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11 concetto di plastico in semiotica,
fra dinamiche estesiche e plasticita del senso
Stefania Caliandro

Abstract. Though a key concept in semiotics, plasticity has mainly been defined
only in opposition to iconicity or figuration. Taking into account the archaeology
of the aesthetic notion, its developments and recent advances in neurosciences
and philosophy, the article reviews the historical semiotic approaches that, with
significant differences, have addressed the concept, and attempts to provide an
extensive definition. It also proposes a possible, and perhaps necessary, reformu-
lation in morphodynamic terms, drawing inspiration from some of René Thom’s
observations on aesthetics. With a view to overcoming the reification of the semi-
otic object, it emphasises how ‘ambiguity’ and perceptual and cognitive instabi-
lities in aesthesia are relevant to a theory of sense, extending beyond a theory of
meaning. A few final remarks will lead to a re-reading of some lines by Saussure
concerning the plasticity of the two amorphous masses of matter and thought.

Keywords: plasticity, morphodynamics, aesthesia.

0. Apertura

In nota a un saggio sulla spazialita in pittura, nel 1985, Omar Calabrese chiariva
di mutuare il termine senziotica plastica dai pit recenti studi nell’ambito della te-
oria greimasiana e ne reperiva il valore nell’idea di superare le specificita dei di-
versi tipi di oggetto e di considerare piuttosto le operazioni semiotiche scaturenti
dall’uso dei materiali:

si definisce “semiotica plastica” quel settore della semiotica generale che si occupa
delle conseguenze teoriche derivanti dall’'uso di un materiale significante plasti-
co come supporto della significazione. In questo modo si tende a respingere ogni
“specificita” a singole sezioni della semiotica coincidenti con oggetti (pittura, ar-
chitettura, letteratura, eccetera), ma a porre ’accento sulle diverse operazioni se-
miotiche derivanti dall’uso di diversi materiali significanti (Calabrese 1985a: 268,
nota 9).

Pur riferendosi a Du sens II di Algirdas Julien Greimas e al dizionario Sénziotigue
di Greimas e Courtés, dizionario che dara luogo negli anni seguenti a un’ampia
estensione in un secondo tomo con numerosi contributi della cosiddetta Ecole de
Paris, Calabrese era molto probabilmente a conoscenza delle osservazioni di Grei-
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mas, elaborate gia nel 1978 e apparse in Sémziotique plastique et sémiotique figura-
tive (1984), in cui Greimas sintetizzava gli apporti sull’arte e sul visivo del gruppo
di ricerca costituitosi intorno a lui e poneva le basi per una riflessione sul plastico
in semiotica. A partire da quest’ultimo testo, considerato fondatore all’interno
di tale approccio, la nozione di plastico avra infatti diffusione feconda in diversi
campi della semiotica, tanto da divenire raramente oggetto di rimessa in discus-
sione teorica o riflessione critica (quale eccezione cfr. Beyaert-Geslin e Teixeira, a
cura di, 2023). Nondimeno, i relativamente recenti studi sulla plasticita del cervel-
lo in neuroscienze hanno portato altri ambiti disciplinari, quali la filosofia (Cathe-
rine Malabou) e la teoria dell’arte (Horst Bredekamp), a ripensare la dimensione
teorica del concetto di plastico (cfr. Iacobone, a cura di, 2025). Lattenzione a una
materia plastica che al contempo riceve e da forma, alla sua potenziale trasforma-
bilita, nonché possibile carica distruttiva,' e infine alle dinamiche non solo di cre-
azione ma di apprensione della forma e del senso pare obblighino a dare nuovo
peso a cio che Calabrese additava sotto 'espressione «materiale significante pla-
stico» (Calabrese 1985a).

Non si procedera qui a riprendere e osservare come il concetto sia stato messo
a frutto, in particolare, negli scritti di Omar Calabrese, ma si cerchera piti gene-
ralmente di elaborarne una definizione tenendo conto delle prospettive teoriche
dell’epoca, anche per meglio cogliere come sia potuto divenire strumento di rifles-
sione e di analisi trasversale, andando oltre le specificita dei diversi media, come
sosteneva Calabrese. Se ne considereranno pertanto il valore e la funzione anche
in orientamenti culturali e approcci semiotici diversi dalla teoria greimasiana. Sto-
ricamente il concetto di plastico non appare definito nelle varie teorie semiotiche,
se non essenzialmente per opposizione all’iconico o al figurativo. Pare venuto il
momento di interrogarsi quindi piti precisamente sulla definizione di plastico in
semiotica e sugli impliciti epistemologici riguardo al suo uso «come supporto del-
la significazione» (zbid.).

Al fine di delineare una definizione scientifica del termine, cercherd di ripercor-
rere, da un lato, le diverse accezioni con cui ¢ stato inteso il plastico nelle teorie
semiotiche, per cogliere i tratti salienti e la sua operativita all'interno di una teoria
del senso. Dall’altro, tenendo conto dell’archeologia della nozione in estetica ma
soprattutto di una sua comprensione in chiave morfodinamica, vorrei proporre
una possibile evoluzione del concetto che contempli 'emergenza del plastico in
relazione all’apprensione sensibile. Una tale prospettiva permetterebbe di rende-
re conto del divenire semiotico del plastico, includere le instabilita percettive e
cognitive dell’estesia, riscoprendo cosi una idea di plasticita insita in cio che viene
usualmente chiamato plastico in semiotica.?

1. Dalla storia del termine all’ approccio greimasiano e le differenti accezioni

Se si volesse tratteggiare una descrizione di plastico che riunisca in modo alquan-
to consensuale e condivisibile le varie concezioni semiotiche, si potrebbe avanza-
re I'idea che il plastico designi generalmente quell’insieme di tratti e aspetti che
materialmente e topologicamente organizzano il medium in un dispositivo signi-
ficante, indipendentemente dall’eventuale rappresentazione di oggetti e di motivi
narrativi riconoscibili e nominabili.

