
  

Corso di Semiotica dei Media

Gruppo μ,
Semiotica e 

retorica della 
cornice

Integrazioni

Università di Cagliari
A.A. 2023/2024



  

Gruppo μ, Liegi
(Jean-Marie Klinkenberg, Philippe Minguet, Francis Edeline)



  

Di tali strategie espressive – vere 
e proprie “figure retoriche” nel-
l’ambito non del linguaggio ver-
bale, bensì di quello visivo – la 
storia della cornice offre molte-
plici esempi: un tentativo di clas-
sificarli in una tassonomia semio-
tica è offerta dal Gruppo μ […]. 
Nelle analisi del Gruppo μ la cor-
nice come modesta servitrice del-
l’immagine […] diventa il punto 
di partenza, il “grado zero”, il li-
vello letterale sul quale è possibi-
le elaborare un livello figurato, 
articolato in veri e propri tropi, in 
[…] figure retoriche […].

inizio



  

Occorre tuttavia rilevare una pe-
culiare tensione che si istituisce 
fra lo sforzo tassonomico, volto a 
classificare le variazioni retoriche 
del modello di base, e il modello 
di base stesso, che viene esplicita-
mente riconosciuto come norma 
“dettata dalla storia”.
Ciascuna figura retorica è cioè ta-
le, ed esercita il suo potere di 
scarto rispetto alla norma, solo 
nella misura in cui si staglia su 
uno sfondo rappresentato da quel 
che, di volta in volta, ci si aspetta 
innanzitutto e perlopiù da una 
cornice.



  

Ciò significa che quella tassono-
mia deve essere intesa essa stessa 
come costitutivamente storica, e 
non come valida in assoluto 
(come talora sembrano inclini a 
pensare i teorici del Gruppo μ, 
quando parlano delle figure reto-
riche che indagano come di “mec-
canismi generali”): un punto di 
partenza differente, selezionato in 
un diverso momento dello svilup-
po storico della cornice, produr-
rebbe scarti retorici altrettanto di-
versi, e dunque una differente 
classificazione.

[Andrea Pinotti, La cornice come oggetto 
teorico, cit., p. 60.]



  

Il nostro concetto di cornice co-
me delimitazione regolare che 
isola il campo della rappresen-
tazione dalle superfici circostan-
ti non si applica a tutte le corni-
ci: ci sono quadri e rilievi in cui 
taluni elementi dell’immagine 
attraversano la cornice, come se 
la cornice fosse semplicemente 
parte dello sfondo ed esistesse  
in uno spazio simulato dietro la 
figura.

[Meyer Schapiro, Alcuni problemi di 
semiotica delle arti figurative, cit., p. 
96.]155



  

Gruppo μ

● Distinguere tra:
● contorno 

– tracciato immateriale
● separa figura e sfondo

● bordo 
– artificio

● è un indice
● può essere materializzato da una cornice

– (che funge da significante)
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Dipinto appeso a un muro
Pittore norimberghese, Messa di S. Gregorio

(c. 1500, Germanisches Nationalmuseum, Norimberga)
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  Bordi concentrici: Frank Stella, Gran Cairo
(1962, Whitney Museum, New York)157



  

La percezione visiva è indisso-
ciabile da un’attività integratrice, 
consistente nel riconoscimento di 
una qualità traslocale.
In altre parole, il nostro sistema 
di percezione è programmato per 
cogliere somiglianze.
Se tutte le terminazioni nervose 
vengono eccitate alla stessa ma-
niera, la somiglianza è totale.
In termini di teoria dell’informa-
zione anche la ridondanza sarà 
dunque totale e di conseguenza 
non si avrà alcuna informazione.
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È ciò che mostra, tra le altre co-
se, l’esperienza classica di Metz-
ger (1930), il quale aveva posi-
zionato i suoi soggetti in condi-
zioni tali per cui la luce riflessa 
da una parete producesse una 
distribuzione uniforme su tutta la 
retina.
In questo caso l’impressione che 
si ha non è la percezione di una 
superficie, come ci si potrebbe 
aspettare, ma quella di una nebu-
losa che circonda i soggetti da o-
gni parte, in uno spazio dalle di-
stanze indefinite.
L’angolo diedro che ingloba ciò 
che è visibile dall’occhio è il 
campo.



  

Notiamo fin da ora che la densità 
delle cellule sensibili è disugua-
le: presenta un maximum nella 
zona centrale, la fovea, che è 
quella che in effetti dirigiamo 
sulle forme da esaminare.
Le nozioni di centro, di attrazio-
ne verso il centro e di periferia 
sono dunque già predisposte nel 
sistema oculare.

