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estetici e mediologici dai concetti di rimediazione prima e intermedialità poi ha 
riportato al centro del dibattito scientifico il montaggio come principio empirico 
e teorico di primaria importanza, estendendone il raggio d’azione e di validità 
pressoché a qualsiasi aspetto della vita socio-culturale umana.
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epistemologico.
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Limiti e articolazione del montaggio. Una ricognizione semiotica 
Enzo D’Armenio 

Introduzione

Il concetto di montaggio è oggi al centro di un’importante riscoperta che coin-
volge differenti discipline: la pratica e la teoria cinematografica (Amiel 2005), la 
storia dell’arte (Careri 2017), la filosofia e l’estetica (Montani 2014), la semiotica 
(Fontanille-Périneau 2002). Il suo campo di esercizio sembra estendersi ben ol-
tre la composizione cinematografica e artistica per operare come metodo analiti-
co, espediente storico-critico, principio teorico (Somaini 2011). Ne risulta un di-
spositivo concettuale molto inclusivo, ma dalla definizione ambigua. Per ciò che 
concerne l’ambito cinematografico, la sua eccessiva estensione è stata criticata a 
più riprese, perché nella concezione dei cineasti sovietici il montaggio finiva con 
l’includere tutte le fasi della produzione filmica. La riflessione contemporanea ha 
poi proposto altre accezioni accanto a quella artistica-compositiva: sulla scorta 
dei lavori di Walter Benjamin (1940) e di Aby Warburg1 – soprattutto per ciò che 
concerne i concetti di immagine dialettica e il progetto del Mnemosyne Atlas – si 
è per esempio postulata l’esistenza di un montaggio interpretativo (Didi-Huber-
man 2003) come metodo di confronto tra documenti di diversa natura e come 
presupposto all’efficacia del discorso storico. L’ambiguità circa l’estensione del 
concetto diviene quindi aperta ambivalenza, perché il montaggio sembra esten-
dere la sua validità a molteplici domini culturali e reggere operazioni eterogenee. 
L’obiettivo del nostro contributo è quello di interrogare l’estensione del concetto 
di montaggio, mettendo innanzitutto in questione i suoi limiti ai fini dello svilup-
po di una teoria semiotica dei media. Nella prima parte del saggio faremo tesoro 
della discussione sul montaggio cinematografico, soprattutto per ciò che concerne 
la teoria di Sergej E· jzenštejn (1937 [1985]) e le riletture critiche di Christian Metz 
(1964) e di Jacques Aumont (2005). Se il montaggio cinematografico comprende 
già operazioni differenti, che sarebbero invece da ascrivere alla messa in scena o alla 
recitazione, come rendere conto allora delle concezioni che lo situano apertamente 
oltre il dominio artistico-compositivo per abbracciare quello storico-critico e quel-
lo filosofico-concettuale? Un’interpretazione rigorosa della teoria di E· jzenštejn ci 
permette di conciliare il tratto volutamente inclusivo e generale del montaggio con 
l’esigenza di caratterizzare le operazioni particolari che lo realizzano. La nostra ipo-
tesi è che il montaggio debba essere inteso come un principio, ma che sia necessaria 
un’articolazione per rendere conto delle sue operazioni specifiche e dei suoi effetti. 
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A partire da un precedente lavoro di analisi su un corpus (D’Armenio 2018), in-
tendiamo proporre una tipologia mediale delle operazioni di montaggio, che oc-
cuperà la seconda parte del saggio. Il nostro scopo è quello di dare un apporto 
disciplinare specifico alla questione, articolando il montaggio con le conquiste 
più recenti della semiotica. Distingueremo le pertinenze del montaggio in base 
a quelle grandezze che consideriamo indispensabili per la comprensione della 
situazione mediale contemporanea: si tratta delle sintassi figurative (Fontanille 
2004), delle sostanze dell’espressione (Hjelmslev 1943, Dondero e Reyes-Garcia 
2016), dei supporti (Fontanille 2008) dei formati tecnici (Montani 2010) e dei 
regimi di credenza (Jost 1997). Crediamo che questa ricognizione sul montaggio 
possa permettere alla semiotica di dare un contributo importante alla compren-
sione del sistema mediale e alle procedure discorsive che lo caratterizzano2.

1. Il principio del montaggio e le sue retoriche

Per ciò che concerne l’ambito cinematografico il nome di riferimento è certa-
mente quello di Sergej E· jzenštejn, che ha dedicato al montaggio la riflessione più 
completa e approfondita3. Nella sua elaborazione più sistematica – nota come 
Montaggio 37 – l’autore indica il montaggio come il fulcro dell’intera costruzio-
ne filmica, capace di alimentare globalmente tutti i suoi livelli e i suoi strumenti. 
Dalla composizione della singola inquadratura al montaggio tra piani, fino ad ar-
rivare al contrappunto audio-visivo e alla performance dell’attore, ogni elemento 
della partitura cinematografica si vede regolato in ogni sua porzione, così come 
nel complesso, da effetti di montaggio quali il conflitto, il rinforzo, l’armonia, il 
contrappunto, la stratificazione. 