Tl concetto di plastico ¢ divenuto fondamentale nell’analisi dell’arte — e non solo —,
al punto di trascendere il senso che il termine rivestiva nell’espressione francese
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arts plastiques, sbrigativamente traducibile come ar#i figurative o arti visive, da
cui & probabilmente derivato. Non solo. I'idea semiotica di plastico si distacca
nettamente dai significati pitt comuni che 'aggettivo assume nel linguaggio or-
dinario, dove & impiegato 7z primis per indicare cid “che pud essere facilmente
plasmato”, “che plasma, che da una forma”.> A un primo sguardo, appare difatti
che il termine semiotico abbia perso I'idea di plasticita con la quale all’inizio del
XVIII secolo il filosofo Shaftesbury aveva introdotto la nozione in estetica. An-
thony Ashley Cooper, III conte di Shaftesbury (Londra, 1671 — Napoli, 1713),
meglio noto come Shaftesbury, se ne era servito nelle annotazioni inedite per un
suo libro, rimasto incompiuto, Second Characters or The Language of Forms, e
segnatamente per il quarto trattato intitolato Plastics or The Original Progress
and Power of Designatory Art. 1l termine vi compariva dunque — e non solo nel
titolo del trattato — ben prima che Johann Gottfried Herder lo scegliesse per il
suo saggio Plastik, il quale lo orientera particolarmente verso la scultura, e, co-
me ricostruisce Dominique Chateau (1999: 37) tessendo un’archeologia della
nozione, molto prima che il termine diventasse corrente per denominare le arti
in Francia, cosa che avvenne a partire dalla meta del XIX secolo. E interessante
notare tuttavia che con Shaftesbury il termine non era impiegato necessariamen-
te in riferimento al volume, né per contrapporre quest’ultimo alle forme grafi-
che e pittoriche ma, come ho avuto modo di precisare, egli lo aveva adottato
per mettere in risalto una plasmazione manifesta nelle forme, le dinamiche che
si evincono come incarnate nella forma risultante, la lavorazione della “nzateria
plastica” (in latino in Shaftesbury 1914: 142) che porta traccia delle forze che
I’hanno plasmata o modellata (cfr. Caliandro 2025).

Assai differente ¢ ’accezione usuale in semiotica, specie nell’ambito della te-
oria greimaisiana, dove non si fa alcun accenno al divenire della materia, né
alle dinamiche di formazione della forma. Unica eccezione, forse, ¢ la riflessio-
ne di Jean-Marie Floch in un articolo redatto per il secondo tomo del dizionario
(Greimas e Courtés 1986) in cui, alla voce Plastique (sémiotique ~), descrivendo
«un oggetto di conoscenza in via di costituzione», Floch esprime I'intento di ren-
dere conto, grazie alla semiotica plastica, di un interrogarsi «sui modi di esistenza
semiotica delle “logiche del sensibile”» (Floch, che cita Lévi-Strauss, in Greimas
e Courtés 1986: 169-170, spec. 169, trad. mia). E con lo studio delle logiche del
sensibile, includendo Iestesia e le dinamiche semiotiche di apprensione percetti-
va e cognitiva, che il concetto di plastico merita, a mio avviso, di essere ripreso
e approfondito, superando la definizione, storica ma alquanto rlduttlva, di mera
contrapposizione all’iconico o al figurativo.

Nel citato saggio Sémiotique plastigue et sémiotigue figurative, Greimas ne fornisce
una definizione essenzialmente contrastiva, per negazione: il plastico ¢ cio che da
luogo a una «lingua altra» (Greimas 1984: 12, trad. mia). Traendo spunto dai Salons
di Diderot, asserisce che a differenza dell’approccio figurativo, volto a discernere
gli oggetti rappresentati, nominabili, e a trattare la “parte ‘ideale’” del quadro, I'ap-
proccio plastico esamina la “parte ‘tecnica’, quella incentrata sul “‘fare’ dell’arti-
sta” o, meglio, sulle «tracce che il pennello aveva lasciato sulla tela» (757d.). Procede
quindi a individuare, sulla scorta di Thiirlemann, le categorie plastiche costituenti
ossia le categorie cromatiche, le categorie plastiche costituite o categorie eidetiche,
nonché le categorie non costituzionali o categorie topologiche (cfr. zvi: 18 e Thiirlem-
ann, Plastique (~ catégorie), in Greimas e Courtés 1986: 169).
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All’interno delle ricerche da cui prende forma la teorizzazione greimasiana esi-
stono nondimeno importanti differenze di prospettiva che, come rileva Jacques
Fontanille (2025), portano a considerare plastico e figurativo come due modali-
ta di senso diverse,* seppur eventualmente concomitanti, o, al contrario, a inten-
dere il plastico in modo strutturale come uno dei due possibili livelli di lettura.
Nella seconda prospettiva si situava, ad esempio, la proposta di Thiirlemann
quando identifica il plastico con il piano dell’espressione, di contro al livello fi-
gurativo assimilato al piano del contenuto (cfr. Thiirlemann 1982: 108).” Floch
insiste invece sull’idea greimasiana di una semiotica plastica quale /inguaggio
secondo elaborato a partire dalla dimensione figurativa di un primo linguag-
gio: la semiotica plastica procederebbe da un détournement dei segni naturali,
da una sovversione della funzionalita del linguaggio primo, da una resisten-
za all’esigenza e all'immediatezza della lessicalizzazione (cfr. Floch Plastique
(sémiotigue ~), in Greimas e Courtés 1986: 169-170, spec. 169). Potendo dar
luogo a una manifestazione del senso tanto complementare quanto differente,
la dimensione plastica & comunque esplorata distinguendola chiaramente dalla
dimensione figurativa.

Per Greimas, inoltre, a differenza della figurativita per la quale si prevedono gradi
e livelli variabili d’astrazione e d’iconizzazione (cfr. Greimas 1984: 11), nessuna
gradualita ¢ contemplata per quanto riguarda la dimensione plastica. In altri ter-
mini, quand’anche gli elementi plastici siano intesi partecipare in diversi gradi alla
riconoscibilita delle forme figurative e dunque alla configurazione, il loro emer-
gere nell’apprensione sensibile non ¢ indagato.® La dimensione plastica diventa
significante — ossia dispositivo significante — solo quando investita da un 7zodus
significands specifico e autonomo, che mette in luce gli effetti di senso a lui propri.
Da Ii la necessita di teorizzare un funzionamento semiotico peculiare, «ad hoc»
(vi: 13): Greimas vi vede una semiotica zonoplana, interpretabile, che da luogo al
semi-simbolico (cfr. iv: 21s), nozione quest’ultima che portera a un lungo dibattito
e a molteplici argomentazioni per chiarire tale funzionamento.’

