgo gli occhi al 
cielo; il quale, da che Id-
dio lo creò, non fu mai 
abbellito da così vaga 
pittura di ombre e di 
lumi.
Onde l’aria era tale quale 
vorrebbono esprimerla 
coloro che hanno invidia 
a voi per non poter essere 
voi.



  

Che vedete, nel raccon-
tarlo io, in prima i casa-
menti , che benché sien 
pietre vere, parevan di 
materia artificiata.
E di poi scorgete l’aria, 
ch’io compresi in alcun 
luogo pura e viva, in al-
tra parte torbida e smor-
ta.
Considerate anco la me-
raviglia ch’io ebbi dei 
nuvoli composti d’umidi-
tà condensa; i quali in la 
principal veduta mezzi si 
stavano vicini ai tetti de-
gli edifici,



  

e mezzi ne la penultima, 
peroché la diritta era tut-
ta d’uno sfumato penden-
te in bigio nero. Mi stupii 
certo del color vario di 
cui essi si dimostravano: 
i più vicini ardevano con 
le fiamme del foco sola-
re; e i più lontani rosseg-
giavano d’uno ardore di 
minio non così bene ac-
ceso. Oh con che belle 
tratteggiature i pennelli 
naturali spingevano l’aria 
in là, discostandola dai 
palazzi con il modo che 
la discosta il Vecellio nel 
far de’ paesi!



  

Appariva in certi lati un 
verde-azurro, ed in alcu-
ni altri un azurro-verde 
veramente composto da 
le bizzarrie della natura, 
maestra dei maestri.
Ella con i chiari e con gli 
scuri sfondava e rilevava 
in maniera ciò che le pa-
reva di rilevare e di sfon-
dare, che io, che so come 
il vostro pennello è spiri-
to dei suoi spiriti, e tre e 
quattro volte esclamai: 
“Oh, Tiziano dove sète 
mo?”.



  

Per mia fè, che se voi 
avreste ritratto ciò ch’io 
vi conto, indurreste gli 
uomini nello stupore che 
confuse me: che nel con-
templare quel che v’ho 
incontrato, ne nutrii l’a-
nimo, che più non durò 
la maraviglia di sì fatta 
pittura.

Di maggio, in Vinezia, 
1544.

[Pietro Aretino, lettera a Tizia-
no, in Lettere sull’arte, a cura 
di Ettore Camesasca, Ed. del 
Milione, Milano 1957, pp. 16-
18.]



  

Questo brano pone un proble-
ma squisitamente veneziano.
Testimonia del fatto che la la-
guna era percepita come un 
quadro.
Natura e pittura sono nella Ve-
nezia del Cinquecento termini 
corrispondenti: la pittura è “u-
na seconda natura” poiché, 
nell’imitarla, la supera.
A sua volta, in certi privilegia-
ti momenti, è la natura a imi-
tare la pittura.
Perché la natura sia recepita 
come pittura, dev’esserci “ce-
sura”.
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Tale cesura è esplicitamente 
prodotta, nella lettera succita-
ta, dall’inquadratura della 
finestra.
L’Aretino mai avrebbe potuto 
percepire il cielo di Venezia 
“come un quadro di Tiziano” 
nel bel mezzo di una strada o 
di un canale.
La condizione aprioristica di 
questa percezione (e dell’ék-
phrasis che ne consegue) è 
data dalla cornice della fine-
stra.



  

È infatti nel vano di questa fi-
nestra che egli ha la rivelazio-
ne di Venezia come fosse una 
“pittura di Dio”, come fosse 
un sovra-paesaggio di Tizia-
no, dio della pittura.
Non bisogna, a ogni modo, di-
menticare che ben prima delle 
testimonianze scritte in cui si 
parla della contemplazione di 
un paesaggio da una finestra, 
e di cui Pietro Aretino ci offre 
l’esempio più suggestivo, il 
motivo era già presente in pit-
tura.



  

E lo stesso Pietro Aretino mai 
avrebbe potuto percepire lo 
spazio visto dalla finestra co-
me “un Tiziano” se i pittori 
non avessero prima introdotto 
nei propri quadri dei paesaggi 
in cornice.