[Gruppo μ, Trattato del segno visivo. Per 
una retorica dell’immagine (1992), tr. it., 
Bruno Mondadori, Milano 2007, pp. 6-
7.]



  

*************************
Traduzione da ritoccare, p. 158
*************************
È, per meglio dire, uno strumento 
di mediazione (instrument de 
médiation) tra lo spazio interno, 
occupato dall’enunciato, e lo 
spazio esterno.
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I dipinti nelle caverne del Paleo-
litico si dispongono su un fondo 
non preparato, la parete scabra 
di una caverna: le irregolarità 
della terra e della roccia affiora-
no attraverso l’immagine.
Allora l’artista operava su un 
campo che non aveva limiti 
prestabiliti.

[Meyer Schapiro, Alcuni problemi di 
semiotica delle arti figurative, cit., p. 
91.]158
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  Soppressione totale del contorno (espansione semplice)
Pitture rupestri (per noi)160



  

160

Soppressione del contorno (espansione multistabile)
Ian Hamilton Finlay e John Andrew, A D (The Great Piece of 

Turf ) (1975, Little Sparta, Stonypath, Scotland)
(Foto di Mike Forsyth, https://www.flickr.com)



  

Albrecht Dürer, 
La grande zolla
(1503, Albertina, Vienna)
(in inglese: The large 
piece of turf) 161



  
Soppressione del contorno (espansione multistabile)

Ian Hamilton Finlay, Untitled (1970?)204
nt. 9



  

Sconfinamento
Gino Severini, 
Ritmo plastico del 14 
luglio
(1913, MART, Rovereto)
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Sconfinamento
Antonio Serra, Claudio 
Castellini, Nathan Never 
– Agente speciale Alfa
(Bonelli, Milano 1991)

161



  

Sconfinamento
César Domela, Relief néo-plastique no. 10

(1930, Kunstmuseum, L’Aia)161



  

Sconfinamento
Niele Toroni, Toile-mur

(1989, Maria Goodman Gallery, New York)161



  

Sconfinamento
Saburo Murakami, Passing Through

(1956, Seconda mostra di arte Gutai, Ashiya)161-62



  

Delimitazione
René Magritte, La représentation

(1937, National Galleries Scotland, Edimburgo)162



  

Delimitazione
Alberto Savinio, L’annunciazione

(1932, Casa Museo Boschi, Milano)162



  

La critica d’arte è alle prese coi 
«problemi». Davanti alla prosa di 
certi critici d’arte, l’ermetismo di 
Eraclito diventa acqua di sorgen-
te.
È naturale che il pubblico rinunci 
le più volte a penetrare quei mi-
steri. Per il bene loro e di tutti, in-
vito costoro a non più affannarsi 
intorno a tanti problemi che in 
definitiva non sono affatto tali, e 
a spendere il loro zelo a cause più 
necessarie.
I problemi non mancano, ma so-
no di altra specie. Sono problemi 
di gusto. 

162



  

Uno di questi è il problema delle 
cornici. La cornice partecipa del 
quadro come l’abito della donna. 
Non «chiude» soltanto il quadro, 
ma lo accompagna e lo completa.
Si crea la moda Italiana. Si crei 
anche la moda delle cornici. È un 
problema «urgente».
L’attuale moda delle cornici fa 
inorridire.
Giriamo per le sale delle mostre. 
Se il «grosso» dei quadri non si 
lascia guardare, è spesso perché 
la bruttezza della cornice supera 
la bruttezza stessa del dipinto.



  

Le cornici in uso ancor adesso 
rilevano dallo stile borghesuccio 
di una Italia di cinquant’anni fa.
Con una crudeltà che ci riempie 
di compassione, hanno strappato 
queste poverine alla compagnia 
dei fiori di carta, della pendola 
che non cammina e della corona 
nuziale sotto vetro, per collocarle 
in mezzo al grigiore «novecento» 
delle sale d’esposizione, dove 
fanno la figura ridicola e pietosa 
di vecchie zie in un bar america-
no.



  

Bisogna denunciare oltre a ciò 
l’inesplicabile predilezione che 
pittori e collezionisti hanno oggi 
ancora per la cornice nera, la cor-
nice funebre, la cornice «cassa da 
morto».
Ho visto poco tempo fa due qua-
dri di fiori, o come dire di sogget-
to ameno. Ma intorno ci stavano 
due cornici di legno, massicce e a 
piani, e così lucide e nere, che 
con l’aggiunta di quattro mani-
glie di metallo cromato, sarebbe-
ro diventate due bellissimi feretri 
di prima classe, da ingannare il 
più provetto beccamorto.