Tali dettagli e differenze di prospettiva trovano eco nelle riprese e sintesi recen-
ti della teoria. La «gradualita del livello figurativo» nella teoria greimasiana &
sottolineata da Maria Pia Pozzato (2021: 176) che ricorda come Floch mettesse
tuttavia in discussione la pertinenza dell’opposizione astratto/figurativo (cfr. 7vz:
177, nota 5). Per contro, non viene rilevato nessun dinamismo inerente al pla-
stico — sia che si parli di livello o di dimensione — come se elementi e aspetti
plastici apparissero stabilmente definiti nell’estesia e nella loro messa in rela-
zione percettiva e cognitiva.® Pozzato (cfr. zvi: 180) come pure Angela Mengoni
ricordano come, nella teoria greimasiana, il plastico veicoli un linguaggio altro,’
arrivando perfino a dare origine a una semiotica a sé stante. Scrive Mengoni:
«LLa semiotica plastica da dunque conto di una organizzazione altra rispetto alla
lettura figurativa [...]: 'immagine si riapre, rispetto alla sua tessitura figurativa,
verso altre organizzazioni visive, che producono senso in modo diverso» (Men-
goni 2023: 183).

2. Dalla semioticita del plastico come problema alle dinamiche
d’emergenza della forma

Traité du signe visuel del Groupe w (1992) parte inizialmente da presupposti al-
quanto simili a quelli greimasiani, sulla base pero dell’opposizione tra segro pla-
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stico e segno iconico: la nozione di plastico & considerata necessaria per sviluppare
una retorica del visivo che non si limiti alla figurazione (cfr. 7vz: 186). 1l plastico &
quindi definito solo per opposizione all’iconico, ancorché sia descritto in relazio-
ne agli aspetti che permettono di esaminarlo: forme, colori e texture, cui gli autori
hanno di recente aggiunto la césie'® (cfr. Groupe w 2023). Senza esitazioni, evi-
denziano che la semzioticita del plastico costituisce un problema, al punto di consa-
crare a tale questione il titolo e il contenuto del primo sottocapitolo nella sezione
dedicata a “Le signe plastique” (cfr. § 1.1 del cap. 3 in Groupe w 1992: 186ss). Per
affrontare il problema e, specificamente, sormontare la difficolta di reperire un
carattere semiotico nelle relazioni puramente plastiche, individuano tre possibili
modi di semantizzazione del sistema significante plastico,!! ossia: il significato &
per ripetizione stabilmente associato al significante plastico, il significato dipende
dalla relazione del plastico con Iiconico, il significato ¢ dovuto a un simbolismo
contestuale esterno al medium adottato (denominano il terzo modo: semzantisno
extra-vistvo). Pur constatando la rischiosa tendenza del plastico di vedersi ricono-
scere un carattere semiotico scivolando verso I'iconico (nel secondo modo) o ver-
so il simbolico (nel terzo modo), il Groupe w si prodiga a dettagliare con cura gli
effetti di senso che si riscontrano nell’analisi degli aspetti propriamente plastici®
al fine di captarne forza operazionale e specificita.

Senza addentrarci nell’articolatissima argomentazione del Traité du signe visuel,
si possono evidenziare i seguenti due punti che contraddistinguono "approccio
teorico al plastico rispetto alle concezioni previamente menzionate. In primo luo-
go, il plastico puo coesistere con i segni iconici: pud coincidere con essi, eccederli,
includervisi o intersecarsi con essi (cft. 7vz: 194). La gamma d’interazione possibi-
le ¢ tale da portare alla teorizzazione di una retorica icono-plastica, che contempla
modalita di creazione del senso in cui plastico e iconico sono strettamente inter-
connessi e indissociabili. Esemplare & 'opera La Route prés du lac (1885-1890)
di Cézanne, analizzata quale illustrazione dell’zcono-plastica della texture (cfr. ivi:
348ss), anche sulla base del confronto con il dipinto Trozs baigneuses del medesi-
mo artista: orientamento, I’estensione e la disposizione topologica delle pennel-
late, con gli effetti di peso e stabilita che scaturiscono dai tratti orizzontali e con
un forte effetto di disequilibrio e fragilita dato dall’abbondanza dei tratti obliqui,
sono precisamente esaminati rispetto ai soggetti raffigurati. Ne consegue una con-
cezione del senso che si articola sulla totalita del quadro, in cui il plastico, nel caso
della prima tela, dispiega una texture ritmicamente organizzata che impone una
griglia razionale diffusa a tutta la rappresentazione del paesaggio. Parimenti lo
studio di effetti icono-plastici nella seconda tela conduce a osservare come il trat-
tamento plastico si relazioni agli elementi iconici della figurazione.

Lo scarto ¢ dunque consistente rispetto alla prospettiva greimasiana in cui il pla-
stico era percepito come portatore di un /znguaggio altro, secondo o poetico, even-
tualmente fonte di una semiotica a sé stante. Reminiscente del poetico jakobsonia-
no cui il plastico era assimilato, Greimas, vedeva infatti nel significante plastico
la capacita di distaccarsi, per certi tratti, dal figurativo, pur essendone parte inte-
grante, e di trovare una propria autonomia, in un processo di autodeterminazione
significante (cfr. Greimas 1984: 22-23). Per il Groupe u ¢ invece ’opera — o, me-
glio nei loro termini, I'enunciato — a determinare il suo modus significandi specifi-
co, facendo leva tanto sul plastico, tanto sull’iconico o su entrambi, senza alcuna
gerarchia di livelli semiotici né scissione di funzione semiotica dell’opera nel suo
complesso.
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Inoltre — ed ¢ il secondo punto importante da rilevare — il Groupe w collega a
pitt riprese la questione del senso a quella della stabilizzazione, accennando pure
all’elasticita della forma (cfr. Groupe w 1992: 324-325). A tal riguardo le recenti
ricerche del gruppo belga, specie a partire dal saggio Principia semiotica (2015),
marcano una consistente evoluzione degli studi teorici in direzione di una morfo-
genesi dell’oggetto semiotico, reinserito e concepito allora all’interno dell’appren-
sione estetica e cognitiva. Tale orientamento implica, a mio avviso, una necessaria
riformulazione dinamica del plastico.