[Victor I. Stoichita, L’invenzione del 
quadro (1993), tr. it., Il Saggiatore, 
Milano 2004, p. 48.]



  

Tiziano Vecellio, 
Il doge Francesco 
Venier
(1554-1556, Museo 
Thyssen-
Bornemisza, Madrid)
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Edgar Degas, 
L’assenzio
(1876, Musée d’Orsay, 
Parigi) 95



  

Henri de Toulouse-
Lautrec,
Salottino privato
(1889, Courtauld 
Gallery, Londra) 95



  

Se, per esempio, la cornice 
cancella il volto di una testa di 
profilo, come accade in uno 
dei dipinti di Toulouse-Lau-
trec, l’effetto è davvero sor-
prendente; non semplicemente 
perché manca la parte più im-
portante del capo, ma perché 
la forma quasi completa del 
capo, in senso puramente vi-
suale, contribuisce a pretende-
re il pezzo mancante della 
struttura.
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Non obiettiamo quando la cor-
nice taglia fuori un ristretto 
frammento da un cerchio; ma 
quando il peso decisivo di una 
forma rotonda è collocato nel 
pezzo mancante, la rotondità 
protesta contro la violazione 
della sua integrità.

[Rudolf Arnheim, Il potere del centro. 
Psicologia della composizione nelle 
arti visive (1982), Einaudi, Torino 
1994, brano antologizzato in Daniela 
Ferrari, Andrea Pinotti (cur.), La cor-
nice, cit., pp. 121-138: 126-127.]



  

Meyer Schapiro

● Diversi ruoli della cornice
● dipendenti dal contesto storico:

– spazio dello spettatore
● (cornice-finestra)

– formazione dell’immagine
● (cornice che taglia gli oggetti)
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Quadro rifilato: illustrazioni in un manuale di storia dell’arte
(da Laurie Schneider Adams, A History of Western Art, 

McGraw-Hill, New York 2011⁵)



  Quadri senza cornice: Kenneth Noland, veduta 
dell’esposizione (1967, André Emmerich Gallery, New York) 95



  

Laddove si insiste su una raffi-
gurazione che sembra quanto 
più possibile viva, il suo carat-
tere illusionistico, capace di im-
porsi come realtà, può essere at-
tenuato o ostacolato dal modo 
speciale di organizzare l’opera 
d’arte.
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Ciò che questa caratterizzazione 
estetica della percezione realiz-
za lo chiamiamo “cornice”, sia 
che si presenti nella forma di un 
piedistallo o di una cornice di 
un quadro, sia che sollevi e se-
pari l’oggetto estetico, come su 
un palcoscenico, dai legami con 
il resto del mondo, favorendo 
così, in seguito a questo isola-
mento oggettivo, quello sogget-
tivo.



  

La poesia raggiunge lo stesso e-
sito situando l’ambientazione in 
un passato e in un luogo inde-
terminati: “C’era una volta, in 
una piccola città…”
Anche qui il contenuto percepi-
to continua a esistere nella sua 
piena interezza, ma non lo pos-
siamo inserire nel nostro ambito 
di realtà e nella nostra sfera di 
interessi.



  

Al contrario, i drammi che ven-
gono rappresentati sulla strada, 
le statue che sono sistemate sul 
selciato, come Rodin pretese 
per i suoi Borghesi di Calais, le 
immagini dipinte direttamente 
sui muri, come i prospetti illu-
sori dei giardini sulle pareti po-
steriori dei grandi palazzi ba-
rocchi, rispetto alle opere incor-
niciate corrono più facilmente il 
pericolo di avere un esito non 
estetico [unästhetisch].



  

Perciò sentiamo un’immagine 
come non estetica quando, per 
esempio, una figura sembra 
fuoriuscire con il braccio dal 
quadro nel nostro spazio reale, 
o quando sporge dalla cornice.

[Richard Hamann, Ästhetik, Teubner, 
Leipzig-Berlin 1919 (1911¹), pp. 23-
24.]