Come ha osservato Francesco Casetti (1985) nell’introduzione all’edizione italia-
na, il gesto di E· jzenštejn è duplice. Da un lato alimenta il suo metodo di compo-
sizione ispirandosi alle conquiste storiche del cinema: l’evoluzione che dal muto 
hanno visto l’acquisizione del sonoro e quindi del colore. Dall’altro riconduce la 
metodologia cinematografica a un principio più generale di composizione artisti-
ca, prendendo esempi dalla pittura, dalla letteratura, dall’architettura. Secondo 
E· jzenštejn l’efficacia del montaggio riposa su un postulato estetico, perché le sue 
procedure si accordano alla capacità umana «di tradurre due fenomeni separati 
in un’immagine generalizzata» (E· jzenštejn 1985: 142). Quanto all’estensione di 
questo presupposto, egli osserva che «non si tratta soltanto del fenomeno prima-
rio della tecnica cinematografica, ma anche e soprattutto del fenomeno primario 
della coscienza nella sua capacità di creare immagini» (Ivi: 141-142). Ne deriva 
una teoria della composizione basata sui concetti di rappresentazione e di imma-
gine, che devono porsi in una concatenazione peculiare per essere efficaci: «Un’o-
pera autenticamente realistica, [...] deve organizzare l’espressione del fenomeno 
mediante due componenti integrate in un’inseparabile unità: la rappresentazione 
(izobraženie) del fenomeno e la sua immagine (obraz), intesa, quest’ultima, come 
una generalizzazione (obobščenie) del fenomeno nella sua essenza» (E· jzenštejn 
1985: 6). E· jzenštejn si riferisce a un peculiare concetto di immagine, che non è 
direttamente legato agli elementi della composizione. A rigore, l’immagine è anzi 
assente dall’opera, perché essa deve sorgere nella mente dello spettatore grazie a 
una generalizzazione delle figure effettivamente rappresentate.
A partire da queste considerazioni, E· jzenštejn distingue tre stadi fondamentali del 
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montaggio cinematografico. Il primo stadio è quello individuabile all’interno del-
la singola inquadratura. «L’esempio proposto da E· jzenštejn consiste nel disegno 
di una barricata, i cui singoli particolari sono assemblati in maniera tale da ricor-
dare, nel loro profilo complessivo, l’idea della lotta» (Casetti 1985: XIX). Segue 
la concatenazione tra più inquadrature, che viene illustrata con un esempio di 
montaggio analitico: «se allineeremo, congiungendoli correttamente, degli zocco-
li che battono sul terreno, la testa di un cavallo che corre e la groppa di un caval-
lo che fugge, avremo nella sua esattezza e nella sua pregnanza l’immagine di un 
galoppo» (Ibidem). A questi segue il montaggio audiovisivo, di cui sono discusse 
soprattutto le operazioni di polifonia e di contrappunto. Infine il colore, che svi-
luppando contrasti e accordi, costituirà il ritmo visivo delle immagini.
Anche limitando la portata della sua riflessione all’ambito cinematografico, l’esten-
sione operativa del montaggio rimane problematica. In un saggio ormai classico 
Christian Metz (1964) ha criticato questa estensione perché finiva con l’identificare 
il montaggio con l’intera composizione filmica: «Tout est montage. Il y a quelque 
chose d’acharné, de presque gênant parfois, dans la façon dont E· jzenštejn refuse la 
plus petite part aux coulées créatrices continues: il ne voit partout qu’éléments pré-
découpés qu’une ingénieuse manipulation viendrait ensuite “monter”» (Metz 1964: 
53). Il semiologo francese parte dalla constatazione che il cinema moderno non as-
segna più un ruolo centrale al montaggio, com’era nella produzione e nella riflessio-
ne dei teorici del “montaggio-re”, «preferendo molto spesso, piuttosto che giuntare 
una dopo l’altra diverse inquadrature girate separatamente, organizzare diversi mo-
tivi all’interno di un’inquadratura unica, più vasta come campo e più lunga come 
durata» (Metz 1969: 232). Il riferimento è alla predilezione per il piano-sequenza e 
la profondità di campo che si è affermata a partire dal neorealismo, una tendenza 
ben individuata e incoraggiata dalla riflessione di André Bazin (1958-1962). 
Se il montaggio, nel suo ruolo di concatenazione sintagmatica tra piani, «resta 
una delle basi essenziali del cinema» (Metz 1969: 231), come conciliare questa 
sua versione ristretta con la logica che ne guida lo sviluppo a più livelli, persino al 
di fuori dell’ambito cinematografico? Georges Didi-Huberman (2003), per esem-
pio, ha usato l’espressione montaggio interpretativo per rendere conto del modo 
in cui ha adoperato quattro fotografie scattate clandestinamente all’interno del 
campo di sterminio di Auschwitz-Birkenau nell’agosto del 1944 da parte di un 
membro ebreo-greco del sonderkommando, le unità speciali di deportati costretti 
a collaborare con i nazisti nelle operazioni di sterminio e cremazione. Si tratta di 
un montaggio che risulta dall’accostamento critico dei documenti visivi e delle te-
stimonianze scritte quali i diari nascosti dagli stessi membri dei sonderkommando: 
in questo caso, il montaggio va a costruire una rete di rinvii tra documenti diffe-
renti così che possano attestare il ruolo storico delle immagini.
Accanto a quello artistico e a quello storico, è possibile citare un altro dominio 
che si caratterizza per l’utilizzazione di procedure di montaggio, il dominio scien-
tifico. Come hanno osservato Maria Giulia Dondero e Jacques Fontanille, esso si 
caratterizza per un tipo peculiare di immagini diagrammatiche.