Nella versione rivista del trattato, Nouveau traité du signe visuel (in attesa di pub-
blicazione), di cui ho avuto 'onore e il piacere di leggere in anteprima diversi ca-
pitoli incentrati sul plastico?, il Groupe u ha aggiornato e sviluppato molti pas-
saggi a seguito della svolta semiocognitiva precedentemente intrapresa in Princi-
pia semiotica. Per evocare appena qualche concetto chiave, sara sufficiente citare,
per esempio, che Principia semiotica indagava la determinazione neuro-percettiva
di una soglia (seuillage) all'interno del campo visivo, tramite il reperimento di pro-
prieta traslocali e ’articolazione in dipoli, nonché i processi di categorizzazione e
riconoscimento che sono alla base del visivo (cfr. Groupe w 1995: 80ss): si tratta
petlopit di operazioni semio-percettive, ossia operazioni, spesso al di sotto della
soglia di coscienza, tramite cui 'oggetto emerge semioticamente nella percezio-
ne.* E in effetti gia nel Traité. .. gli autori dichiaravano che certe strutture relative
alla forma, denominate formemi,”” sono mere strutture semiotiche: «non esistono
in sé, ma [...] costituiscono senza alcun dubbio una proiezione delle nostre strut-
ture percettive» (Groupe u 1992: 211, trad. mia), precisando tra I'altro di inten-
dere forma nel senso hjelmsleviano del termine (cfr. 75id.). E questione cioe di
comprendere come la forma — che sia la forma dell’espressione e/o del contenuto
nell’ottica di Hjelmslev — si manifesti fenomenicamente e si costituisca in quanto
oggetto semiotico.

In luogo di focalizzare prioritariamente le buone forme (in senso gestaltista), o an-
cora la norma su cui misurare gli scarti, per esaminare quindi le possibilita di una
retorica visiva, 'impressione & che Nouveau traité... presti maggiore attenzione a
quelle forme chiamate devianti, o appartenenti a una zona d'indecisione o di equi-
librio (cfr. ibid.), in cui I'estesia dell’osservatore ¢ particolarmente sollecitata. Pe-
raltro, anche quando le revisioni apportate sono minime o nulle, alcuni passaggi
acquisiscono nuova luce dai presupposti semiocognitivi previamente elaborati,
rivelando come ’emergenza della forma sensibile sottenda dinamiche di strut-
turazione del percepito. In tal senso, riguardo alla figura plastica e segnatamente
alla figura della forma (non si tratta qui di figurativo, ma di un pattern percetti-
vo e dei suoi effetti semantici), gli autori affermano che Ueffetto nucleare di tale
figura scaturisce dalla resilienza della forma: «Delle forze possono ben essere
esercitate su di essa: essa resiste, e cio fintanto che il limite della ridondanza
non ¢ intaccato», cioé fino a quando le distorsioni sono riassorbite all’interno
dell’elasticita della forma (Groupe u, in attesa di pubblicazione, cap. 9, § 2.4.1,
trad. mia).

Sono tuttavia le riflessioni che René Thom avanza in estetica che consentono di
superare definitivamente la reificazione dell’oggetto semiotico per reinserirlo
coerentemente all'interno delle dinamiche percettive e cognitive, restituendo
cosi al plastico la propria plasticita. E alla luce delle osservazioni formulate,
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seppur cautamente, da Thom (1990) sull’arte, e particolarmente sull’arte non fi-
gurativa, che le instabilita dell’estesia assumono significativita semiotica ed este-
tica. I contributi di Thom alla semiotica non si limitano infatti alla rilevazione di
forze agenti e inscritte nelle forme, alla constatazione di pregnanze che orientano
I'apprensione e la configurazione di salienze, o ancora alla teorizzazione di tra-
sformazioni non lineari e salti catastrofici — tematiche queste che prolungano in
semiotica gli esiti epistemologici delle sue ricerche in topologia differenziale e sui
modelli matematici della morfogenesi. Fra le sue osservazioni sull’arte, come ho
avuto modo di scrivere (cfr. Caliandro 2023a; 2024a; 2025), spicca la constatazio-
ne de «’estrema sensitivita dell’effetto estetico rispetto a minime variazioni della
forma» (Thom [1982]: 105, trad. mia). Egli si attarda molto sull’analisi percettiva
e, mettendo in discussione il criterio di stabilita nella fruizione estetica, si con-
centra invece sulle modalita di messa in relazione delle parti tra di loro, del locale
rispetto al globale, attento a cogliere come centri focali diventino luoghi di propa-
gazione di pregnanze in vista di una possibile canalizzazione del senso.

E proprio quando uno di questi accidenti morfologici, cioé ancora nei suoi termini,
“una forma saliente”, “ad esempio una macchia di colore”, & suscettibile di esse-
re investito da diverse pregnanze che Uambiguita, 'indecidibilita (7vz: 112, trad.
it. Thom 2006: 124), rompe il «carattere troppo automatico delle concatenazioni
di pregnanze», servendosi di «forme plastiche», di contro alla canalizzazione del
senso (Thom [1984]: 138, trad. it. Thom 2006: 141). Per dirlo in altri termini, a
ragione dell’estrema importanza di ogni effetto rilevato durante la fruizione, la
non decidibilita tra piti pregnanze che orientano in maniera diversa la compren-
sione semio-percettiva di uno medesimo aspetto morfologico non solo accresce
Iestesia dell’opera, ma da risalto alle instabilita e alle dinamiche che 'opera crea
nella presa sensibile e cognitiva. Come asserisce Thom, tale ambiguita gioca un
ruolo «nel dialogo [...] fra spettatore e quadro»; e non esita a dichiarare che cio
ha luogo secondo il «modello detto dei punti omoclini di Poincaré in dinamica»
(Thom [1982]: 114; trad. it. Thom 2006: 127) di cui fornisce la seguente spiega-
zione: «quando curva attrattiva e curva repulsiva, provenienti da un punto fisso,
si incontrano, si verifica un notevole aumento nella complessita della dinamica, la
quale crea un’infinita di cicli vicini.» (zbid.).