  Auguste Rodin, I borghesi di Calais
(1884-1895, versione del Kunstmuseum, Basilea, 1943-1948)
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Mentre la cornice nell’arte greca 
tende a essere una recinzione di-
stinta, nell’arte medievale è un 
ambiente popolato che spesso 
concresce coi suoi contenuti ed è 
anche ad essi subordinato, come 
un mezzo per rafforzare il loro 
dominio, la qualità di energia in 
espansione.

[Meyer Schapiro, Sullo schematismo 
geometrico nell’arte romanica (1932), in 
Arte romanica (1977), tr. it., Einaudi, To-
rino 1982, pp. 292-313: 302.]
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Il dubbio di Tommaso
(XII sec., Abbazia di 
Santo Domingo, 
chiostro, Silos) 96



  

A seconda della natura della no-
stra attenzione, due qualità oppo-
ste sembreranno dominare la for-
ma esterna del rilievo: la regolare 
ordinazione seriale delle figure in 
quanto gruppo collettivo, e le po-
sizioni instabili, piroettanti dei 
tre santi in basso a destra.
Muovendo dalla prima qualità, 
noi vediamo le figure danzanti 
come unità fisse, ripetute; muo-
vendo dalla seconda, l’intera 
composizione ci sembra un insie-
me pulsante, e non rigido.
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Allo stesso modo, se osserviamo 
il rapporto delle figure superiori 
con la cornice, sentiamo che que-
st’ultima ha una forma delimitan-
te a priori: le teste sembrano pie-
garsi o sollevarsi secondo la for-
ma della cornice.
Ma se guardiamo invece alla fa-
scia di figure inferiore, ci accor-
giamo della meno vincolata esi-
stenza delle figure: i santi esterni, 
Tommaso e Andrea, sono sovrap-
posti alla cornice.
Le loro membra e i panni fluttu-
anti attraversano le colonne che 
racchiudono la scena.



  

Analogamente, la mano protesa 
di Cristo passa attraverso la 
cornice.
Una opposizione simile governa 
anche il contenuto tematico del 
rilievo.
Gli apostoli come gruppo di te-
stimoni hanno un significato su-
bordinato alla coppia centrale di 
Cristo e Tommaso; Cristo è reso 
in una dimensione sovrumana.
Ma i due protagonisti sono collo-
cati nell’angolo basso a sinistra.
Ciò che è centrale nell’episodio 
appare quasi marginale nella 
composizione.



  

Gli sguardi degli apostoli sono 
tutti diretti a un asse eccentrico a 
sinistra del campo corrisponden-
te al corpo di Cristo.

[Meyer Schapiro, Dal mozarabico al ro-
manico a Silos (1932), in Arte romanica, 
cit., pp. 33-113: 62.]



  

Trumeau
(XII sec., Sainte-Marie, 
Souillac) 96



  
Schema della cornice che avviluppa le figure nel trumeau di 

Souillac (da Meyer Schapiro, Arte romanica, cit., p. 127, fig. 6).
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Il motivo che sta dietro la freneti-
ca confusione di figure che si 
combattono, che si divorano, che 
si attorcigliano è la coppia ripe-
tuta di bestie incrociate con una 
vittima comune.
I loro corpi divergono, ma le loro 
teste sono girate in modo da 
fronteggiarsi.
Isolate questa unità chiastica e 
tutto l’insieme emergerà ordinato 
e chiaro. Collegatela invece alla 
sua cornice architettonica – le 
colonne parallele intorno alle 
quali le bestie attorcigliano il 
collo – e l’insieme apparirà ine-
splicabilmente aggrovigliato. [...] 
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Nel disegno diagonale a linee in-
crociate e nelle forme annodate, 
le linee funzionali, strutturali del 
trumeau sono completamente 
oscurate.
Non vi è alcun vigoroso elemen-
to verticale nel disegno.
Al contrario, se le due vittime in-
feriori sono verticali, sono però 
figure instabili, cedevoli, tenute 
provvisoriamente nel loro posto 
tra le fauci dei mostri.