Le discours scientifique prescrit un contrôle des paramètres de production de l’ima-
ge, et par conséquent une complète reproductibilité par d’autres acteurs de la com-
munauté scientifique : en fait l’image la plus commune dans le discours scientifique 
est celle réglée par des relations diagrammatiques, qui vise à rendre opérationnels et 
réutilisables les paramètres de sa production (Dondero e Fontanille 2012: 56). 
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Questi tre domini presentano criteri di semantizzazione differenti e sviluppano 
operazioni di montaggio irriducibili. Nel dominio artistico-cinematografico pro-
prio alle riflessioni di E· jzenštejn si tratta di realizzare delle opere d’arte efficaci 
grazie alla produzione di effetti di montaggio dotati di pathos, di efficacia ritmica, 
di organicità. Nel dominio storico-critico di Didi-Huberman si tratta di eviden-
ziare la catena di rinvio tra enunciati differenti – gli scatti fotografici, i diari, le te-
stimonianze – per validare le ipotesi interpretative e il valore dei documenti visivi. 
Nel dominio scientifico e medicale studiato da Fontanille e Dondero le procedure 
di montaggio devono assicurare la verificabilità e la riproducibilità dei risultati, in 
modo che sia possibile uno sviluppo ulteriore da parte della comunità scientifica. 
Da un lato il principio della composizione eterogenea e della costruzione dinami-
ca dell’enunciazione sembra essere lo stesso; dall’altro permangono notevoli dif-
ferenze per ciò che concerne le specificità dei domini, i concatenamenti discorsivi 
e le finalità retoriche. Come tenere insieme queste tre aree sotto un’unica conce-
zione del montaggio, e al contempo rispettare le loro specificità?
La nostra ipotesi è che, come osservato da Jacques Aumont, «ce qui se jouerait 
chez E· jzenštejn, ce ne serait donc ni l’élaboration de méthodes de montage, ni la 
construction d’un (un seul) concept de montage – mais l’étude permanente, et à 
sa façon, systématique, du principe de montage» (Aumont 2005: 207). Nella sua 
versione più inclusiva, in effetti, il principio del montaggio finisce col corrispon-
dere al principio differenziale postulato nell’ambito della semiotica strutturale, se-
condo cui il senso non può che svilupparsi laddove c’è differenza: «[…] dans une 
perspective de sémiotique générale […] il n’existe pas, à y bien réfléchir, d’objet 
sémiotique totalement homogène, non composé, et sans aucun effet de montage; 
et même, s’il en existait, cela constituerait la limite de l’analyse sémiotique, car il 
serait indécomposable, inanalysable» (Fontanille e Périneau 2002: 1). Avremo al-
lora due concezioni del montaggio: l’indispensabile componente differenziale che 
regola qualunque produzione del senso e l’area più specifica in cui l’applicazione 
di questo principio diventa gradualmente più netta per il modo in cui mobilita 
allotopie, rotture e stratificazioni sintagmatiche. Partendo da un principio simila-
re, E· jzenštejn lo ha articolato rispetto all’ambito cinematografico e artistico, spe-
cificandone gli strumenti e le modalità a ogni livello della composizione. Il nostro 
contributo intende seguire uno schema simile: tenteremo di articolare il principio 
del montaggio da un punto di vista semiotico, col fine di dare un contributo alla 
comprensione della situazione mediale contemporanea ed elaborare degli stru-
menti adeguati ai discorsi che la caratterizzano4. La nostra convinzione è che la 
frantumazione del sistema dei media del Novecento – descritta con la nozione di 
post-medialità (Eugeni 2015) – ha aperto il campo a una nuova serie di strategie 
di composizione che declinano il principio del montaggio in maniere inedite. 

2. Tra media e linguaggi: sintassi figurative

La questione più complessa riguarda le operazioni di montaggio tra linguaggi o, 
se si preferisce, tra sistemi espressivi. Piuttosto che opporre le strutture del lin-
guaggio verbale e di un presunto linguaggio visivo, la semiotica contemporanea 
ha preferito interessarsi al tipo differente di semiosi che viene mobilitato da questi 
sistemi, prima di analizzare il modo in cui vengono declinati in discorsi specifici. 
Il fondamentale saggio Sémiotique figurative et sémiotique plastique (1984) di Al-
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girdas J. Greimas, sebbene venga prevalentemente ricordato per l’introduzione 
della lettura plastica, tematizza in maniera aperta proprio la differenza tra semiosi 
verbale e semiosi visiva. Le argomentazioni sono note: nel caso dei discorsi visivi, 
per esempio per ciò che concerne la pittura, la semiosi avviene grazie all’incon-
tro tra i formanti disposti sulla superficie tabulare e la griglia di lettura umana5. 
Questo incontro viene indicato come una lettura iconizzante che si differenzia in 
maniera netta rispetto alla significazione verbale, proprio perché «la lettura di un 
testo scritto in francese non pone il problema della somiglianza dei suoi caratteri 
con le figure del mondo naturale» (Greimas 1984: 199 della tr. it). 

Una tale lettura iconizzante è tuttavia una semiosi, vale a dire un’operazione che, 
congiungendo un significante e un significato, ha come effetto la produzione dei 
segni. La griglia di lettura, di natura semantica, sollecita dunque il significante pla-
nare e, assumendo dei fasci di tratti distintivi di densità variabile, che costituisce in 
formanti figurativi attribuisce loro dei significati (Ibidem).