Senza entrare nel dettaglio degli aspetti matematici cui Thom allude, si puo non-
dimeno cogliere che la difficolta o il ritardo nella disambiguazione di cio che ¢ in-
vestito da pregnanze diverse e concomitanti aumenta enormemente le dinamiche
che si dispiegano fra osservatore e opera. E come se si generasse un moto caotico,
un lavorio di discernimento e concatenazione di possibili relazioni, seguendo le
differenti ramificazioni, alla ricerca del senso, un moto in cui il plastico non sol-
tanto affiora all’attenzione ma si configura in quanto forma (in senso hjelmsle-
viano) significante. L'oggetto semiotico non & dunque un oggetto dato in sé. As-
soggettandosi all’occhio che lo osserva (e in generale alle modalita percettive, di
ogni tipo, sonore, cinestetico-tattili, ecc., nella presa sensibile e cognitiva), esso si
plasma semioticamente, lasciando emergere tale o talaltra forma saliente, salienze
che si concatenano e configurano, anche conflittualmente rispetto ad altre salien-
ze e concatenazioni di salienze, almeno fino a quando una qualche pregnanza non
prevalga stabilizzando la percezione e orientando il percepito verso una canalizza-
zione del senso.'® Ecco quindi che il plastico puo essere reinserito e concepito nel
suo divenire, tanto estesico quanto estetico-cognitivo, un emergere — non necessa-
riamente graduale ma che puo procedere per salti catastrofici — in cui diviene 7za-
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teriale significante plastico, concretandosi cosi quale supporto per la significazione
e/o, semplicemente, per 'apprensione estetica.

3. Per una definizione di plastico

Facendo tesoro di quanto ¢ stato storicamente teorizzato in semiotica intorno
al plastico e facendo leva su quegli aspetti che paiono attualmente piti plausibi-
li rispetto alle evoluzioni della riflessione, vorrei proporre i seguenti punti per
delineare una definizione scientifica del concetto che integri la prospettiva mor-
fodinamica.

11 plastico & cid che va a costituire la forma dell’espressione, la sua specificita
emerge nell’estesia quando si abbandona ogni mira iconica o simbolica e si se-
guono le logiche proprie del sensibile. Non si pone a un livello semioticamente
e strutturalmente distinto dal figurativo ma, quando quest’ultimo & presente, il
plastico gli da forma e interagisce con esso nelle dinamiche della semiosi. Non
solo una gradualita pare possibile tra plastico e figurativo ma vi & anche, e piu
precisamente, un divenire trasformativo nell’emergere fenomenico del plastico
in seno all’apprensione sensibile.

Il plastico deve la sua forza (la sua riserva di forza, direbbe Louis Marin; cfr. Ma-
rin 1993) a una resistenza alla mera trasposizione lessicale. E proprio in virta
della sua insistenza sulla propria materialita d’espressione significante, con gli
eventuali effetti di ambiguita percettiva e cognitiva che ne conseguono, che il
plastico puo arrivare a sovvertire modalita interpretative consuete o conven-
zionalmente apprese nella cultura. Nondimeno il dispositivo significante cui il
plastico da luogo non puo essere scisso da altri aspetti e fattori che incidono sul
percepito (figurazione, apporti extra-visivi, simbolismo, valori culturali, ecc.).
La plasticita del plastico non risiede tanto nell’oggetto in sé ma nell’estesia e
nelle dinamiche d’apprensione dell’oggetto che rivelano cosi la natura semi-
otica del dispositivo significante. Senza escludere oggetti in trasformazione o
la cui morfogenesi avviene durante la fruizione (si pensi a forme in continua
evoluzione o a opere partecipate), piti generalmente la plasticita dispiega il suo
potenziale semiotico nella co-definizione dell’oggetto all’interno della ricezione
e nella propagazione delle possibili concatenazioni semantiche che mettono in
luce I’organizzazione espressiva e topologica dell’oggetto, il quale diviene in tal
modo dispositivo significante. La plasticita, semioticamente intesa, riapre le ma-
glie della canalizzazione del senso, disvelando rotture, discontinuita, disequili-
bri, dinamiche inopinate e complesse, che non solo possono far variare i percor-
si cognitivi intrapresi, ritardare o sospendere I’esegesi cognitiva, ma condurre a
una diversa articolazione estesica del sensibile.

Se i punti sopraindicati saranno ritenuti, si sara portati a procedere verso un’al-
tra considerazione che porterebbe a riformulare piti precisamente una delle de-
finizioni pit usuali della semiotica quale teoria della significazione. La signifi-
cativita del plastico non pertiene infatti, o non solo, a una teoria della signifi-
cazione: la eccede per I'impatto fenomenico, estetico, che ha sul fruitore. Piu
esplicitamente, oserei affermare che la semiotica non puo essere ridotta a una
teoria della significazione o di generazione di significati; & invece una teoria del
senso nella misura in cui si interessa anche a quelle dinamiche del sensibile che
non sono facilmente lessicalizzabili e di sovente, anzi, operano sotto la soglia
della coscienza.
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4. Trasformazioni plastiche, fra masse amorfe e spessore

Riconsiderare il plastico in quanto momento morfodinamico di configurazione
del significante in seno all’estesia e alla semiosi consente di includere i processi
di formazione della forma che incidono sull’oggetto semiotico, permette anche
di meglio comprendere come la materia e il senso si plasmino reciprocamente.
Al proposito, si potrebbe pure richiamare il dibattito su fenomenologia e semio-
tica che ha visto quali principali partecipanti Jean-Claude Coquet et Jean Petitot
(cfr. Darrault-Harris, a cura di, 2011), dibattito che rilevava, in fin dei conti, la
complementarita delle prospettive incentrate su physis et logos.”’ Propendendo
per un arguire basato sull’osservazione dell’arte, trarrd tuttavia spunto dall’opera
Klinge di Wassily Kandinsky,'® rinviando a un mio precedente studio sul plastico
(cfr. Caliandro 2023b), senza riprenderne I’analisi ma solo alcuni elementi emersi.
In Klinge Kandinsky indaga — artisticamente — un divenire che rileva tanto della
dimensione zateriale che spirituale, aspetti su cui rifletteva nei suoi scritti teori-
ci coevi (cfr. Kandinsky 1911 [1912]; 1913). Composizione singolare di poemi e
xilografie, Klinge induce a prestare particolare attenzione a come il suono della
parola, il ritmo del testo e, al contempo, le sonoritd o tonalita scaturenti da forma
e colore nell'immagine possano far emergere un potenziale di figurazione e nar-
razione nella rappresentazione o, al contrario, reimmergere parole o figure in una
dimensione astratta. E la plasticita stessa del linguaggio e dell’espressione visi-
va, in ciascun medium in sé e nella loro interazione, a essere esplorata e posta al
centro dell’opera. Testo e immagine riverberano continuamente, anche conflit-
tualmente, ma soprattutto prendono forma e si configurano tanto fragilmente
da poter ricadere pressoché ad ogni istante nel concretismo di una espressione
meramente fonetica e pittorica. E un divenire morfodinamico in atto tanto nei
poemi che nelle xilografie, in cui ’emergere percettivo e cognitivo della forma
(qui in senso hjelmsleviano) sotto gli occhi dell’osservatore riscivola continua-
mente in una certa ambiguita, in un potenziale polisemico e, finanche, in quel
«torbido [Triibe]l» magmatico da cui — come Dartista scrive — tutto si origina
(Kandinsky s. d. [1912]: n. p., trad. it. : 334).

