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Introduzione generale
Trattandosi di una tesi sulla semiotica dello spazio ho voluto innanzi tutto chiarire cos’è lo spazio in semiotica, anche in virtù del fatto che ci troviamo in un momento in cui la ricerca sembra prendere direzioni distanti tra loro. 

Nel primo capitolo ho quindi esposto molto brevemente le basi della teoria strutturalista con relativo lessico e di quella cognitivista. Ho dedicato un breve paragrafo anche a Deleuze essendo il grande filosofo e semiotico francese una voce sempre a sé stante.

Nel secondo capitolo introduco una ricerca sul metalinguaggio spaziale, linguaggio che parte dal corpo e dalla cultura di cui Lotman si è ampiamente occupato.

Da questi primi due capitoli ci accorgiamo dell’emergere di quello che è poi la base della mia ricerca: l’importanza della frontiera nella definizione degli spazi, siano essi fisici o mentali. Ecco che le due semiotiche si riavvicinano incredibilmente e scopriamo che nel godere della vista di un film lo spettatore ma anche i personaggi valicano spesso i confini degli spazi mentali nel momento in cui sul piano figurativo i protagonisti valicano porte, soglie ecc.

Nel capitolo dedicato a Mulholland drive cerco l’applicazione materiale di questa intuizione e così presento quella che può essere definita come l’integrazione tra lo strutturalismo e il cognitivismo nell’analisi di un testo filmico.

Lo schema proposto seppur incompleto rappresenta un buon incipit per una futura teoria di analisi del film. 

    SPAZIO E SPAZIALIZZAZIONE 

1.1 Per una definizione

Il dizionario ragionato della teoria del linguaggio di A.J.Greimas e J.Courtes colloca all’interno del percorso generativo globale il concetto di spazializzazione  presentandola  con la temporalizzazione e l’attorizzazione come una delle componenti della discorsivizzazione.

Secondo il dizionario “la spazializzazione […] in primo luogo, comporta delle procedure di localizzazione spaziale, interpretabili come operazioni di débrayage e embrayage”, che servono ad “applicare sul discorso-enunciato, una organizzazione spaziale più o meno autonoma che serve da cornice per l’iscrizione dei programmi narrativi e delle loro concatenazioni”.

“La spazializzazione include, inoltre, delle procedure di programmazione spaziale, grazie alle quali viene realizzata una disposizione lineare degli spazi parziali ( ottenuti con le localizzazioni ), conforme alla programmazione temporale dei programmi narrativi.”

“La localizzazione spaziale , situata sulla dimensione pragmatica del discorso,va distinta dalla spazializzazione cognitiva.”

Abbiamo quindi una dimensione cognitiva “sovrapposta ma non omologabile alla dimensione pragmatica”.

“La nozione di programmazione cognitiva introduce alla problematica della prossemica.”

Circa la definizione di spazio il dizionario chiarisce subito come quest’ ultimo in semiotica possa essere utilizzato con diverse accezioni, individuando nella definizione “oggetto costruito a partire dall’ estensione, o distesa, considerata come una grandezza piena, ricolma, senza soluzioni di continuità” il comune denominatore.

“La costruzione dell’oggetto spazio può essere esaminata dal punto di vista geometrico, dal punto di vista psico-fisiologico o dal punto di vista socio culturale”.

Considerando il soggetto come produttore e consumatore di spazio, l’oggetto-spazio si identifica in parte con l’oggeto della semiotica del mondo naturale. 

“Nel senso più ristretto del termine lo spazio è definito dalle sole proprietà visuali.”

Utilizzatori degli spazi sono i soggetti umani di cui vengono esaminati i comportamenti programmati.”Questa iscrizione dei programmi narrativi negli spazi segmentati costituisce la programmazione spaziale.”

“Con una restrizione supplementare , lo spazio viene definito dalla sola tridimensionalità,valorizzandone in particolare uno  degli assi, la prospettività, che corrisponde , nel discorso narrativo, alla linearità del testo che segue il percorso del soggetto.”

“Oltre ai concetti di spazializzazione e di localizzazione spaziale, la semiotica narrativa e discorsiva utilizza anche quello di spazio cognitivo.”

1.2 Da “Semantica strutturale” al “Maupassant”

Fin da “semantica strutturale” Greimas si occupa del concetto di spazio schematizzando ciò che lui stesso definisce il “sistema semico della spazialità”(parziale quanto meno).

Greimas parte dall’opposizione tra alto e basso ed interpreta l’opposizione aggettivale in questione grazie alla categoria di quantità relativa  costituendo lo shema binario del parlante grazie agli estremi di grande quantità e piccola quantità.

Greimas prosegue nella sola analisi della grande quantità individuando nei lessemi alto/lungo/largo/vasto/spesso l’asse a cui può essere dato il nome di spazialità.

Da tale asse prende vita una prima divisione dicotomica che riconosce appartenenti alla dimensionalità i lessemi alto/lungo/largo.

Il sema dimensionalità viene a sua volta considerato asse semico da cui si articolano i nuovi semi verticalità e orizzontalità.

Dai lessemi lungo e largo appartenenti alla orizzontalità possiamo individuare gli ultimi assi semici di prospettività e lateralità.

Greimas propone lo schema riportato in fig.1:

                                                                     Spazialità
                          Dimensionalità                                   Non dimensionalità



            Orizzontalità           Verticalità                     Superficie  Volume   

                                             (alto/basso)                                (vasto/x)             (spesso/sottile)

                                                                                           

  Prospettività      Lateralità      

   (lungo/corto)         (largo/stretto)                                                                                                 fig.1

                                                                                                                                                        Risulta chiara ora la funzione disgiuntiva delle opposizioni semiche che partendo da una base comune distinguono il lessema dato dagli altri dotati i quel sema.