  

E se le colonnine sono concepite 
come membri semistrutturali che 
sembrano sostenere l’imposta 
sovrastante, e quindi l’intera 
massa sorretta dal trumeau, que-
sta funzione ci si mostra nel pro-
cesso stesso del suo perturba-
mento a opera di forze più poten-
ti, non architettoniche.
Le colonnine verticali sono cur-
vate all’interno a quattro livelli 
dalla spinta o dalla tensione late-
rale delle bestie eccitate; la loro 
forza, superiore a quella del cari-
co architettonico, deforma le co-
lonnine di sostegno.



  

Un’altra spinta, e l’intera struttu-
ra crollerà giù in un ammasso 
informe.
La scultura è perciò una forma 
che non si può smontare.
Non possiamo isolare le figure 
senza mandar in pezzi l’architet-
tura.
Gli animali contorti devono pri-
ma essere districati dalla loro 
cornice; e la cornice muterà for-
ma, tornando verticale, una volta 
che le figure siano state staccate.

[Meyer Schapiro, Le sculture di Souillac 
(1939), in Arte romanica, cit., pp. 114-
144: 127-128.]



  

Imago hominis (Evangeliario 
di Echternach, c. 690-710, 
ms. lat. 9389, Bibliothèque 
Nationale, Parigi) 96



  Timpano, portale del nartece
(XII sec., Sainte-Marie-Madeleine, Vézelay)
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Sul portale di Vézelay la figura 
sul trumeau si proietta verso l’al-
to oltre il trumeau.
La figura che si trova sull’archi-
trave si proietta oltre l’architrave. 
E la grande figura centrale di 
Cristo non solo «viola» l’asse del 
portale, ma attraversa i margini 
della cornice del timpano e lo co-
stringe a girare intorno alla sua 
testa che ne esce fuori.
Qui la cornice è ripetutamente 
«violata» da una forma scultorea 
eruttiva. […]
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Non è possibile parlare sempre di 
un’architettura che contraddice la 
scultura; opposizioni interne sia 
entro la scultura che l’architettu-
ra sono caratteristiche delle due 
arti nel periodo romanico, e raf-
forzate da ulteriori opposizioni 
tra scultura e architettura.
Non c’è qui alcun paradosso, ma 
un esempio di un modo di dise-
gno pervasivo caratteristico del 
romanico, così come un altro 
modo è caratteristico dei Greci.

[Meyer Schapiro, Sullo schematismo 
geometrico nell’arte romanica, cit., pp. 
296-297.]



  

La bidimonsionalità come siste-
ma di piani frontali è rappresenta-
ta nella forma più elementare dal 
rapporto figura-sfondo.
I piani che entrano in gioco sono 
più di due, dei quali uno deve oc-
cupare più spazio dell’altro e anzi 
deve essere illimitato, mentre la 
parte visibile dell’altro deve esse-
re più piccola e circoscritta da un 
contorno.
I due piani giacciono uno di fron-
te all’altro: uno è la figura e l’al-
tro lo sfondo.
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Le numerose ricerche sul feno-
meno di figura e sfondo hanno 
per lo più inteso indagare quali 
condizioni elementari determini-
no la comparsa di una delle due 
figure nel piano frontale. 
L’ambiguità della situazione è più 
comune di quanto non si 
immagini. […]
Ho già accennato alla figura della 
coppa che si percepisce anche 
come spazio vuoto tra due profili:



  

Vaso di Rubin (Edgar Rubin, 1915)97



  

è un giochetto che ha trovato re-
centemente una forma nuova 
quando si è scoperto che la foglia 
d’acero rosso sulla nuova bandie-
ra canadese si può vedere come 
uno sfondo vuoto tra due rabbiosi 
profili bianchi, i liberali e i con-
servatori che si rimbeccano a 
vicenda.



  

Bandiera del Canada (dal 1965)97



  

Questi pattern ambigui si avvici-
nano a una condizione di “multi-
stabilità”, come l’ha definita Fred 
Attneave, in cui vari fattori figu-
ra-sfondo si bilanciano in direzio-
ne opposta.