  

E che dire di quelle malinconiche 
e cachettiche cornicette nere con 
listino d’oro, che sembra abbiano 
legato la loro povera sorte a quel-
la dei macchiaioli?
Che dire di quei tremendi corni-
cioni tutti arabeschi e ghirigori e 
spalmati di ferocissima porpori-
na, che nemmeno la speranza 
hanno più di finire in qualche 
bottega di barbiere, perché anche 
il barbiere oggimai s’è messo a 
paro col progresso, e si arreda la 
bottega in pretto stile razionali-
sta, con grande spreco di vetro e 
di metallo? …



  

Eppure, gira gira, sono queste e 
non altro le cornici che vediamo 
in tutte lo mostre, dalle ufficiali e 
più pompose, alle individuali e 
più scalcinate.

[Alberto Savinio, Torre di guardia, in 
«La Stampa», 8/9/1933, p. 3.]



  

Delimitazione induttiva
Salvador Dalí, Couples aux têtes pleines de nuages

(1936, Museum Boijmans van Beuningen, Rotterdam)
162



  

L’integrazione della cornice con il 
dipinto nel caso delle “teste” di 
Dalí è uno dei primi esempi del 
rifiuto modernista dell’idea di 
quadro come finestra, anche se la 
cornice mantiene la funzione di 
definire nettamente il confine tra 
lo spazio dello spettatore e il re-
gno della pittura.
Il nostro sguardo, accompagnato 
dalla linea dell’orizzonte e dal 
bordo dei tavoli, è portato a com-
pletare lo spazio vuoto tra le due 
figure immaginando che al di là 
delle cornici, dietro al muro, il 
paesaggio si estenda all’infinito

162



  

e che lo spazio dell’uomo e quel-
lo della donna si ricongiungano in 
un punto percepibile dall’osserva-
tore solo attraverso una visione 
del pensiero.
L’integrazione di cornice e dipin-
to è così convincente che ci si ac-
corge solo in un secondo tempo 
che le nuvole nella testa di destra 
sono inclinate e che al telaio an-
tropomorfo è stato concesso il po-
tere di manipolare il cielo.
Nei casi sopra citati la cornice sa-
gomata segue le forme del sog-
getto, come nella Rappresentazio-
ne di Magritte,



  

o suggerisce essa stessa un sog-
getto attraverso la sua conforma-
zione indipendentemente dal con-
tenuto del quadro, come nella 
Coppia con le teste piene di nuvo-
le di Dalí, evidenziando un lega-
me indissolubile con il dipinto:
«Non interrompe più, ma si adat-
ta, come una seconda pelle, alla 
figura dipinta o ritagliata dal 
reale»⁴⁷.

⁴⁷ Germano Celant, La cornice: dal sim-
bolismo alla Land Art, in Artmix, Feltri-
nelli, Milano 2008, p. 108.

[Daniela Ferrari, Breve storia del “ruffia-
no” del quadro, in Ead., Andrea Pinotti 
(cur.), La cornice, cit., pp. 15-49: 38-39.]



  

Confinamento
Pietro Cavaro (e Michele 
Cavaro?),
pala di S. Agostino
(ante 1537, Pinacoteca 
Nazionale, Cagliari) 163



  

Confinamento
Ma Yuan, Su un sentiero di montagna in primavera

(XII-XIII sec., National Palace Museum, Taipei)204
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Confinamento
Frammento di affresco 
romano
(I-II sec. d.C., all’asta, 
drouout.com)

204
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Confinamento
Victor Vasarely,
Bételgeuse
(1963) 163



  

Illustreremo il processo in esame 
servendoci di un’opera di Vasare-
ly, Bételgeuse, in cui si vedono 
file di cerchi perfetti. 
All’intersezione di due allinea-
menti di 14 e 22 cerchi sorge un 
quadrato.
L’immagine non è figurativa, ma 
presenta il quadrato e il cerchio, 
che rinviano però a due type [= 
forme strutturate] solidamente 
stabili quanto potrebbero esserlo 
l’“uomo” o la “mucca”.
Abbiamo visto infatti che i type 
sono delle astrazioni: se implica-
no molti determinanti, si associa-
no meglio alle manifestazioni 
concrete;

163



  

se ne comportano pochi (come 
per il cerchio e il quadrato), di-
ventano molto generici.
Ma se esistono dei type che pre-
scrivono la configurazione dei 
quadrati e dei cerchi, non c’è in-
vece nessun type che prescriva 
che il posto vuoto in mezzo a 22 
cerchi debba essere obbligatoria-
mente occupato da un cerchio.
L’aspettativa di un cerchio nasce 
unicamente hic et nunc, nell’ope-
ra, e dal dispositivo spaziale re-
golare immaginato da Vasarely.