In “Del senso” Greimas torna ad occuparsi di spazio nel capitolo relativo alla semiotica del mondo naturale. Lo fa partendo da una critica dell’opera di Bachelard che nell’orizzonte figurativo che si proietta davanti all’uomo individua il repertorio da cui attingere per costituire forme e figurazioni mobili.Grazie all’inventario finito di figure che ottiene Bachelard ottiene un mondo significante considerato come forma e non come sostanza.

All’interno di tale sistema l’uomo collocato sull’orizzonte spaziale non può che essere figura tra le figure. E’ qui chiara l’influenza Bergsoniana (uomo come immagine da un mondo di immagini).

Greimas denuncia la non universitalità di tale sistema, persino matrici universali quali l’acqua e il fuoco non rinviano a significati costanti.

Tuttavia Greimas accetta l’impianto di base a patto che si riconosca “l’esistenza al di là delle figure visibili, d’una visione categoriale del mondo naturale, di una griglia costituita da un numero ridotto di categorie elementari della spazialità, la cui combinatoria produce le figure visuali, e che dà conto del funzionamento del codice d’espressione visuale”.

 Precisando che tutto questo appartiene al mondo dell’enunciato e non dell’enunciazione Greimas passa quindi alla collocazione spaziale del corpo umano per la quale propone la considerazione di tre specie di criteri.

1. Presentazione di tre sistemi diversi che rendono conto dell’adibizione dello pazio tridimensionale:

a)”Un sistema di coordinate spaziali suscettibile di dar conto del volume umano in sé”.

b)”Un prospettivismo spaziale” che pone il corpo umano come oggetto coinvolto in uno spazio coinvolgente con uno spettatore presupposto.

c)”Una topologia, e cioè una relativizzazione dello spazio, la quale s’impone quando la o le forme umane si spostano rispetto ad un punto dello spazio.

2. La “pesantezza del corpo umano” si articola lungo i due assi che privilegia:

a)”L’asse verticale”, che scaturisce dalla gravitazione dando vita alla categoria di contatto vs  non contatto.

b)”L’asse orizzontale” che permette lo spostamento orizzontale e introduce l’opposizione “uomo verticale vs terra orizzontale”.

c)”L’opposizione categoriale fra l’immobilità e la mobilità”.

 E’ nel suo Maupassant tuttavia che Greimas si occupa più a fondo del concetto di spazio e spazializzazione, arrivando a proporre un modello di segmentazione del percorso narrativo che trae le sue origini proprio da un analisi della spazialità.

Di fatto nell’analisi della quarta sequenza del ”Deux amis”, Greimas introduce per prima cosa una segmentazione provvisoria che segue il criterio pragmatico.

Questa prima segmentazione tiene conto “della distribuzione generale degli spazi operata dall’enunciatore” e “dell’iscrizione degli attori in questi spazi quale si manifesta nel loro spostamento.

Greimas propone poi di trattare separatamente l’organizzazione spaziale del racconto enunciato (il debrayage spaziale che oggettivizza la spazialità rappresentata) e gli interventi caratterizzanti dell’enunciatore che si serve dell’embrayage”.

Lo spazio enunciato viene di seguito suddiviso in diverse sottocategorie concepibili come una distribuzione topologica “conforme alla definizione del racconto e parallela al suo sviluppo”.

All’interno di un programma narrativo Greimas distingue tra uno spazio topico, dove il soggetto arriva alla congiunzione/disgiunzione  con l’oggetto di valore e uno spazio eterotopico, precedente e successivo alla trasformazione in questione.

Lo spazio topico viene a sua volta suddiviso tra uno spazio utopico “luogo fondamentale in cui il fare dell’uomo può trionfare sulla permanenza dell’essere” e uno spazio paratopico “luogo delle prove preparatorie o qualificanti”.

Greimas schematizza nel seguente modo:

                 Spazio topico                       vs                 Spazio eterotopico

                                                                                                         (altrove)

Spazio utopico         vs      Spazio paratopico


       (qui)                                          (là)

Oltre alla descrizione dello spazio oggettivo Greimas presuppone l’esistenza di uno spazio cognitivo, “spazio interiore che il soggetto costruisce per se stesso e  che proprio per questo è significante solo per lui”.

A differenza dello spazio topico detto oggettivo, lo spazio cognitivo necessita di un “soggetto dell’enunciazione delegato” che enuncia il proprio sentire.

Nell’analisi del “deux amis” Greimas individua in una triplice operazione di debrayage ed embrayage la  messa in discorso di tale istanza cognitiva:

a)Debrayage enunciazionale (prodotto dalla proiezione fatta dall’enunciatore, della struttura stessa dell’enunciazione.

b)Embrayage cognitivo (sospensione della produzione dell’enunciato che viene ora preso in carico dal soggetto dell’enunciazione.

c)Debrayage enunciativo implicitante (tramite l’enunciato constativo  viene ritirata la delega dell’enunciazione conferita dapprima ad un soggetto qualunque dell’enunciato.

“Debrayage” e “embrayage” sono i due termini francesi con cui Greimas indica quelle procedure che in un testo permettono l’oggettivazione delle categorie di persona, spazio e tempo. 

In particolare la spazialità è costituita nell’enunciato grazie ad un processo di distacco dall’istanza dell’enunciazione (“debrayage”).