Le ricerche e riflessioni verbo-pittoriche che Kandinsky attuava in Klinge trovano
riscontro sul piano teorico in un passaggio del libro Lo spirituale nell’arte — pre-
parato contestualmente per lo stesso editore — in cui I’artista si interessa al suono
della parola, alla tonalita intrinseca nel linguaggio, anche e soprattutto quando la
parola si da in assenza dall’oggetto nominato e suscita allora una rappresentazio-
ne astratta (cfr. Kandinsky 1911 [1912]; trad. 1974: 83). Kandinsky si addentra
sempre pill verso questo distacco del segno da cio che esso designa, considerando
non soltanto la reiterazione frequente della parola, che cosi «perde il senso este-
riore della denominazione”, ma “il solo szono puro della parola” che “esercita
una pressione diretta sull’animax» (7vz: 84), riaprendo pertanto alla questione della
vibrazione che teorizzava proprio in queste righe (cfr. Caliandro 2024b). Senza
entrare ora nel dettaglio della questione — «una vibrazione senza oggetto, la quale
¢ ancora pitt complessa, vorrei dire ‘piti sovrasensibile,” dell’emozione che danno
all’anima i rintocchi di una campana, il suono di una corda, il rumore prodotto
dalla caduta di un’asse» (Kandinsky 1911 [1912]; trad. 1974: 84) — notiamo che
largomentazione di Kandinsky, ispirata dall’'uso di mezzi puramente artistici nella
letteratura di Maeterlinck i quali creano un’a¢mzosfera, un suono interiore, approda
a sonorita e toni che non sono rapportabili a singoli elementi dati nel linguaggio
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verbale o visivo, ma appartengono piuttosto alle dinamiche di affioramento e dis-
sipazione nel sensibile. Si tratta di dinamiche che paiono precedere la significazio-
ne ma di fatto procedono dalla semiosi, in atto gia nell’estesia stessa, partecipi del
co-divenire semiotico dell’oggetto osservato.

Con un parallelismo che non sarebbe forse dispiaciuto a Omar Calabrese, a
lungo dedicatosi a confrontare e avvicinare le teorie linguistiche e le teorie del-
la forma e della significazione in arte (cfr. Calabrese 1985b), si potrebbero ac-
costare le ricerche artistiche e teoriche di Kandinsky sulla plasticita della forma
ad alcune riflessioni condotte da Ferdinand de Saussure negli stessi anni.!” Nel
Cours de linguistique générale Saussure descrive il “fatto linguistico” come cio
che emerge e si costituisce dalle due 7zasse amorfe rispettivamente del pensiero,
di per sé caotico, non ancora organizzato, confuso, e della materia fonica, plast:-
ca e non determinata (Saussure (1916) 1995: 155, trad. 2005: 136). Ponendosi
tra queste due masse fluttuanti, la lingua funge da loro intermediario secondo
il celebre schema che illustra una massa d’aria in contatto con una estensione
d’acqua:

1l fatto linguistico scaturisce dall’interazione continua e inscindibile delle due mas-
se: «se la pressione atmosferica cambia, la superficie dell’acqua si decompone in
una serie di divisioni, vale a dire di increspature; appunto queste ondulazioni da-
ranno una idea dell’unione e, per dir cosi, dell’accoppiamento del pensiero con la
materia fonica.» (zvz: 156, trad.: 137). Potremmo individuare in queste increspature
il reciproco e continuo modellarsi di pensiero e materia: la materia plastica diventa
forma significante in funzione del senso che la investe e, al contempo, i suoi acci-
denti morfologici e le possibili correlazioni che vi si reperiscono determinano il suo
costituirsi fenomenicamente nell’apprensione estetica e cognitiva.

Linsistere su queste increspature — le fonti manoscritte del testo di Saussure, citate
in nota da Tullio de Mauro, impiegano il termine di onda («vague», «ondulation»;
tvi: notan. 227 p. 463, trad.: nota n. 227 p. 439) — permette di rilevare come gia nel-
la formulazione saussuriana si mirasse a cogliere, non tanto delle unita linguistiche
stabilmente costituite, ma il dinamismo in atto tra pensiero fluttuante e plasticita
della materia, ossia tra le due nebulose da cui il senso procede e che, soltanto quan-
do si tiene conto di queste dinamiche, ne mostrano lo spessore semiotico.
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E a Hubert Damisch (1983) che si deve una riflessione approfondita e artico-
lata su quest’ultimo concetto, in particolare quando, commentando le opere di
Francois Rouan, rileva come la materialita dei gesti e i procedimenti tecnici adot-
tati dall’artista creano intrecci e trame che attraversano e lavorano il piano stesso
del quadro. Non si tratta solamente di prendere in considerazione una tessitura
tecnica attuata nella genesi dell’opera — bande intrecciate, papiers collés, uso di
spugne e stampi, trame ordite o simulate, assemblaggi e bricolage materici vari
partecipano del suo armamentario pittorico —ma di reperire nello spessore dell’o-
pera i nodi che condensano le dinamiche dell’opera nel suo farsz. Anche laddove
la pittura tenta di fondere e neutralizzare le irregolarita della propria fattura, ’arte
della modernita procederebbe in direzione inversa rispetto all zmzmagine, la quale
si riduce — avverte Damisch — a un effetto di superficie. E invece nella microstrut-
tura morfologica che si pud cogliere la complessita strutturale del quadro, il quale
non tende pill a forare la parete, seguendo la teoria dell’Alberti, ma non per que-
sto diventa muro, «essendo perforato da una moltitudine di fessure o di sguardi,
nel senso tecnico del termine» (7v7: § 8, trad. mia).