La semiosi sarebbe quindi data dall’incontro tra pacchetti di tratti visivi disposti sulla 
superficie tabulare (significante) e la griglia di natura umana (significato) che le unisce 
in una semiosi peculiare e permette il riconoscimento di figure. La dimensione figura-
tiva, sebbene presente anche nelle semiotiche verbali, non gioca però lo stesso ruolo, 
perché nel visivo, «le qualità del mondo naturale, selezionate, servono alla costruzione 
del significante degli oggetti planari» mentre «appaiono allo stesso tempo come dei 
tratti del significato delle lingue naturali» (Ivi: 200). In altre parole, «i discorsi verbali 
contengono la loro dimensione figurativa, pur precisando che le figure che la costitu-
iscono sono figure del contenuto e non dell’espressione» (Ibidem). 
La differente tipologia di semiosi che interessa il visivo e il verbale è stata affron-
tata anche da Umberto Eco nel suo Kant e l’ornitorinco (1997). Nella celebre di-
stinzione tra modalità Alfa e modalità Beta viene offerta una specificazione del 
principio già individuato da Greimas. Prima di tutto, occorre rimarcare che per 
Eco, si percepiscono innanzitutto le sostanze: «È ovvio che in qualsiasi circo-
stanza dobbiamo prima percepire la sostanza dell’espressione» (Ivi: 337). Nella 
modalità Beta, che caratterizza tra gli altri il linguaggio verbale, la percezione di 
sostanze deve essere ricondotta a delle forme, prima di lasciar emergere delle fi-
gure: «per percepire nella confusione dell’ambiente sonoro un fonema come tale, 
debbo prendere la decisione interpretativa che si tratti di un fonema, non di una 
interiezione, di un gemito, di un suono emesso casualmente» (Eco 1997: 335). 
Per questa ragione, nella semiosi verbale «si tratta di partire da una sostanza so-
nora per percepirla come forma dell’espressione. Il fenomeno può essere rapido, 
inconscio, ma ciò non toglie che sia interpretativo» (Ibidem). Al contrario nella 
modalità Alfa, «prima ancora di decidere che ci si trova davanti all’espressione 
di una funzione segnica, si percepisce per stimoli surrogati quell’oggetto o quella 
scena che poi eleggeremo a piano dell’espressione di una funzione segnica» (Ivi: 
336-337). Nel caso di una fotografia, per esempio, si riconoscono le sostanze di-
rettamente come forme e quindi figure. È lo stesso Eco a qualificare questa diffe-
renza come analoga a quella individuata da Greimas.

[...] nella modalità Alfa si percepisce la sostanza come forma, prima ancora che 
questa forma sia riconosciuta come forma dell’espressione. Si riconosce solo, come 
direbbe Greimas, una “figura del mondo”. Invece in modalità Beta per individuare 
la forma occorre interpretarla come forma di un’espressione (Ivi: 1997).
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In altre parole, tanto per Greimas quanto per Eco, la significazione delle semioti-
che verbali e visive si sviluppa in maniere differenti, soprattutto per ciò che con-
cerne l’emersione di figure. Da questa prima differenza derivano delle peculiarità 
importanti: le semiotiche visive o ipoiconiche hanno uno sviluppo più vicino all’e-
sperienza semiotica “nuda”, perché si caratterizzano per una minore mediazione 
rispetto a quest’ultima. È su questo principio che sono stati elaborati, nell’ambito 
delle semiologie del cinema, i concetti di mostrazione (Gaudreault 1988), oculariz-
zazione e auricolarizzazione (Jost 1987), con l’intento di differenziare i meccanismi 
enunciazionali del cinema, che sfruttano configurazioni di tipo percettivo, in op-
posizione ai meccanismi cognitivi che contraddistinguono il dire verbale. 
Lo stesso Eco ha riconosciuto ai segni ipoiconici dei caratteri peculiari, che de-
rivano dal loro sfruttare la semiosi percettiva: innanzitutto, le qualità sensibili si 
caratterizzano per la loro singolarità, mentre nelle elaborazioni verbali esse sono 
già generali. In un dipinto si tratta innanzitutto di riconoscere quel giallo sulla te-
la, mentre in un testo verbale, l’interpretazione della parola “giallo” si situa già al 
livello di una conoscenza cognitiva generale. In secondo luogo, i segni ipoiconi-
ci non hanno equivalenti inter-semiotici esatti, non possono essere propriamen-
te tradotti, bensì solo riconosciuti, descritti, inseriti in un sistema di gradazioni 
equivalente. Infine, il carattere forse più importante è dato dall’assenza, per ciò 
che concerne i sistemi visivi, di un apparato di unità logiche o linguistiche in gra-
do di individuare le coordinate spazio-temporali6. Ciò significa che nei giochi di 
montaggio che coinvolgono semiosi verbale e visiva possono realizzarsi peculiari 
concatenamenti dovuti ai caratteri dell’una e dell’altra: i meccanismi di mostra-
zione permettono di visualizzare in via percettiva figure che il testo verbale deve 
indicare in via più indiretta; mentre il linguaggio verbale può offrire precisazioni 
circa le identità, i tempi e i luoghi rappresentati dalle immagini. 