[Rudolf Arnheim, Arte e percezione visi-
va (1954, 1974), tr. it., Feltrinelli, Milano 
2005²⁰, p. 193.]



  

Meyer Schapiro

● Spazio:
● pertinente al corpo

– il corpo incorpora lo spazio
● spazio esistenziale

– cfr. fenomenologia

97



  

Esempio di frontespizio 
con titolo più isolato: 
Richard Hamann, 
Ästhetik, cit. 97



  

Edvard Munch, 
Autoritratto
(1940-1943, 
Munchmuseet, Oslo)

98



  

98



  

Il formato, con la sua “espres-
sività latente” – come la defini-
sce Schapiro – non è affatto 
neutro, tanto che la collocazio-
ne in alto o in basso di uno 
stesso elemento non è commu-
tativa: una macchia di colore 
giallo, per esempio, ha un peso 
diverso a seconda che sia posta 
nella parte superiore o in quella 
inferiore.

[Lucia Corrain, Problemi di enuncia-
zione visiva, cit., pp. 237-260: 241.]98



  Fernand Léger, Les grandes plongeurs noirs
(1944, Centre Pompidou, Parigi)99



  Mosaico con scene di caccia
(IV sec. d.C., Centrale Montemartini, Roma)99



  



  

Quale linea è più breve?99



  Interno della basilica di S. Apollinare Nuovo
(Ravenna, mosaici del VI sec.)99



  

Genesi di Vienna, fol. 
12v (VI sec., cod. theol. 
gr. 31, Österreichisce 
Nationalbibliothek, 
Vienna)

99



  

Icona di S. Irene
(VII sec., Monastero di 
S. Caterina, Sinai) 100



  

Lato destro del portale 
(XII sec., Abbazia di S. 
Pietro, Moissac) 100



  

Lato destro del portale 
(XII sec., Abbazia di S. 
Pietro, Moissac) 100

Annunciazione / Visitazione

Adorazione dei Magi / Natività

Fuga in Egitto / Presentazione
di Gesù al Tempio



  

Figura incedente
(c. 2575-2465 a.C., 
Metropolitan Museum, 
New York) 100



  Papiro di Hunefer
(XIII sec. a.C., British Museum, Londra)100



  

Destra e sinistra nella statuaria egizia
(da Heinrich Schäfer, Grundlagen der ägyptischen 

Rundbildnerei und ihre Verwandtschaft mit denen der 
Flachbildnerei, Hinrichs, Leipzig 1923, fig. 10)

100



  

René Zazzo, Le geste 
graphique et la structuration 
de l’espace, in «Enfance», vol. 
3-4, 1950, pp. 205-220

100



  

Destra e sinistra nel quadro:
Raffaello, Madonna Sistina (c. 1513-1514, Gemäldegalerie, 

Dresda) (adattato da Heinrich Wölfflin, Gedanken zur 
Kunstgeschichte, Schwabe, Basel 1941, pp- 84-85)

101



  



  



  Mosaico absidale con Cristo e santi
(VI sec., Santi Cosma e Damiano, Roma)101



  Mosaico dell’arco absidale con Cristo e santi
(VI sec., San Lorenzo fuori le mura, Roma)101



  

Pier Damiani (XI sec.), De 
picturis principum aposto-
lorum, in PL 145, coll. 589-
596.

101



  

Nella seconda metà del secolo 
undicesimo i rapporti tra Pietro e 
Paolo nelle immagini erano già 
diventati problematici, e Pietro 
[sic] Damiani scrisse un trattato 
[…] per spiegare teologicamente 
le posizioni divergenti.
Ritengo che siano stati gli sforzi 
di Gregorio VII per unificare e 
centralizzare la chiesa attraverso 
l’autorità di Roma a rendere par-
ticolarmente urgenti simili pro-
blemi.