Scandagliando P'intrecciatura materica che da forma all’opera, Damisch sottoli-
nea allora come i nodi abbiano, gia nelle riflessioni di Lévi-Strauss, una priorita
logica rispetto alle linee, seppur queste li generino sul piano empirico. Incoraggia
pertanto a ripensare i termini della riflessione semiotica che, difronte all’arte, &
costretta ad abbandonare I'idea di un sistema di segni e di ricerca di unita di sen-
so per confrontarsi piuttosto alla questione delle relazioni che si tessono e intrec-
ciano costituendo I'opera in quanto oggetto semiotico: «Laddove il semiologo si
affanna invano a rinvenire le “unita minime” che lo autorizzerebbero a trattare la
pittura come un “sistema di segni”, la pittura dimostra, nella sua stessa texture,
che il problema esige di essere affrontato al contrario, a livello delle relazioni fra i
termini, a livello, non delle linee, ma dei nodi.» (svz: § 9, trad. mia).

Sarebbe probabilmente forzato avvicinare i #ods di Damisch ai centri focali da
cui, secondo Thom, le pregnanze di propagano in cerca di una canalizzazione e
stabilizzazione del senso. Ma forse proprio laddove I’ambiguita, di cui scriveva
quest’ultimo, insorge si possono cogliere le increspature che intaccano una con-
cezione piatta, oggettificata, dell’opera — o, in generale, della for7za del fenomeno
osservato — e ne restituiscono invece la plasticita semiotica, con tutte le conflittua-
lita, instabilita e dissimmetrie che contribuiscono a costituirne il senso.
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Note

! Tali accezioni del termine, approfondite in filosofia da Catherine Malabou che ne ripercorre etimo-
logicamente molte delle significazioni, sono sintetizzate da Alice Iacobone nell’introduzione al citato
numero Plasticity. Lives and Forms of an Aesthetic Concept della rivista “Philosophy Kitchen” (Taco-
bone 2025: 7). La riflessione sul plastico attraversa per decenni la produzione scientifica di Malabou,
a partire dalla sua tesi dottorato, presentata sotto la supervisione di Jacques Derrida nel 1994 e pub-
blicata nel 1996, in cui l'autrice scrive: «Il sostantivo ‘plasticité e il suo equivalente tedesco ‘Plaztizitit’
entrano entrambi nella lingua nel XVIII secolol...] e si aggiungono a due termini preesistenti formati
sul medesimo radicale: il sostantivo ‘plastica (dze Plastik)’ e I'aggettivo ‘plastico (plastisch)’[...]. Queste
parole derivano tutte e tre dal greco mAéooew (att. mhdrtew), che significa modellare[...]. ‘Plastico’,
come aggettivo, significa, da un lato: ‘suscettibile di cambiare di forma’, malleabile — I'argilla, la creta,
sono ‘plastiche’; dall’altro significa: ‘che ha il potere di dare forma’, come le arts plastiques o la chi-
rurgia plastical...]. Queste due significazioni si ritrovano nell’aggettivo tedesco plastisch. Il dizionario
Grimm lo definisce in effetti cosi: ‘kdrperlich (...) gestaltend oder gestaltet (che riceve o da forma — o
figura — di corpi)’[...]. La plasticité (proprio come Plaztizitit in tedesco) designa il carattere di cid che &
‘plastico», cioe cio che ¢ suscettibile di ricevere come di dare forma» (Malabou 1996: 19-20, trad. mia.)
In testi successivi, Malabou approfondisce I'accezione distruttiva connessa all’uso del termine, repe-
ribile anche in molti dizionari europei dove plastico designa I'esplosivo. Quanto alla potenziale tra-
sformabilita, si pud ricordare che Roland Barthes, in un’epoca di entusiasmo per I’avvento del nuovo
materiale sintetico, rinveniva nella plastica (le plastique) un divenire proprio all'idea di plastico (in
francese: la plastique): «pit che una sostanza, la plastica ¢ I'idea stessa della sua trasformazione infinita
[...] & non tanto I'oggetto quanto la traccia di un movimento» (Barthes 1957: 160, trad. mia).

2 Una prima versione del presente studio ¢ stata concisamente presentata 1’8 settembre 2025 al con-
vegno di semiotica “Il discorso delle scienze umane e sociali: scatole nere e procedure di scoperta”
presso 'Universita di Urbino. Se ne offre qui una rielaborazione approfondita e considerevolmente
ampliata.

3 Dizionario Garzanti online,
https://www.garzantilinguistica.it/it/plastico/689148f8d53226fa4607e158.

* Fontanille, che preferisce adottare il termine di dzmzensione plastica o figurativa, sottolinea il lavoro di
Jean-Marie Floch nel mettere a punto una metodologia visualista in reazione alla tendenza iconologiz-
zante che aveva trovato autorita nelle riflessioni di Roland Barthes. Proprio per dar forza a tale svolta
visualista, Floch avrebbe portato avanti I'idea di una semiotica plastica, parimenti denominata poco
dopo semiotica planare (cfr. Fontanille 2025).

> Si tratta senza dubbio di una ipotesi legata a una fase esplorativa della semiotica dell’arte, e difficil-
mente potrebbe essere ancora sostenuta. Se ne trovano tracce anche in Calabrese (1985a) quando, a
proposito della spazialita del quadro che, in questo saggio, teorizza come trzplice, dichiarera che lo
“spazio simulato” “‘aldila’ della rappresentazione” sia «corrispondente al contenuto e pertinente ad
una semantica» (ivi: 269). Tale proposta decadra quando lo stesso autore delineera una tipologia di
quattro spazi determinati dal quadro, aggiungendovi un quarto tipo di spazio, lo spessore, quale “spa-
zialita materica” del quadro (Calabrese 1991: 162). Ritornero in seguito sul concetto di spessore, che
ritengo che Calabrese mutui, seppur senza farvi allusione, da altre riflessioni semiotiche molto consi-
stenti, quali quelle di Marin (1982) e Damisch (1983).