Otteniamo così lo spazio altro che si contrappone allo spazio originario, che viene grazie a questa procedura negato. Il soggetto dell’enunciazione e quindi per quanto ci riguarda il suo spazio sono solo un’istanza logica, presupposta dall’esistenza dell’enunciato stesso.

Esiste però anche la possibilità di un ritorno all’enunciazione “embrayage”.

Questa procedura permette tra l’altro un effetto di identificazione tra lo spazio dell’enunciato e lo spazio dell’enunciazione.

1.3 Una rilettura del “maupassant"

Nel luglio 2000, durante le conferenze di ricerca semiotica ad Urbino, Per Aage Brandt ha parlato di gestualità e teatralità.

Il modello da lui presentato ha trovato applicazione anche in una rilettura del “Maupassant e a una conseguente nuova analisi della spazialità inscritta nel racconto “Deux amis”.

Brandt definisce il “semiotic base space” come la circostanza nella quale due persone che comunicano sono connesse l’un l’altra, nel senso che percepiscono e recepiscono la reciproca gestualità e parole. Alla base del processo di costruzione della significazione Brandt individua poi due spazi:

a) Input 1 o viewpoint space, che è ciò che appare da un determinato angolo o punto di vista e che rappresenta la struttura iconica dell’evento significante del base space (vi ci agiscono forze empiriche).

b) Input 2 o focus space, contenente ciò che è supposto essere e che rappresenta la struttura simbolica del base space. E’ il luogo delle forze epistemiche. 

Dalla miscelazione (blend) di questi due spazi otteniamo un terzo spazio descritto come un anfibio ontologico: un personaggio a metà strada tra l’attore e il ruolo o la caratterizzazione di uno stato di cose a metà strada tra l’apparire e l’essere o il commento e l’argomento.

Un terzo input space, proiettato dal base space “by indexical pragmatic indicators in the signifying event” funziona da regolatore schematico nei confronti del “blend” ottenuto precedentemente nel senso in cui lo relativizza.

Il “mapping” tra il “blend” e l’input 3 genera un nuovo blend, ottenuto dall’iscrizione degli elementi del primo blend dentro lo schema di enunciazione che l’input 3 porta in carico.

Il nuovo “blend” è un mental space contenente quello che i partecipanti empirici del “base space”  comprendono della semiosi  in atto. Viene definito “model base space”, una rivisitazione del “base space originale”, rispedito a quest’ultimo per aiutare i soggetti della comunicazione a determinare in che modo un’espressione significante produce senso.

                                            (Iconico)                            (Simbolico)                           (Indexical)


  Base space                           Input1                                   Input2                                  Input3


Semiosi                            Apparenza dal                        Fuoco topico                         Enunciazione     

                                         punto di vista                         della semiosi                             Vp/Foc               

                                         della semiosi                                                                             Schema

                                                     Mostrare                       Dire                     Mappings

                                                                        Bl.1                                                       

                                                                        


                                                                                                       Bl.2                                                     



Detto questo arrivo ora al punto di questo intervento. E’ lampante che la visibilità, il cioè essere visti assume un’importanza basilare, essendo chiaro che si può scegliere di essere visti, scegliendo di trovarsi in un determinato posto, in un determinato momento e agendo di conseguenza.

Oppure si può esser sorpresi in un posto e perciò essere visti spogliati della propria teatralità, colti nel nostro essere, come da un “olimpyc analist”.

Lo spazio che Greimas definisce utopico nel “deux amis”, viene quindi rianalizzato da Brandt.

Ad uno spazio geografico (il fiume), contenente i pescatori e i pesci, che diventa l’input 1 (o della rappresentazione iconica), si contrappone uno spazio politico della guerra, popolato dall’ufficiale e di ipotetiche spie.

Il “blend” 1 è lo spazio della teatralità, che razionalizzato dal mapping con l’input 3 o dell’enunciazione, produce il “blend” 2.

                                                    Input 1                               Input 2                                 Input 3

                                                   (Representation)                (Reference)                          (Relevance)


      Base space                            Iconic                                Symbolic                              Indexical

                                              Fiume                               Guerra 

                                              

                                                                            Mappings



                                                                               Bl.1


                    Mappings


                                                                                                                                    Bl.2


Brandt fa notare  come il silenzio dei due amici coincide con quello del narratore onnisciente, che si limita alla descrizione immanentistica dell’evolversi della situazione. A parlare di fatto è la prossemica,che cosa potrebbero dire i due amici dal momento che lo spazio in cui si trovano è quello sbagliato e invaliderebbe comunque ogni obiezione?

In questo senso vorrei far notare come assume particolare valore il particolare espresso da Maupassant nella prima frase pronunciata dall’ufficiale: “ – chiese loro in ottimo francese – “.

Ci sono tutti i requisiti pratici per poter parlare con l’ufficiale, solo che è inutile.

1.4 Tipologia dei Blend

Per chiarire meglio il significato di alcuni degli schemi che utilizzo durante il mio lavoro introduco una tipologia dei “blends”
.Come si può vedere dallo schema a seguito per prima cosa possiamo distinguere tra “intraspace”, “interspace”, e “fusion”.

Le “intraspace integrations” sono integrazioni di strutture all’interno di un “mental space”.

Sono a loro volta suddivise in cinque tipi: schematic, figurative, scenarial, semiotic e syntactic.

Le interspace integrations sono i blending semiotici di due “input space”, risultanti di una sovrapposizione dei due spazi miscelati.