101



  

Il viaggiatore che si recava a Ro-
ma poteva vedere nelle grandi 
basiliche mosaici venerabili in 
cui Paolo aveva il posto d’onore 
accanto a Cristo (Santa Puden-
ziana, Santi Cosma e Damiano) 
[…]. Pietro Damiani spiega che 
quando Pietro è alla destra di 
Cristo viene reso omaggio al suo 
primato tra gli apostoli; ma che 
quando è Paolo a esser collocato 
in quella posizione è per simbo-
leggiare la sua discendenza dalla 
tribù di Beniamino (il filius 
dextrae) o la vita contemplativa, 
in quanto distinta dall’attiva sul 
lato sinistro […].



  

Dato che il lato destro è più spiri-
tuale, si potrebbe anche argo-
mentare che Paolo sia superiore a 
Pietro per il fatto che appartiene 
al periodo spirituale di Cristo, 
dopo la Resurrezione, mentre 
Pietro è del periodo terreno.

[Meyer Schapiro, Dal mozarabico al ro-
manico a Silos, cit., pp. 110-111 nt. 115.]



  

*************************
Traduzione da ritoccare p. 101
*************************

… per traduzione diretta, piut-
tosto che in modo riflesso [by 
reflection], proprio come avvie-
ne nella vita reale.

101



  

102



  

Pablo Picasso,
Nu de dos
(1956, sul mercato, 
mutualart.com) 102



  

Pablo Picasso,
Nu de dos
(ribaltata) 102



  

Rovesciamento della S
Iscrizione da Ps. 53, 3 (D[EU]S IN NOMINE TUO SA[L]VU[M])

Capitello del lato E del chiostro dell’Abbazia di S. Pietro, 
Moissac (XII sec.)

103



  

Un altro arcaismo nelle iscrizioni 
del chiostro è l’inversione della 
N e della S […] – una pratica co-
mune nella scrittura dei bambini 
e di chi ha da poco appreso a 
scrivere.

[Meyer Schapiro, La scultura romanica 
di Moissac (1931), in Arte romanica, 
cit., pp. 145-291: 286 nt. 77.]

103



  

Qualità ascendente e discendente103



  

Icona della Scala del 
Paradiso di Giovanni 
Climaco
(XII sec. Monastero di 
Santa Caterina, Sinai) 103



  

Icona della Scala del 
Paradiso di Giovanni 
Climaco (ribaltata) 103



  

Formato: cartellone pubblicitario103



  

Formato: immaginetta sacra103



  

Grandezza del soggetto e visibilità a distanza
Resti della statua colossale di Costantino

(IV sec., Musei capitolini, Roma)104
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● Dimensioni:
● Grande formato:

– grandezza del soggetto
– visibilità a distanza (aspetto non 

contenutistico)
● Piccolo formato:

– intimità, delicatezza, preziosità
– economicità, maneggevolezza (aspetto non 

contenutistico)

104



  

Rotolo dipinto
Exultet, scriptorium 
beneventano (seconda 
metà XI sec., Museo 
dell’Opera del Duomo, 
Pisa) 104



  

Differenze di valore tra le figure di una miniatura
Il centurione di Cafarnao

(Codex Egberti, c. 980, Staatsbibliothek Trier)104
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● Dimensioni:
● 1. in funzione del valore e della 

visibilità
● 2. dimensioni del campo e degli elementi 

dell’immagine
– in relazione agli oggetti reali raffigurati
– nelle relazioni reciproche

104



  

Grandezza degli edifici 
subordinata a quella delle 
persone
Lato destro del portale 
(XII sec., Abbazia di S. 
Pietro, Moissac) 104



  

Cristo in gloria, evan-
gelisti, simboli e profeti 
(Prima Bibbia di Carlo il 
Calvo, IX sec., ms. lat 
1, f. 330v, Bibliothèque 
Nationale, Parigi) 105



  

Prospettiva empirica del Nord Europa
Schema prospettico di: Jan van Eyck, Madonna del canonico 
van der Paele (1436, Groeningemuseum, Bruges) (da Erwin 

Panofsky, Die Perspektive als symbolische Form, 1924)

105



  