Sebbene rimanga una distinzione fondamentale, quella tra semiosi verbale e se-
miosi visiva non è sufficiente rendere conto delle operazioni discorsive più speci-
fiche, perché esse mobilitano sempre supporti, sostanze dell’espressione e finalità 
retoriche differenti. In altre parole, i modi in cui si realizzano i montaggi discor-
sivi tra visivo e verbale chiamano direttamente in causa una teoria mediale dei di-
scorsi. A questo proposito, il concetto di sintassi figurativa elaborato da Jacques 
Fontanille in Figure del corpo (2004) ci aiuta a prolungare la riflessione di Greimas 
e di Eco. Con questa nozione Fontanille intende indicare le differenti modalità 
con cui le figure semiotiche emergono dai discorsi, tenendo insieme tanto i modi 
umani del sensibile, quanto il modo in cui sono iscritti sui supporti. «In effetti, 
attraverso l’intermediazione della sensazione e della percezione, il corpo, una vol-
ta articolato come una configurazione semiotica, è in grado di dotarci di modelli 
della stabilizzazione, della trasformazione e della messa in sequenza delle figure» 
(Fontanille 2004: 127 corsivo nostro). Il vantaggio di questa prospettiva è quello 
di articolare, in una sorta di classificazione mediale, quelle che rimanevano tipo-
logie generali di semiosi – per esempio quella visiva – mantenendo però il punto 
di vista specifico della significazione: «ciò che solitamente denominiamo “semiotica 
visiva”, obbedisce in realtà a logiche del sensibile molto differenti, a seconda che 
si abbia a che fare con la pittura, con il disegno, con la fotografia o con il cinema» 
(Ivi: 128). Per ciò che concerne le forme pittoriche, per esempio, esse «implica-
no innanzi tutto una sintassi manuale, gestuale, sensomotoria e in questo senso 
si avvicinano alla scrittura» (Ibidem). Al contrario, per comprendere la semiosi 
fotografica, occorre innanzitutto la presa in carico «dell’impronta della luce su 
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una superficie sensibile», così come la «sintassi figurativa (condivisa questa volta 
con la pittura) che pertiene all’appropriazione immaginaria di uno spazio pro-
spettico da parte del corpo dell’osservatore in movimento, visto che questi lo at-
traversa virtualmente» (Ibidem). Infine il cinema, che «offre un simulacro dello 
spostamento dello sguardo, retto da un corpo virtuale; il cinema partecipa così di 
un’altra sintassi, di tipo somatico e motorio, e in tal senso si avvicina casomai alla 
danza» (Ivi: 128-129). Non si tratta solo di distinguere il modo in cui è prodotta 
una fotografia rispetto a un dipinto, ma di individuare le ricadute dei meccanismi 
di produzione sui processi di significazione7. 

3. Il montaggio intermediale: sostanze dell’espressione, supporti, formati tecnici 

È stato osservato che la produzione mediale contemporanea (Eugeni 2015) si carat-
terizza non solo per una predilezione per il montaggio tra media o sintassi figurative 
differenti – lo scatto fotografico all’interno di un testo audiovisivo, come nel caso de 
La Jetée (1962) di Chris Marker, per esempio – ma anche per un montaggio tra sin-
gole componenti o strategie mediali. A questo proposito, una delle nozioni chiave 
che si sono affermate all’interno del paradigma dei media studies è quella di rimedia-
zione elaborata da Jay David Bolter e Richard Grusin (1999). La fortuna di questo 
termine risiede nella sua sospetta ambivalenza: con rimediazione si intendono infat-
ti almeno tre fenomeni differenti. Prima di tutto un’operazione di montaggio locale 
che consiste nel rappresentare un medium all’interno di un discorso realizzato con 
un altro medium. In secondo luogo, la competizione che interessa vecchi e nuovi 
media nel corso dell’evoluzione storica e culturale. Infine, l’imitazione di strategie 
discorsive tipiche di un medium all’interno di un altro.
Ai fini della nostra tipologia semiotica del montaggio è più utile soffermarsi su 
un’accezione più circoscritta, come nel caso del montaggio intermediale indivi-
duato da Pietro Montani (2010, 2014). L’autore si pone idealmente in continuità 
con gli stadi della composizione cinematografica già individuati da E· jzenštejn per 
aggiungervi un’articolazione ulteriore. Se in E· jzenštejn il montaggio si arrestava 
sulla soglia dell’audio-visivo, Montani vi aggiunge l’accostamento di differenti 
forme discorsive e differenti qualità materiali delle immagini. Tale tipo di mon-
taggio si estende infatti «ai formati tecnici dell’immagine (per esempio digitale e 
analogico) e al rapporto tra media diversi (per esempio il cinema e la televisione o 
la computer grafica ecc.)» (Montani 2014: 15). Rispetto alla generica rimediazione 
di Bolter e Grusin, a Montani preme mantenere la concezione originaria del cine-
asta sovietico: il montaggio rimane quindi un’operazione critica che deve essere 
in grado di rompere le abitudini di rappresentazione ormai divenute anestetiche8. 
È quindi lo scarto espressivo a rendere efficace il montaggio intermediale: «un 
gioco esplicito tra diverse forme mediali, che si fanno sentire nella loro opacità al 
fine di sollecitare nello spettatore una riflessione sulla irriducibile alterità del rap-
presentato, sul suo irriducibile differire» (Montani 2010: 13).