Gli “input spaces in questione possono aver origine in diversi domini semantici (“speech/act domain” e “physical domain”) e possono stabilizzarsi col tempo ottenendo così metafore concettuali
. Le “fusion integrations” non sono blends tra mental spaces, e non avvengono nel momento della comunicazione, sono la combinazione di concetti per formarne altri.

                                                         INTEGRATION


NON CONCEPTUAL                          CONCEPTUAL                            PERCEPTUAL

“BLENDS”; (integrazione                    INTEGRATION                           INTEGRATION

di evoluzione della struttura)                (time scale: >300ms/3s)                (integrazioni sensoriali, 

(time scale: generazione)                                                                               autonome)   

INTRASPACE INTEGRATION         FUSION BLENDS                         SEMIOTIC BLENDS

                                                             (evoluzione di concetti)                   (sovrapposizione)  

1 SEMIOTIC

SCHEMATIC                                                               
1.6 La spazialità secondo Hoffmann

Di comune accordo con altri autori (Bollnow 1963; Bachelard 1974), Hoffman definisce lo spazio coinvolto in “fictions” come “spazio di vita umana”.

Sotto l’influenza filosofica di E.Stroker distingue quindi tre tipi di relazione tra uomo e spazio: 

a) spazio come percepito dai sensi

b) spazio d’azione

c) spazio e sua capacità di riflettere umori e attitudini

Lo spazio a) e c) sono poi divisi ancora tra strutture spaziali e differenze nelle relazioni tra la costruzione del mondo immaginato e gli altri costituenti del testo narrativo.

Qui riscontriamo la seguente classificazione: “curioso – comico”, “fantastico – satirico”, “deformato – grottesco”, “allucinatorio – visionario” e “mitico”.

Come è possibile riscontrare da questo breve riassunto l’approccio di Hoffmann individua il suo punto di partenza non nell’analisi dello spazio fisico ma dalla percezione e dalla psicologia del simbolismo.

In effetti Hoffmann, pur riconoscendo la validità dei parametri di configurazione spaziale (verticalità – orizzontalità, dentro – fuori, vicino – lontano, aperto – chiuso), non ne esplora le possibilità metalinguistiche, proprio perché concentrato sull’approccio psicologico.

1.6 La deterritorializzazione e il rave

Ne “L’anti – Edipo” Deleuze e Guattari danno alla luce la nozione di deterritorializzazione.

“La nozione di territorio è qui intesa in senso assai estensivo, eccedente l’uso che ne fanno l’etologia e l’etnologia. Il territorio è sinonimo di appropriazione, di soggettivazione chiusa su se stessa. Il territorio può deterritorializzarsi, aprirsi, essere coinvolto da linee di fuga, oppure franare e distruggersi. La riterritorializzazione consisterà quindi nel tentativo di ricomposizione di un territorio coinvolto in un processo deterritorializzante
.”

Vorrei ora proporre l’analisi, utilizzando questo tipo di approccio, della forma d’arte contemporanea che più d’ogni altra a mio avviso utilizza e lavora, facendone base della sua propria esistenza, il concetto di deterritorializzazione e riterritorializzazione.

Mi riferisco al mondo dei rave parties illegali, quel mondo contro cui si sono scagliati così duramente le forze repressive inglesi e poi quelle francesi.

In questi luoghi la problematica Deleuziana di deterritorializzazione fisica, musicale e dell’arte visiva è il perno attorno a cui ruota l’esistenza della scena stessa.

Fisicamente questi luoghi non esistono,nel senso che compaiono e scompaiono prima che la macchina burocratica statale li possa catalogare, schedare, registrare.

L’occupazione dello stabile avviene infatti di notte, quando già i primi partecipanti alla festa stanno sopraggiungendo.

La fabbrica dismessa in questione diventa quindi lo spazio della festa, viene del suo valore di luogo inagibile e inaccessibile e riterritorializzata come luogo aperto a tutti e a tutto, di qui la problematica tuttora irrisolta cui il movimento, in particolare quello francese , ha tentato più volte di dare una risposta, suo malgrado senza riuscirci: il traffico di stupefacenti organizzato con modalità mafiosa. Il problema è stato più avvertito in Francia viste le dimensioni enormi raggiunte dai “free parties.”

Molti ravers sono “travellers”, dotati di vecchi furgoni o camper si spostano di paese in paese, attuando molto bene un concetto di “integrazione globale” e di deterritorializzazione degli spazi lasciati ai margini dalla produzione capitalista.

1.6.1 La musica 

Si ha deterritorializzazione quando la cultura è completamente sconvolta, quello che è avvenuto con il punk, la primissima jungle e la prima musica da rave, prima di essere massificata in paesi come la germania, da cui l’esigenza della nuova cultura rave underground, già non più pura ma non ancora riterritorializzata o meglio ritornellizzata.  

La riterritorializzazione si presenta come l’inevitabile stabilizzazione del caos in un nuovo ordine: l’emergere dall’interno di stili codificati e di ortodossie e, dall’esterno, il recupero dell’energia subculturale da parte dell’industria del divertimento, le esperienze ben normate, l’estasi a comando, la musica prevedibile.

La territorializzazione, dicono Deleuze e Guattari, è l’atto del ritmo divenuto espressivo o le componenti dell’ambiente divenute qualitative.

E’ solo con l’arte, cioè con il “divenire – espressivo” che noi possiamo parlare di territorio; il territorio è un effetto dell’arte.

Eppure ogni territorio deriva da uno stato di precedente deterritorializzazione, il “caos in primis”.