Prospettiva geometrica 
italiana
Diagramma che mostra le 
linee prospettiche che 
portano a un punto di fuga 
(in alto); diagramma che 
mostra i pilastri in prospet-
tiva su una griglia (in bas-
so) (da Leon Battista Al-
berti, De Pictura, 1435-
1436)

105



  

Ultima cena di Alessandro 
Magno a Babilonia, cod. 
con il Romanzo di Ales-
sandro (XIV sec., ms. 
424, f. 117r, Biblioteca di 
San Lazzaro degli Armeni, 
Venezia) 105
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● Differenza tra immagine e linguaggio 
verbale:
● ogni parte della linea di contorno corrisponde a 

una parte dell’oggetto raffigurato
● ogni parte della parola non corrisponde a una 

parte dell’oggetto raffigurato
● Implicito riconoscimento:

● convenzionalità del linguaggio verbale
● assenza del problema della doppia articolazione 

nelle immagini

107



  

Linguaggio verbale

● Doppia articolazione:
● 1° livello:

– componenti con significato semantico
● (parole)

● 2° livello:
– unità minime

● (fonemi)
– si combinano per formare il 1° livello

107



  Contorno nero su fondo bianco
Ritratto di Superman107



  Contorno bianco su fondo nero
Ritratto di Superman107



  

Incisione a bulino
Jan e Rafael Sadeler, San Paolo eremita

(1598, sul mercato, ghilli.it)108



  

Incisione a bulino
Tony Pecoraro, Particolari ingranditi cinque volte di un’incisione 

a bulino (da Wikimedia Commons)
108



  

Claude Monet, Ponte su 
un laghetto di ninfee 
(1899, Metropolitan 
Museum, New York) 108



  

Naturalmente Schapiro è per-
fettamente consapevole (e lo 
dice più volte, in più occasioni) 
dell’imperfezione del paralleli-
smo tra verbale e visivo, pur ri-
condotti a una superiore unità 
semiotica che costituisca il 
compimento ideale delle classi-
che equazioni tra pittura e poe-
sia e/o retorica […], e in parti-
colare sa che il rapporto di certi 
singoli segni non mimetici co-
stitutivi dell’immagine (linee 
di contorno, trattini, puntini, 
macchie) non è esattamente lo 
stesso del singolo morfema 
rispetto al medesimo referente.
[Giovanna Perini, Meyer Schapiro, cit., 
p. 39.]108



  

Monet, Manet, Degas, Renoir, 
Sisley e Pissarro compiono una 
decisa rivoluzione nel modo di 
percepire le forme del mondo.
Di un albero, ad esempio, rappre-
sentano solo alcuni aspetti parti-
colari; rendono indistinte le parti, 
come se fossero fuse l’una nel-
l’altra; svelano un universo fatto 
di velature atmosferiche, di va-
riazioni cromatiche e luminose.
Convinti che, in natura, non vi 
siano linee, essi, ricorda Schapi-
ro, criticano «l’arbitrarietà del 
contorno in quanto entità distin-
te»¹;
¹ M. Schapiro, Campo e veicolo, cit., pp. 
108-109.

109



  

rappresentano il visibile in ma-
niera intensa, accostando mac-
chie senza confini.
Sono infrante le corrispondenze 
dettagliate tra le parti di un og-
getto.
Si inaugura un sentiero che con-
duce verso la contemporaneità.

[Vincenzo Trione, Limes, cit., p. 101.]
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● Arbitrarietà della sostanza-immagine
● (contestualizzazione storica):

– tanto del contorno
– quanto della macchia o della pennellata 

impressionista

109



  Georges Braque, Natura morta: Le Jour
(1929, National Gallery, Washington)109



  

Non poche forme, proporzioni, 
colori, luminosità, dimensioni, fi-
gure e movimenti connessi alla 
riproduzione della realtà esterna 
sono scomparsi dalla pittura; e 
contemporaneamente l’estetica 
astrattista ha scoperto nuovi a-
spetti e relazioni congeniali a chi 
pratica una simile esclusione.
Ben lungi dal creare una forma 
assoluta, sia l’arte astratta che 
quella naturalistica conferiscono 
una particolare importanza, sem-
pre legata al tempo, a qualche e-
lemento come il colore, la super-
ficie, il profilo o l’arabesco, o a 
qualche tecnica formale. […]