  

È l’evidenza di queste regole, 
manifestate attraverso rigorosi al-
lineamenti e moduli formali uni-
formi, a suscitare l’aspettativa 
del cerchio. Abbiamo quindi un 
grado zero locale. La rottura con-
siste nel rimpiazzare un cerchio 
con un quadrato che occupa la 
stessa superficie.
E la rivalutazione dello scarto 
potrebbe consistere, per esempio, 
nel concludere che il cerchio e il 
quadrato, per quanto polarmente 
opposti, sono tuttavia forme for-
temente simmetriche e topologi-
camente equivalenti.

[Gruppo μ, Trattato del segno visivo, cit., 
pp. 175-176.]



  

Confinamento
Andy Warhol,
White Burning Car III
(1963, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh)

163



  

Compartimentazione
Max Klinger, Il giudizio di Paride
(1885-1887, Belvedere, Vienna)

163



  

Compartimentazione
Max Ernst, Giorno e notte

(1941, coll. privata)205
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Compartimentazione con 
esplosione
René Magritte,
L’évidence éternelle
(1930, MoMA, New York) 163



  

Compartimentazione con esplosione
Gilbert & George, Inca Pisco (A drinking sculpture)

(1973, Van Abbemuseum, Eindhoven)
163



  

Compartimentazione con 
esplosione
Régis Franc,
Souvenirs d’un menteur 
(Dargaud, Paris 1979)
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Compartimentazione con 
esplosione
René Magritte,
L’évidence éternelle
(1930, MoMA, New York) 163



  

Compartimentazione con 
esplosione
Régis Franc,
Souvenirs d’un menteur 
(Dargaud, Paris 1979)

163



  

Nei dipinti cubisti di Braque e Pi-
casso, a partire dal 1912, i fram-
menti di carte, giornali e oggetti 
che attraverso il collage e il pa-
pier collé immettono nel dipinto 
una parte di realtà, innescando un 
sottile gioco tra citazione, finzio-
ne e concretezza.
Questa fase è inaugurata da Picas-
so con la celebre Natura morta 
con sedia impagliata (1912), in-
serendo un pezzo di tela cerata 
che riproduce perfettamente la pa-
glia intrecciata della seduta della 
sedia.

164



  Pablo Picasso, Nature morte à la chaise cannée
(1911-1912, Musée Picasso, Parigi)164



  

La cornice di questo dipinto, da 
cui l’artista non si separerà mai, 
consiste in una semplice corda 
che corre attorno al profilo ovale 
del quadro.
Se in questa natura morta l’uso 
della fune a guisa di cornice vale 
qui come immissione nella di-
mensione del quadro di un fram-
mento di realtà – così come per il 
pezzo di tela cerata a imitazione 
della paglia intrecciata – nelle 
opere Pipa e spartito musicale 
(1914) e Bicchiere e bottiglia di 
Bass (1914)

164



  Pablo Picasso, Pipe et partition
(1914, The Museum of Fine Arts, Houston)164



  Pablo Picasso, Bicchiere e bottiglia di Bass
(1914, Metropolitan Museum, New York)164



  

nelle opere Pipa e spartito musi-
cale (1914) e Bicchiere e bottiglia 
di Bass (1914) la cornice dipinta 
a trompe l’œil e applicata dimo-
stra quanto Picasso non disdegni 
l’aspetto ornamentale rappresen-
tato dalla decorazione a racemi 
della finta cornice, ma ne sovver-
ta il senso, con l’amplificazione 
dello straniamento, giocando tra 
finzione e tautologia.