Ma lo spazio di territorializzazione in musica rischia di chiudersi in uno “spazio – tempo striato”
, ovvero determinato e regolare; viceversa la deterritorializzazione connette le proprie linee di fuga in uno “spazio – tempo liscio”, ovvero non determinato e irregolare.

In musica, uno spazio – tempo liscio comporta anzitutto la perdita, da parte dell’orecchio, di ogni punto di riferimento che consenta riconoscimento degli intervalli e la conseguente assenza di qualsiasi movimento musicale. In un tempo completamente liscio o amorfo, è impossibile constatare le classiche relazioni tonali tra le diverse note, e si potrà parlare solo in termini di densità, intensità e flussi sonori.

Deleuze è particolarmente interessato a quella che con gergo tradizionale si dice variazione.

“La vera musica comincia nel momento in cui si deterritorializza il ritornello”.

Tuttavia contro il rischio di perdersi nel caos dell’indeterminazione cacofonica, non nega la possibilità di ricorrere a certe precauzioni pratiche.

Insomma diciamo che non c’è gusto a danzare col diavolo se dall’altra parte non mettiamo dio, così Deleuze concepisce la musica come tensione verso il divenire territoriale del ritornello.

Ora io credo che l’hard tek dei raves sia una musica in continua trasformazione,nel momento stesso in cui viene suonata.

A parte l’ovvia possibilità di manipolazione del dj molta di questa musica è suonata dal vivo.

Una struttura ritmica ben definita, ossessiva, simulacro della velocità inscritta nella nostra vita quotidiana e dettata dall’appartenenza al sociale sembra proprio essere il lato territorializzato (hardcore beat), dall’altro lato i mille suoni, dissonanti e in tonalità, canto di una canzone “antiarmonica”. Sembra proprio che la struttura ritmica dica qui ed ora, la tecno è decisamente la musica “dell’adesso”, il synth da parte sua dà una melodia riconoscibile come tale e che ben si congiunge con l’atto territoriale della struttura ritmica.

Ma tutti i suoni che compongono la struttura ritmica ed anche il synth vengono continuamente storpiati, pitchati, si lavora quindi a livello di densità, intensità e flussi sonori (deterritorializzazione).

I samples utilizzati cambiano spesso ruolo passando da traccia a traccia, si mimetizzano qualche volta per farsi riconoscere ed altre solo per sparire gradualmente.

Non è necessaria la deterritorializzazione del ritornello, questo non è previsto, la musica da rave è in cammino, è un divenire continuo eppure dice “adesso”.

A differenza della musica colta contemporanea che è completamente isolata sembra che la musica dei rave adempia in pieno a quel processo di trasformazione del materiale che è alla base della filosofia di Adorno.

1.6.2 Arte visiva
Gli esperimenti a livello visivo che può capitare di vedere ad un rave party sono anche più interessanti della musica, essendo questi meno esplorati e quindi meno territorializzati.

Durante la festa di capodanno 2002 ricordo i “Kamikaze” proiettare video su cisterne, quindi pareti curve che distorcevano giocoforza l’immagine a seconda di dove ci si trovava a ballare.

Più recentemente in Olanda ad una festa i “Kirewitz” proiettavano sequenze dei film di David Lynch sulla parete laterale rispetto al sound system. Un ragazzo era però impegnato ogni pochi minuti a cambiare l’angolo di inclinazione del proiettore (posizionato sopra le casse) rispetto al muro. Non era così possibile prendere bene le misure con la deformazione. Inoltre i sottotitoli erano stati editati al contrario, di modo che in un ambiente dove ovviamente il sonoro non era presente le battute potevano essere carpite solo per quelle poche e brevi parole immediatamente decodificabili, ma che erano a quel punto solo input significanti in un oceano deterritorializzato, loro stesse si può ben capire erano completamente deterritorializzate.

              2 METALINGUAGGIO SPAZIALE

2.1 La nozione di metalinguaggio spaziale

“The real construction of the world order is invariably conceived on the basis of some spatial structure which organizes all its other levels. Thus  a homeomorphic relationship appears between the metalinguistic structures and the structures of the object.

In this case, spatial models act as a kind of metalanguage , while the spatial structure of the world view acts as the text in this language”
.

L’idea che lo spazio enunciato non sia investito di sole informazioni circa un “locus” ma che sviluppi anche configurazioni simboliche e non – spaziali è condivisa ed è stata studiata da molti autori: Cassirer 1975; Hillebrand 1975; Meyer 1975; Koshmal 1980-82; ma particolarmente Greimas
 , Lotman
 e Uspenskij.

Lotman
 afferma che “è precisamente in virtù delle sue proprietà topologiche che lo spazio è in grado di modellare relazioni non spaziali”.

Effettivamente molte proprietà topologiche dello spazio connotano diversi significati che danno vita a vere e proprie assiologie che rendono così possibile per il quadro figurativo testuale la riflessione delle distinzioni culturali o che dir si voglia investono la categoria spaziale di modelli culturali significanti.

2.2 Verticalità – orizzontalità

La verticalità, particolarmente quando in contrasto con l’orizzontalità è l’asse su cui universalmente si articola la gerarchizzazione.

Basta pensare all’elevata posizione di castelli, troni, altari, ma anche attici, balconi……in contrapposizione a sudditi, fedeli ecc.

Lotman 1971 riscontra nella poesia di Tjutcev una forte modellizazione lungo l’asse verticale (paradiso - terra).