Da un punto di vista semiotico, la comprensione della nozione di formato tecnico, 
come suggerisce la stessa insistenza di Montani circa il piano dell’espressione, richie-
de una riflessione ulteriore circa le sostanze. Si tratta di una dimensione trascurata 
all’interno delle discipline della significazione, che hanno preferito interessarsi a ciò 
che accomuna le produzioni culturali dal punto di vista formale e contenutistico. 
Difendendo questa scelta con l’assunto di Hjelmslev, secondo cui le sostanze sono 
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sempre formate, la semiotica del discorso ha creduto di poter tralasciare i processi 
di formazione e la memoria produttiva che ogni enunciato inevitabilmente esprime. 
Come osservato da Fontanille (2004), Pierluigi Basso Fossali e Maria Giulia Donde-
ro (2011), la semiotica generativa si è inizialmente interessata soprattutto alle forme 
dell’espressione. Nella formulazione di Greimas (1984), così come nelle analisi di 
casi fotografici di Jean-Marie Floch (1986), veniva a configurarsi una semiotica del 
discorso applicata ai testi visivi, in cui però le differenze tra la sostanza fotografica e 
quella pittorica, per esempio, non venivano prese in conto. Lo scopo era quello di 
rinvenire il discorso soggiacente ai testi visivi utilizzando le categorie eidetiche, cro-
matiche e topologiche della lettura plastica. La semiotica contemporanea ha tentato 
di articolare questa mancanza. Fontanille (2008) ha elaborato una distinzione per 
illustrare come l’enunciazione produttiva trasforma un supporto materiale in un sup-
porto formale. Più recentemente, Dondero (Dondero e Reyes-Garcia 2016) ha affian-
cato alla nozione di supporto quella di apporto, così da indicare il processo di forma-
zione necessario a determinare l’oggetto significante. Seguendo questa prospettiva, è 
possibile definire l’apporto fotografico come un’impronta della luce su una superfi-
cie sensibile (supporto), mentre l’apporto pittorico sarà realizzato da gesti del pittore 
sulla tela. In altre parole, le nozioni di supporto formale e materiale, assieme a quella 
di apporto, mirano ad articolare la sintassi figurativa, permettendo di analizzare i 
casi di simulazione mediale. Nel nostro studio precedente dedicato all’analisi di un 
corpus di disegni (D’Armenio 2018), per esempio, abbiamo rinvenuto differenti casi 
di imitazione mediale, in cui erano replicati dei supporti fotografici, il punto di vista 
e il logo di una sit-com televisiva, la tecnica di visualizzazione dello zoom. Questo 
corpus sembrava suggerire che i media sono resi significanti non come un tutto mo-
nolitico, bensì come un’articolazione di dimensioni potenzialmente ricombinabili.  
Per tornare alla questione delle sostanze, il punto è che per quanto esse siano 
sempre formate, permane un loro ruolo all’interno dei meccanismi di significa-
zione. Un enunciato fotografico e un enunciato pittorico sono interpretati diver-
samente proprio perché, come voleva Greimas, nella griglia di lettura umana, che 
è variabile a seconda della cultura di appartenenza, sono incluse le modalità di 
produzione e le sue sostanze dell’espressione. Essendo la sintassi figurativa della 
fotografia differente da quella della pittura, anche il tipo di semiosi a cui dà luogo, 
sulla base del modo in cui riconosciamo le loro rispettive sostanze, sarà diverso: 
non è un caso se utilizziamo una fotografia e non un disegno per esibire la nostra 
identità fisiognomica all’interno dei nostri documenti di riconoscimento. 
Per ciò che concerne l’ambito degli audiovisivi possiamo porre la questione in questi 
termini: secondo la concezione di Gilles Deleuze, l’immagine-movimento che carat-
terizza gli audiovisivi è «una massa plastica, una materia a-significante e a-sintattica, 
una materia non linguisticamente formata» (Deleuze 1985: 36). In altre parole, l’im-
magine-movimento degli audiovisivi è ciò che Hjelmslev chiama appunto «materia» 
(Ibidem). Se l’audiovisivo è innanzitutto una materia, essa può però essere declinata in 
sostanze differenti: fotografiche, disegno animato, computer grafica. Queste sostanze 
sono sempre certamente formate – e quindi non possono essere trattate in maniera 
autonoma – ma ciò non toglie che esse partecipino ai meccanismi di significazione.
Per ciò che concerne i formati tecnici, non si tratta più di considerare le differen-
ti sostanze, ma la varietà in cui una stessa sostanza può articolarsi. Per restare al 
caso degli audiovisivi, si tratta di individuare i differenti tipi che caratterizzano, 
per esempio, la sostanza fotografica: immagini in alta o bassa definizione (Casetti 
2015: 184-190), in bianco e nero o a colori, dal variabile spazio di rappresentazio-
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ne, etc. Un’immagine la cui qualità è bassa, in bianco e nero, dalla fluidità scat-
tosa e lo spazio di rappresentazione è ridotto sarà facilmente riconosciuta come 
appartenente al passato o addirittura al cinema delle origini. Al contrario, un’im-
magine dalla pronunciata distorsione prospettiva, ma in alta definizione, può es-
sere ricondotta a un grandangolo contemporaneo o a una action camera. Proprio 
come volevano Eco e Greimas, di fronte alle sostanze dell’espressione dei discor-
si visivi, siamo in grado di riconoscere le figure a partire dai formanti, ma siamo 
anche in grado di fare ipotesi sul modo in cui sono state formate: riconosceremo 
come estraneo e remoto un filmato del cinema delle origini, mentre ci apparirà 
più prossimo un filmato realizzato con uno smartphone. Andando a costituire 
una varietà riconoscibile di una stessa sostanza, i formati tecnici sono in grado di 
reggere delle operazioni di montaggio e costruire dei peculiari effetti di senso9.