¢ Solo pit tardi, in uno dei suoi ultimi scritti intitolato De ['zmperfection, Greimas si soffermera sulla
“presa estetica” (“saisie esthétique”) a partire da un passo di Palomzar di Italo Calvino; si interroghera
allora sulla “pregnanza” dell’oggetto estetico che va all'incontro (“au-devant”) del soggetto-osservato-
re (Greimas 1987: 24 e 27). L’approccio rimane nondimeno fortemente testuale e legato alla narrativiz-
zazione dello sguardo nel romanzo. Da questa apertura sull’estesia (“esthésis”, ivi: 99), seppur tema-
tizzata nei testi, trarrd spunto la semiotica gremasiana successiva, talvolta detta post-greimasiana, con
ricerche sul sensibile (ad esempio, Fontanille 1995). Pitt recentemente Landowski ha teorizzato due
distinti regimi di significanza, la “lecture”, o lettura, e la “saisie” o presa estesica (Landwoski: 2025).
Importa nondimeno ripercorrere qui piuttosto la concezione del plastico nella formulazione iniziale
della teoria greimasiana, da cui molti studi semiotici continuano a mutare I'uso del termine.

7 Tra i numerosi studi che hanno ripreso la questione, cfr. Tarcisio Lancioni e Massimo Leone nel
numero di “Carte Semiotiche” dedicato a I/ Senzi-Simbolico (6-7, 2004). Ho avuto modo di segnalare
alcune contraddizioni in cui cade la descrizione del semi-simbolico proposta da Greimas rispetto alla
teoria di Hjelmslev da cui vorrebbe eppure trarre ispirazione (cfr. Caliandro 2009: 2).

8 Tale stabilita scaturisce dai principi d’immanenza e di testualita che I"approccio greimasiano tende a
porre a presupposto della strutturazione del senso.

° Lespressione linguaggio altro — piuttosto che “lingua altra” (Jangue autre) impiegata in prima istanza
da Greimas (1984: 12) che pure non esclude I'altra espressione — & utilizzata da entrambe le studiose
anche sulla scorta della riformulazione che ne fa Floch nel dizionario, quando questi cerca di fornire
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una prima definizione “del tutto provvisoria” della nozione (Floch in Greimas e Courtés 1986: 169).
L’idea greimasiana di una /ingua altra trae ispirazione dal concetto di poetico di Roman Jakobson, cui
il plastico ¢ esplicitamente avvicinato (cfr. Greimas 1984: 19 e 22s).

10 La césie (termine a mia conoscenza non ancora tradotto in italiano) rileva i valori di riflessione della
luce, ad esempio 'opacita o la trasparenza di una superficie, con parametri graduati legati a permea-
bilita, assorbimento e diffusione.

U1l sistema significante si fonda sull’idea che gli elementi non sono mai unita isolate ma si attualizzano
in relazioni, le quali non possono essere definite univocamente a priori, e sono pertanto dipendenti
dalla posizione specifica che occupano in seno all’enunciato (opera, immagine...) preso in considera-
zione (cfr. Groupe p 1992, p. 191).

12 idea di reperire un dimensione semantica del plastico che scaturirebbe da valori prettamente indi-
cali (7vi: 195) pare essere pressoché abbandonata nella versione rivista del trattato (Groupe p di prossi-
ma pubblicazione) dove gli autori mantengono appena I'ipotesi che il semantismo plastico derivi da un
sistema di contenuti psicologici postulati, non necessariamente correlati a una psicologia scientifica,
ma che possono trovare una loro stabilizzazione in quanto significati di un sistema d’espressione con
cui entrano in una funzione semiotica.

1 Considerato il consistente ritardo editoriale che ostacola la diffusione pubblica di Nouveau traité du
signe visuel, gli autori hanno generosamente messo a disposizione alla scrivente i capitoli manoscritti
sul plastico. Li ringrazio per 'eccezionale disponibilita e la fiducia.

1411 Groupe u si avvale delle riflessioni di René Thom e riconosce 'apporto degli studi in neurogeo-
metria della percezione intrapresi da Jean Petitot.

5 T formemi sono elementi appartenenti meramente al metalinguaggio descrittore di cui gli autori si
servono e, in tal senso, sono sistematizzabili, ad esempio, in opposizioni quali vicino/lontano, vertica-
le/orizzontale, ecc. (cfr. Groupe w 1992: 210ss).

16 La lettura che qui si fornisce di Thom & senza dubbio influenzata dalle tesi di Gilles Deleuze e Félix
Guattari in Qu’est-ce que la philosophie ? (1991) e, in parte, dalla riattualizzazione recente di queste
tesi nella riflessione sull’eterogeneita differenziale portata avanti dal gruppo di ricerca costituitosi in-
torno ad Alessandro Sarti. Tale lettura & stata messa a punto e sviluppata in un mio libro, di prossima
pubblicazione, Vibrazione. Estetiche e teoria dell arte.

17 Vi hanno preso parte anche Ivan Darrault-Harris e Jean-Francois Bordron, i cui contributi compa-
iono nel “Dossier: Phénoménologie et sémiotique” a cura Ivan Darrault-Harris, “Actes sémiotiques”,
114, 2011, https://www.unilim.fr/actes-semiotiques/2730.

18 S tratta di una raccolta di poesie e xilografie che Kandinsky pubblica nel 1912; il titolo significa
letteralmente suoni o sonorita, sebbene sia stato tradotto in francese come risonanze, per la forte inte-
razione che si tesse tra i poemi in prosa (Prosagedichte) e le immagini, ivi contenuti, tra il suono delle
parole e la sonorita di forme e colori. Wassily Kandinsky, Klizge. Monaco di Baviera, R. Piper & Co.
Verlag, s. d. [1912], n. p.

Y Cours de linguistique générale, pubblicato postumo e apparso per la prima volta nel 1916, ¢ stato ste-
so a partire da note dell’autore e da appunti, poi rivisti e riorganizzati, presi da studenti frequentanti il
suo corso di linguistica generale negli anni 1906-1911.
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