2.3 Interno – esterno

 Bachelard
, fa notare come dentro sia spesso associato ad interno di una casa, che rappresenta sicurezza e i generici valori positivi derivanti dalla vita familiare. All’opposto “fuori” è il mondo dell’ignoto che sta proprio fuori dal mondo familiare
.

La relazione dentro – fuori letta come dentro – fuori dal corpo offre inoltre la base per le ideali immagini del mondo che sono caratteristiche di sogni, elegie…..

Lotman si è ampiamente occupato della contrapposizione interno – esterno, specialmente con un approccio socio – culturale, proponendo diverse dicotomie che si articolano proprio da questo punto di partenza: iniziato – profano; cultura – barbarismo; cosmo – caos.

In “Gogol’s starosvetskie pomesciki” (“the old fashioned landowners”), mostra come lo spazio chiuso ed interno della casa dei protagonisti rappresenti l’ordine assoluto e la continuità, mentre il mondo esterno rappresenta caos e mistero,il luogo della discontinuità, dove ogni cosa può accadere. Lotman parla inoltre di una sfera interiore e ordine da una parte e sfera esteriore e chaos dall’altra.

Interno viene quindi associato a una serie di lessemi, eccone alcuni: sicuro, proprio, conosciuto, comprensibile, ordinato, buono….

Dal canto suo esterno viene associato con: ostile, alieno, sconosciuto, incomprensibile, caos.  

Anche C.G. Jung e la  sua scuola si sono occupati dell’opposizione in questione, vedendo il corpo umano come la casa e le sue parti funzionali, (particolarmente stanze, corridoi, ripostigli), sono considerate archetipiche, simboliche espressioni oniriche della struttura della psiche umana.

Toporov 1982
 , parla di assenza di spazio concreto, non – spazio o caos prima dell’atto della creazione e di spazio come risultato della creazione.

2.4 Aperto – chiuso

L’opposizione aperto – chiuso è così vicina a quella interno – esterno che forse è un errore presentarle separatamente. Se lo faccio è perché l’accezione positiva risiede solitamente in “aperto”, mentre prima abbiamo visto stava in “interno”.

Ciò che comunque senza dubbio accomuna le due opposizioni è ciò che a me interessa più d’ogni altro elemento: la frontiera.

Entrambe le opposizioni presuppongono infatti un confine o una zona di confine, a seconda che questo sia netto (“il margine dei piccoli vigneti” nel “deux amis”), oppure sfumato, dando cioè origine a una zona di confine, una terra di mezzo, o ancora che sia uno spazio stesso a spostarsi traslando nell’altro. Mi riferisco per esempio al viaggio del vampiro nel ”Nosferatu” di Murnau, e dell’influenza ascendente che il vampiro ha su Rensfield man mano che si avvicina semantizzando i nuovi spazi che va ad occupare.

L’attraversamento di confine è fondamentale nella costruzione dell’intreccio narrativo, così è nell’analisi di Propp, in quella di Greimas come abbiamo visto e in Lotman che scrive: “It is precisely because the impossibility of penetrating the bundary is part of any model of culture, that the most typical construction of the plot is movement accros the spatial bundary”.

L’importanza culturale della frontiera risulta lampante anche quando pensiamo alle sue configurazioni materiali, come per esempio: soglia, porta, finestra, cancello, sempre in primo piano nella prassi teatrale e cinematografica.

Si pensi inoltre alle mura medievali, a prigioni e fortezze e ovviamente al cerchio magico, il più puro di tutte le articolazioni menzionate.

L’idea, certo non nuova, è che si possa capire molto di una cultura e quindi dei suoi sistemi significanti, partendo proprio dall’analisi delle sue frontiere col mondo altro e da quelle intestine alla  cultura stessa.

2.5 Vicino – lontano

Fondamentalmente l’opposizione vicino – lontano differisce da quella interno – esterno perché mette in primo piano la gradualità e le sfumature della distanza.

Non crea cioè un confine netto, ma piuttosto un graduale approccio psico – sensoriale all’oggetto.

Proviamo per esempio a pensare ad un esercito che si prepara ad attaccare una città e che per ora si trova ancora sulla montagna prima del fiume. E’ sicuramente un segmento narrativo noto a tutti, immaginiamo ora come procederebbe un qualsiasi narratore: l’avvicinarsi del fiume, da striscia blu poi il rumore e infine l’acqua fredda sulla pelle durante il guado.

Se localizziamo un centro l’asse vicino – lontano è quindi veramente quello su cui per prima cosa si articola la gradualità.

In tutto questo è chiaro anche l’aspetto temporale dell’opposizione.

Vicino – lontano come davanti – dietro è decisamente l’opposizione spaziale più legata alla temporalità, e forse proprio vista la presenza di questi semi dovremmo cercare il motivo della loro vicinanza.

2.6 Destra - sinistra 

In molte culture tra cui la nostra l’opposizione destra – sinistra è stata investita di valori positivi vs negativi.

Non solo, il suo utilizzo, strettamente connesso con il tema della biforcazione ne ha fatto anche il binomio della scelta. Ovviamente anche le altre opposizioni (interno – esterno in particolare) si riferiscono al tema della scelta, è solo che essendo destra – sinistra  così legata al tema della biforcazione (di una strada) sembra che sia la temporalità e il movimento implicito a questa a determinarne la differenza.
                    CONFINI E DIREZIONALITA’

3.1 Metaphor and war, again 

Ho deciso di dedicare un breve capitolo della mia tesi all’articolo di George Lakoff
 essenzialmente per due motivi:

a) Perché è il periodo storico e la coscienza individuale a impormelo, essendo convinto in pieno accordo con Lakoff che anche se una critica alla guerra può sembrare inutile o avere solo peso in termini di retorica politica ora, è fondamentale individuare le articolazioni del discorso politico in modo da poter fornire all’opinione pubblica strumenti critici più competenti per il futuro.

b) Perché la mia tesi parla di spazio e spazialità, di confini e frontiere e credo,come tenterò di dimostrare tra poco, che ci sia molto di tutto ciò nel breve articolo di Lakoff.