110



  

Nel volume Lo spirituale nell’ar-
te, pubblicato nel 1912, Kandin-
skij, uno dei primi autori di qua-
dri rigorosamente astratti, parla a 
più riprese della necessità interna 
come dell’unico criterio di scelta 
degli elementi del quadro, esatta-
mente come la libertà interiore, 
precisa, è l’unico criterio etico.

[Meyer Schapiro, Natura dell’arte a-
stratta (1937), in L’arte moderna (1978), 
tr. it., Einaudi, Torino 1986, pp. 200-225: 
210 e 219.]



  

Samuel van Hoogstraten, 
Les pantoufles (1658, 
Louvre, Parigi) 110



  

Piet Mondrian, 
Composition (n. III) blanc-
jaune (1935-1942, 
SFMoMA, San Francisco) 110



  

Mondrian applicò il principio di 
una griglia aperta simmetrica an-
che alle sue più usuali tele oblun-
ghe, ma con effetto decisamente 
architettonico per la rigorosa 
concordanza tra le linee dipinte e 
i bordi paralleli del campo.
Il quadro che prendo ad esempio 
fu dipinto nel 1935 […] e poi ri-
fatto sulla medesima tela qualche 
anno dopo […].

111



  Piet Mondrian, Composition (n. III) blanc-jaune,
primo (1935) e secondo (1942) stato111



  

In entrambi i casi, due lunghe li-
nee dal bordo inferiore a quello 
superiore ripartiscono il campo 
in tre sottocampi, come le cam-
pate di un’alta facciata.
Una di queste linee è al centro 
della tela, e assieme alla linea pa-
rallela a sinistra, definisce uno 
spazio centrale aperto alle estre-
mità superiore ed inferiore.
Le tre campate si fanno progres-
sivamente più strette da destra 
verso sinistra, come nel caso di 
una facciata osservata da destra.



  

Ma vi si può anche vedere lo 
schema di due edifici vicini sepa-
rati da uno spazio vuoto, ciascu-
no dei quali si estende indefinini-
tamente su tre lati ed è asimme-
tricamente coperto alla vista dal 
taglio di una cornice simile a una 
finestra.
In entrambe le versioni, la sim-
metria richiamata dalla linea ver-
ticale centrale viene contraddetta 
dalla ripartizione della tela in tre 
campi diseguali.



  

La suddivisione delle campate la-
terali mediante bande orizzontali 
più brevi che delimitano figure 
rettangolari dall’area e dalle pro-
porzioni estremamente diverse 
rende più evidente l’asimmetria, 
pur riequilibrando, d’altra parte, 
le diseguaglianze delle due metà 
della tela.
Tutti questi sottorettangoli sono 
aperti su uno o due lati.
Mondrian doveva essere profon-
damente insoddisfatto della pri-
ma versione, tanto che, ritornan-
do sullo stesso schema verso il 
1942, non si limitò a realizzarne 
una variante su un’altra tela, ma 
ritoccò l’originale […].



  

Aggiungendo le orizzontali – una 
a destra e una a sinistra – rialli-
neò le divisioni delle due campa-
te e realizzò un ordine ritmico 
più evidente nelle proporzioni 
degli spazi bianchi sui due lati.
L’orizzontale è stata rafforzata ri-
spetto alla verticale, come in altri 
dipinti dei suoi ultimi anni.
Un nuovo fattore di asimmetria e 
di contrasto nell’equilibrio tra le 
due metà della tela è l’accentua-
zione dei rettangoli sugli angoli 
diagonalmente opposti della tela 
mediante l’aggiunta del colore.

[Meyer Schapiro, Mondrian. Ordine e 
casualità nella pittura astratta (1978), in 
L’arte moderna, cit., pp. 246-280: 256.]
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