[Daniela Ferrari, Breve storia del “ruffia-
no” del quadro, cit., p. 34.]164



  

Smentire l’occultamento
Georges Seurat,
Le cirque
(1891, Musée d’Orsay, 
Parigi)

164



  

Distruzione
Man Ray,
Décollage
(1917) 164



  

Iperbole
Fernand Khnopff,
L’encens
(1898, Musée d’Orsay, 
Parigi) 165



  

*************************
Traduzione da ritoccare, p. 165
*************************
… o da sculture come quelle di 
Brancusi, dove spesso lo zoccolo 
è costituito da una scultura astrat-
ta, materialmente più importante 
dell’enunciato indicato.
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Iperbole
Vista dell’atelier di
Constantin Brâncuși
(Centre Pompidou, 
Parigi, allestimento di 
Renzo Piano) 165



  

Iperbole
Christo e Jeanne-Claude, Museum of Contemporary Art, Wrapped

(1969, Chicago)
165



  

Algirdas Julien Greimas

● Due modalità di generazione del senso 
nelle immagini:
● Semiotica figurativa

– segni-oggetto 
● Semiotica plastica

– logica del sensibile non figurativa
● Occorre riconoscere entrambe le modalità
● Occorre indagarne l’articolazione

● emersione di complessi orizzonti di senso

165



  

Il primo grande principio da te-
nere presente è senza dubbio, a 
nostro avviso, che ciò che chia-
miamo “immagine” è eteroge-
nea.
Nel senso che essa somiglia e co-
ordina, all’interno di un quadro 
(di un limite), differenti categorie 
di segni: “immagini” nel senso 
teorico del termine (segni iconi-
ci, analogici), ma anche segni 
plastici: colori, forme, composi-
zione interna, tessitura, e nella 
maggior parte dei casi anche se-
gni linguistici, linguaggio verba-
le.

165



  

È la loro relazione, la loro intera-
zione a produrre un senso che 
noi abbiamo imparato a decifra-
re, e che un’osservazione più si-
stematica ci aiuterà a compren-
dere meglio.

[Martine Joly, Introduzione all’analisi 
dell’immagine, cit., p. 50.]



  

Sostituzione plastica
Giacomo Balla, Compenetrazione iridescente n. 7

(1912, GAM, Torino)
165



  
Giacomo Balla, La mano del violinista

(1912, The Estorick Collection, Londra)
165



  

Sostituzione 
plastica
Giovanni 
Segantini,
Dea dell’amore
(1894, GAM, 
Milano)
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Sostituzione plastica
Pino Pascali, Cornice di fieno

(c. 1967, Galleria Nazionale, Roma)
166



  

Sostituzione plastica
Georges Seurat,
Le cirque
(1891, Musée d’Orsay, 
Parigi)

166



  

Sostituzione plastica
Gino Severini, 
Ritmo plastico del 14 
luglio
(1913, MART, Rovereto)

166



  

Delimitazione
Alberto Savinio, L’annunciazione

(1932, Casa Museo Boschi, Milano)166



  

Spazio di 
rappresentazione = 
spazio rappresentato
Fritz von Uhde, 
Le figlie del pittore sulla 
veranda
(1901, Belvedere, 
Vienna)
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Bordo iconico
Jens Ferdinand Willumsen, Jotunheim

(1892-1893, Willumsens Museum, Frederikssund)166



  

Bordo iconico
Gustav Klimt, 
Giuditta
(1901, Belvedere, 
Vienna) 166



  

Bordo iconico
Vincent van Gogh, Mele cotogne, limoni, pere e uva

(1887, Van Gogh Museum, Amsterdam)166



  

Bordo iconico
Lucien Lévy-Dhurmer, Wisteria dining room

(1910-1914, Metropolitan Museum, New York)166



  

Bordo iconico
Luca Signorelli, 
Empedocle
(1499-1502, Cappella di 
San Brizio, Duomo, 
Orvieto)

166



  

Bordo iconico ostensivo
Michele Meves, Addolorata

(1698, chiesa di S. Marco al Pozzo, Marano di Valpolicella)

167



  

Bordo iconico ostensivo
Salvador Dalí, L’Angelus

(c. 1932, coll. privata)167



  