Lakoff espone nel suo articolo la metafora con cui Bush giustifica agli occhi del mondo la seconda guerra del golfo.

L’impianto di base consiste nella personificazione di una nazione: Saddam Hussein  e l’Iraq.

La guerra è quindi contro Saddam Hussein e non contro gli iracheni, anche se inevitabilmente le bombe sono cadute anche e soprattutto su di loro.

La personificazione dell’Iraq permette a Bush di far discendere le due “storielle” corollario: la prima è quella Saddam = Bin Laden = Al Quaida che quindi trasforma la guerra in una guerra preventiva e di difesa della propria nazione (questo è quello che viene detto ai soldati americani, loro combattono per difendere la patria prima d’altra cosa).

La seconda è la liberazione del popolo iracheno (risorse petrolifere fuor di metafora), dalla tirannia del regime.

Detto questo Lakoff assegna anche i ruoli attanziali alla favola della guerra: “In each story,there is a Hero, a Crime, a Victim and a Villan”.

Ma quello che più mi interessa è da ricercare in questo assunto:

“One of the fundamental findings of cognitive science is that people think in terms of frames and metaphors – conceptual structures like those we have been describing. The frames are in the synapses of our brains – physically present in the form of neural circuitry.

When the facts don’t fit the frames, the frames are kept and the facts ignored.

It is a common folk theory of progressives that - The facts will set you free! – If only you can get all the facts out there in the public eye, then every rational person will reach the right conclusion. It is a vain hope. Human brains just don’t work that way. Framing matters. Frames once entrenched are hard to dispel.”

E’ chiaro che l’attenzione è concentrata quindi sulle frontiere che queste strutture vengono a delineare, frontiere mentali s’intende, che ora proverò a schematizzare mettendone in evidenza anche il valore narrativo. 


                                           Destino naturale e libertà

                                                                          

                                                                             Americani rompono qui         

   Soggetto

                   

                                                                    Spazio di Saddam

                                                                                                  
    


                                                                             

Il cammino del popolo iracheno è deviato dal suo corso naturale dalla presenza di Saddam Hussein, che dice “- seguitemi, la libertà è da questa parte – “, e che troverà mezzi anche più convincenti per chi non gli crede fin dall’inizio. Il problema è che una volta entrati nello spazio di Saddam non si può più uscirne, essendo quella frontiera invalicabile dall’interno. E’ una frontiera permeabile dall’esterno e impermeabile dall’interno.

Occorre quindi una forza esterna che possa rompere la frontiera superiore e dare la possibilità al soggetto di ricondursi al suo cammino naturale.

Questo è quello che ci dice la metafora della guerra di liberazione.

Ora è chiaro che possiamo maliziosamente sostituire il petrolio al soggetto e  avere come risultato finale il petrolio libero ( o nelle tasche delle compagnie americane che ricostruiranno l’Iraq, prenderlo direttamente sarebbe un furto, occorre passare per il campo/spazio purificatore della ricostruzione).

Quello che più mi interessa comunque è analizzare i problemi di questo dopo Saddam, problemi che sono tutti i giorni nelle cronache (manifestazioni di protesta a Bagdad contro la presenza americana, dopo l’accoglienza dei primi giorni).

La storia dello schema precedente si ripete:


                                                                                    Destino naturale e libertà

                                              


        Soggetto

                                                            Spazio americani                                                     



                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                    


                                                                                                          Spazio Saddam


Questo schema rappresenta il grosso problema che l’amministrazione Bush dovrà ora affrontare.

Se è vero come sostiene Lakoff che i fatti sono solo relativi, è la struttura ciò che conta è ovvio che un anno di campagna globale di sensibilizzazione dell’opinione pubblica occidentale e in particolare americana per la liberazione dell’Iraq non può essere ora cancellata di colpo.

I movimenti di massa iracheni, sciita soprattutto, invitano ora gli americani a lasciare il paese, in nome della stessa libertà che ha permesso agli americani di occuparlo. Anche la frontiera rappresentata dagli Americani ha tutta l’aria di una frontiera che si può varcare solo in una direzione, esattamente come quella rappresentata da Saddam. Non sto certo confrontando i valori democratici delle due amministrazioni, ma semplicemente il problema cruciale del nuovo attraversamento di frontiera che il popolo iracheno sembra intenzionato a ottenere, se consideriamo che nel primo caso è stata necessaria una forza esterna a rompere quella frontiera, questa volta gli iracheni sanno bene che non sarà un esercito a liberarli. Quello che possono fare è mettere in crisi la metafora propagandistica americana, ed è esattamente quello che stanno facendo, organizzando manifestazioni pacifiche di protesta invece che guerriglia islamica che dall’occidente verrebbe subito additata come terrorismo e quindi repressibile.

L’opinione pubblica occidentale è quindi la forza esterna che può rompere la nuova frontiera americana. Sembra che i colonizzati abbiano imparato la lezione molto in fretta, in un mondo dove le guerre si combattono sempre più a colpi di media.

L’esempio Zapatista ne è stato l’astro nascente, da pacifista non posso che augurarmi la moderazione dei falchi dell’amministrazione americana.