Chiaramente, l’utilità delle nozioni di sintassi figurativa, supporto, sostanza 
dell’espressione e formato – che qualifichiamo come pertinenze mediali della si-
gnificazione – può essere dimostrata solo nel loro legame con quelle semantiche, 
pragmatiche e generiche. Se partiamo dalla classificazione dei regimi di credenza 
elaborata da Francois Jost (1997) diventa facile individuare alcune delle opera-
zioni di montaggio che caratterizzano la situazione mediale contemporanea. Per 
aggirare la difficoltà di definizione che circonda i generi televisivi, Jost ha propo-
sto tre macro generi o regimi di credenza: si tratta dei regimi che regolano i nostri 
primi tentativi di interpretazione di fronte  a un discorso. Nel regime informativo, 
«l’auteur d’une assertion répond de la vérité de la proposition exprimée et doit 
être en mesure de fournir des preuves à l’appui de ce qu’il affirme» (Jost 1997: 
23). Nel regime della finzione, al contrario, «la seule véritable règle est la cohéren-
ce de l’univers créé avec les postulats et les propriétés qui le fondent» (Ibidem). 
Segue il regime ludico, in cui «les règles du jeu, mais aussi l’observation de règles 
sociales ou de rites [...], prescrivent le déroulement du temps et où les effets per-
locutoires guident l’émission» (Ibidem). 
Per ciò che concerne le sostanze dell’espressione, è possibile citare il caso di Valzer 
con Bashir (2008) già analizzato da Angela Mengoni (2011). Si tratta di un docu-
mentario di guerra dedicato alla strage di Sabra e Shatila. Il regista Ari Folman deci-
de di utilizzare il disegno animato per gran parte del documentario, costruendo un 
effetto retorico di rottura rispetto all’abbinamento classico tra regime informativo 
e sostanza fotografica. A questa prima rottura se ne aggiunge poi una seconda, per-
ché la sequenza finale e più importante mostra le tragiche conseguenze della strage 
utilizzando un filmato fotografico. La concatenazione tra queste due rotture sostan-
ziali e generiche finisce col rendere più efficace le immagini d’archivio, in maniera 
conforme al principio critico del montaggio (D’Armenio 2017). 
Quanto ai formati i tecnici, invece, un caso esemplare è quello di Forgotten Silver 
(1995) di Peter Jackson e Costa Botes, già analizzato da Jaimie Baron (2014). Si trat-
ta di un finto documentario che descrive le gesta di Colin McKenzie, un pioniere 
neozelandese del cinema. Al racconto del ritrovamento delle sue pellicole da parte 
di Peter Jackson segue la loro mostrazione esplicita: queste sequenze esibiscono il 
tipico bianco e nero, l’immagine scattosa e gli espedienti tipici del cinema del cine-
ma muto delle origini, se non fosse che si tratta di sequenze costruite appositamente 
per imitarne i canoni e quindi per mentire. Questi brevi esempi ci permettono di 
mostrare come le pertinenze mediali da noi individuate, articolandosi con i regimi 
di credenza, possono essere utilizzate per analizzare i casi di montaggio intermedia-
le che ormai caratterizzano la produzione discorsiva contemporanea. 
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Conclusioni

In questo studio abbiamo proposto una riflessione semiotica sulle procedure di 
montaggio. Nella prima parte ci siamo soffermati sulla sua problematica estensio-
ne a partire dalla teoria di E· jzenštejn e ai concetti di montaggio interpretativo di 
Didi-Huberman e di un montaggio scientifico-diagrammatico studiato da Donde-
ro e Fontanille. Abbiamo quindi individuato due accezioni che lo caratterizzano: 
il principio generale e differenziale che regola potenzialmente ogni processo di si-
gnificazione, e la sua declinazione discorsiva nel momento in cui dà luogo a delle 
concatenazioni sintagmatiche capaci di esibire allotopie e stratificazioni.     
Prendendo spunto dal gesto di articolazione realizzato da E· jzenštejn per ciò che 
concerne gli stadi della composizione cinematografica, abbiamo quindi proposto 
una ricognizione delle pertinenze di montaggio alla luce del pensiero semiotico 
contemporaneo. Abbiamo innanzitutto distinto differenti domini in cui può eser-
citarsi – artistico, storico, scientifico – assieme alle finalità retoriche e ai tipi di 
operazione – compositiva e interpretativa – che possono caratterizzarlo. Abbia-
mo quindi limitato la nostra riflessione ai meccanismi di produzione discorsiva, 
distinguendo progressivamente quegli usi del montaggio che, a partire dalla dif-
ferenza tra semiosi verbale e semiosi visiva, esprimono le sue pertinenze media-
li. Esaminando da un punto di vista semiotico il montaggio intermediale propo-
sto da Montani, abbiamo suggerito di intendere le sintassi figurative, le sostanze 
dell’espressione, i supporti e i formati tecnici come le grandezze che ne reggono 
l’efficacia. 