Bordo iconico ostensivo
Stemma dell’Australia

(1912)167



  Bordo iconico ostensivo
Gallo porta menu
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Sia il campo rettangolare o roton-
do, nell’età classica si segue il 
principio di elevare a legge della 
propria volontà le condizioni da-
te, si dà cioè all’insieme figurati-
vo una tale disposizione, per cui 
sembri che il contenuto sia stato 
creato appunto per quella corni-
ce, e viceversa.
Il disegno con linee regolari pre-
dispone l’effetto e fissa le figure 
ai margini.
Possono essere alberelli, che ac-
compagnano una testa, o forme 
architettoniche; 
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il ritratto, comunque, appare a-
desso più saldamente ancorato 
nel fondo dello spazio concesso-
gli di quel che non avvenisse pre-
cedentemente, quando questi rap-
porti erano sempre sentiti piutto-
sto debolmente.
Si può, ad esempio, notare come 
nelle Crocifissioni a volte gli 
stessi bracci della croce servano 
da impalcatura ideale per fissare 
la figura entro la cornice.
Ogni paesaggio avrà la tendenza 
a tenersi aggrappato, con qualche 
alberello, saldamente alla corni-
ce.
[Heinrich Wölfflin, Concetti fondamenta-
li della storia dell’arte (1915), tr. it., Neri 
Pozza, Vicenza 1999, pp. 172-173.]



  

Eteromaterialità
Raffaello,
Madonna della seggiola
(1514, Galleria Palatina, 
Firenze)

167



  

Bordo iconico
Lucien Lévy-Dhurmer, Wisteria dining room

(1910-1914, Metropolitan Museum, New York)168



  

Edvard Munch,
Ritratto di August 
Strindberg
(1896, Munchmuseet, 
Oslo)

168



  

Bordo rimato
Georges Seurat,
Le cirque
(1891, Musée d’Orsay, 
Parigi)

168



  

Bordo rimato
Edvard Munch,
Ritratto di August 
Strindberg
(1896, Munchmuseet, 
Oslo)

168



  

Bordo rimato
Ger van Elk, C’est moi qui fais la musique

(1973, Stedelijk Museum, Amsterdam)168



  

Bordo rimato
Edvard Munch,
Ritratto di August 
Strindberg
(1896, Munchmuseet, 
Oslo)
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Bordo rimato
Vincent van Gogh, Mele cotogne, limoni, pere e uva

(1887, Van Gogh Museum, Amsterdam)168



  

Violazione 
dell’eteromaterialità
Paul Ranson,
Les éplucheuses de 
pommes de terre
(1896, Musée Maurice 
Denis, Saint-Germain-
en-Laye)

169



  

Bordo dell’enunciato / bordo rappresentato
Gérard Titus-Carmel davanti a una sua opera

(2007, Napoli?)205
nt. 17



  

Bordo rappresentato
Cornelis Norbert Gijsbrechts, Trompe l’œil

(1670, Statens Museum for Kunst, Copenhagen)169



  

Bordo rappresentato
Jasper Johns,
Souvenir 2
(1964, coll. privata)

169



  

Bordo rappresentato
Roy Lichtenstein, Stretcher Frame
(1968, The Broad, Los Angeles)169



  

Bordo rappresentato
Georges Braque,
Violon et palette
(1909, Guggenheim 
Museum, New York) 169



  

Bordo rappresentato
Rudy Pijpers, Trompe l’œil

(????, coll. privata)169



  

Distruzione
Edvard Munch,
Madonna
(1895, Munchmuseet, 
Oslo)

170



  

Bordo incluso rimato
Paul Ranson,
Les éplucheuses de 
pommes de terre
(1896, Musée Maurice 
Denis, Saint-Germain-
en-Laye)

170



  

Compartimentazione 
rappresentata
Michail F. Larionov,
L’automne
(1912, Centre 
Pompidou, Parigi)

170



  

Compartimentazione 
rappresentata
Régis Franc,
Souvenirs d’un menteur 
(Dargaud, Paris 1979)

170



  

Figura del significato del bordo che risulta da un’aggiunta +
Figura del significante del bordo che si avvale di una 

soppressione-aggiunta170



  
Rima plastica + bordo rimato

(rima iconica + iconizzazione del bordo)170



  
Christo e Jeanne-Claude, Museum of Contemporary Art, Wrapped

(1969, Chicago)
171



  
René Passeron, Dévorée (inimage)

(????, Galerie Rouan, Parigi)
171



  

Man Ray,
Décollage
(1917) 171



  

Cancellazione dell’enunciato grazie al bordo iperbolico
Christo e Jeanne-Claude, Museum of Contemporary Art, Wrapped

(1969, Chicago)
171



  

Cancellazione dell’enunciato grazie al bordo rappresentato
Rudy Pijpers, Trompe l’œil

(????, coll. privata)171



  

Espansione dell’enunciato tramite soppressione del contorno
Ian Hamilton Finlay e John Andrew, A D (The Great Piece of 

Turf ) (1975, Little Sparta, Stonypath, Scotland)
(Foto di Mike Forsyth, https://www.flickr.com)

171
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