La nostra convinzione è che dopo la disgregazione del sistema mediale del Nove-
cento – a cui si riferisce il termine post-medialità – si sia aperto un nuovo campo re-
torico, che approfitta delle differenze che concernono queste grandezze. L’apparato 
concettuale della semiotica, reinquadrando le problematiche poste dalla codifica 
digitale alla luce della tripartizione in materie, sostanze e forme, potrebbe dare un 
contributo significativo alla comprensione dell’attuale situazione mediale.

1 Per ciò che concerne Aby Warburg, si vedano i contributi di Didi-Huberman (2002) e Gombrich 
(1970).  
2 La nostra indagine sarà di tenore teorico e metodologico, sebbene derivata da una serie di analisi 
compiute in studi precedenti, soprattutto per ciò che concerne l’ambito audiovisivo. Per questa ragio-
ne, tenteremo di segnalare dei casi concreti tramite gli opportuni rimandi bibliografici.
3 Essendo una delle figure di riferimento per ciò che concerne la teoria e la pratica cinematografica, i 
contributi dedicati alla ripresa e all’analisi del lavoro di E· jzenštejn sono numerosi. Tra questi, si veda 
Bordwell (1993), Aumont (2005), Somaini (2011). Le opere di E· jzenštejn in italiano sono a cura di 
Pietro Montani, che ha dedicato degli studi monografici alla narrazione cinematografica e al montag-
gio (Montani 1999).
4 In uno studio precedente (D’Armenio 2018), situato all’interno di una ricerca multidisciplinare, 
abbiamo potuto costatare l’esigenza di un’articolazione semiotica del montaggio. In una prima fase 
collettiva della ricerca abbiamo chiesto a duecento intervistati di realizzare e commentare una map-
pa del loro luogo di origine utilizzando un foglio A2, delle matite colorate e dei pennarelli. In una 
seconda fase di ricerca individuale abbiamo isolato cinquanta disegni in cui venivano realizzate delle 
operazioni di montaggio tra componenti mediali. Gli enunciati visivi erano infatti caratterizzati tanto 
da operazioni di montaggio visivo quanto da vere e proprie imitazioni di altri tipi di supporti (la serie 
fotografica), procedimenti di visualizzazione (lo zoom), generi audiovisivi (la sitcom). Il presente con-
tributo prende spunto dalle difficoltà riscontrate nello studio precedente, in cui erano emerse delle 
problematiche circa un’estensione troppo ampia del concetto di montaggio e circa un’idea monolitica 
dei media. Per ciò che concerne il primo punto, i nostri disegni presentavano una logica compositiva 
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molto differente rispetto a quella artistica concepita da E· jzenštejn: una logica personale e “selvaggia”, 
più affine al “bricolage”. Per ciò che concerne le imitazioni di altri media, esse reggevano su un’arti-
colazione molto consapevole delle sue componenti interne.
5 Per ciò che concerne la dimensione figurativa all’interno del paradigma semiotico e generativo, si 
veda Bertetti (2013).
6 Queste differenze sono al centro di alcuni recenti contributi sulla significazione ed enunciazione vi-
siva. In particolare, si vedano Bordron (2011), Badir e Dondero (a cura di, 2016), Dondero, Beyaert-
Geslin e Moutat (a cura di, 2017).
7 La promettente suddivisione proposta da Fontanile non ha però portato all’articolazione di una vera 
e propria semiotica dei media: costituisce un’eccezione lo studio di Pierluigi Basso Fossali e di Ma-
ria Giulia Dondero dedicato alla semiotica della fotografia (2011). Per ciò che concerne il montaggio 
tra semiosi verbale e visiva sono invece abbondanti i contributi analitici. Jean-Marie Klinkenberg ha 
dedicato numerosi articoli agli enunciati icono-verbali, rintracciando differenti rapporti di indicali-
tà interna tra testo e immagini (Klinkenberg 2016). È poi possibile citare i lavori di Isabella Pezzini 
(2007) e Patrizia Violi (2009) dedicati al rapporto tra immagini fotografiche e testo verbale all’interno 
di generi letterari consolidati come il resoconto storico e l’autobiografia. Un’analisi semiotica che fa 
direttamente riferimento al concetto di montaggio è quella proposta da Maria Giulia Dondero (Don-
dero e Fontanille 2012: 145-170) a proposito dell’utilizzo delle immagini scientifiche in articoli che ne 
negoziano lo statuto a fini divulgativi.
8 Ci permettiamo di rimandare ai nostri D’Armenio (2016a, 2016b) in cui sono contenuti delle analisi 
di casi audiovisivi che utilizzano procedure di montaggio intermediale.
9 Si potrebbe obiettare che con l’avvento del paradigma digitale e dei software di manipolazione grafi-
ca, i formati e le sostanze possono essere simulate. Questa eventualità non squalifica la loro importan-
za semiotica, perché non è in grado, da sola, d’inficiare la loro capacità di generare degli effetti di sen-
so, seppure derivati da un enunciato potenzialmente menzognero. Se ci rifacciamo alla definizione di 
semiotica di Umberto Eco (1975), ecco che il formato tecnico e le sostanze dell’espressione rientrano 
pienamente in quel vasto campo di elementi che possono essere usati per mentire. Anziché diminuirle, 
essi aumentano le possibilità di significazione delle semiotiche visive e audiovisive.
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