Tornando al fattore tecnico dell’analisi possiamo notare quindi come sia la direzionalità ad avere un ruolo fondamentale nei rapporti tra spazi. Nel prossimo paragrafo cercherò di dimostrare come sia la direzionalità nella lingua italiana a svolgere un ruolo chiave quando si tratta di scegliere tra verbi di movimento apparentemente sinonimi.

3.2 La trappola spaziale

Lo studio che ho presentato circa il “dopo Saddam” iracheno mi è stato suggerito da un recente studio
 di Brandt circa la trappola spaziale.

Analizzando il rapporto tra causa/effetto e la narrazione Brandt suggerisce un approccio dinamico.

Per prima cosa chiarisce la differenza tra una condizione storica, che può essere anche irreale (non appartenente al mondo reale), per esempio il Kafkiano protagonista che si sveglia una mattina ed è un insetto, e una condizione fatale (la famiglia dello stesso che lo tratta da insetto).

La condizione fatale appartiene necessariamente al reale, con questo è congiunto tramite una parabola: commento indiretto alla condizione pragmatica del soggetto.

Lo scontro delle due condizioni costituisce il punto centrale della narrazione.

L’esempio ne è esplicativo:

                              Libro  F1

Marco                                                                   Destino naturale di Marco

 

                                                       Marco acculturato

                              Marco  F1

Libro                                                                     Libro non letto


                                                          Libro letto

Come risulta dallo schema soggetto e forza (F1) sono sostituibili.

Dallo schema uno risulta chiaro cosa significhi essere prigionieri del proprio sapere…..

La forza F1 può essere vista come un modalizzatore far - fare in contrasto con un lasciar – fare di cui il soggetto è naturalmente investito.

Es.: Lei lo fece felice

                           Lei

Lui                                                                Lui apatico


Lo

Fece

                                            Lui felice

La F1 è quindi la causa di un attraversamento di frontiera che condiziona la posizione finale del soggetto.Anche il soggetto ovviamente può essere attivo e voler passare una frontiera difesa da F1:

              

                                                F1

                                                                  Frontiera

Soggetto F2

Input x                                                                                 y

(anche multiplo)


                                                       No       Yes

Se consideriamo un oggetto O come residente a destra della frontiera, F2 lo moralizza oltrepassandola.

Brandt fornisce anche una tipologia delle relazioni derivanti, elenco che egli stesso definisce non completo ma verosimilmente molto vicino:

Y 1 - Distruggere: dividendo, staccando, dissolvendo….    Opposto: Creare






Y 2 - Disattivare: togliendo una parte vitale                        Opposto:completare




Y 3 - Disturbare:Inserendo in O un elemento non compatibile        Opposto: Purificare




Y 4 – Danneggiare: intaccando, indebolendo.                     Opposto: riparare





Y5 – Confondere: modificando le strutture di O                 Opposto: rettificare






Y6 – Isolare: Incapsulando O                                               Opposto: Rilasciare    






Y7 – Rimuovere O dal suo campo di utilizzo                       Opposto: installare




Come ultimo esempio ne ho scelto uno che presenta una rilettura del mito dell’Eden.

                                                                         Serpente

Soggetto in Eden                                                              Salvezza

Condizione storica                                                                                    
                                       Peccato

                                                                                         Pentimento, penitenza,

                      

                                                                             Conoscenza 

                                                                                            Spazio vita terrena

E’ chiaro come qui la spazialità sia non solo mentale ma fisica e mentale. La trappola prende quindi tutto l’aspetto di una vera e propria prigione, l’applicazione pragmatica e geometrico fisica ha trovato applicazione come visto precedentemente nell’analisi del “dopo Saddam”.

Più in generale ogni interazione tra due soggetti o due forze inserisce il soggetto in uno spazio fisico o anche solo mentale ben definito e dal quale uscire richiede l’intervento di un’altra forza.

3.3 Andare o Venire? Un problema  di direzionalità e focus space

Quando comunichiamo, scegliamo varie volte tra verbi che sono fondamentalmente sinonimi.

In base  a cosa allora la lingua accetta alcune forme e ne esclude altre?

Penso che la risposta non sia da ricercare con un’analisi semantica della parola, bensì, trattandosi di un verbo di movimento, in un’analisi spaziale del testo che proprio in base alla spazialità enunciata nel testo compie la sua scelta.

Analizziamo le seguenti frasi:

Il garzone….venne al podere     A

Andò dal mercante                     B

Vai a prendere l’asino                 C

Andò allora a prendere               D

-La frase A è successiva al dialogo tra toro e asino nella stalla,luogo che consideriamo “base space” e in “focus” necessariamente fino a quel momento.

Volendo ora concentrare la nostra attenzione sul “venne” anziché “andò”,possiamo riscontrare la presenza discriminante della frontiera nella scelta della prima forma.

E’ il soggetto ora in causa,il garzone che abbandona il suo spazio precedente (a noi sconosciuto)per “venire nello spazio precedentemente in “focus” e che cosi’ si conferma tale.

Possiamo considerare il verbo arrivare una valida alternativa.

-La frase B mette in gioco lo spostamento del focus dallo spazio della stalla allo spazio del mercante.

E’ un abbandonare ,un “andare”  obbligato da uno spazio all’altro.

In questo caso la frontiera in gioco è discriminante per il nuovo posizionamento del “focus”.

Anche le frasi C e D confermano l’importanza della posizione del destinante o del destinatario rispetto gli spaces in focus.

Possiamo concludere che il verbo andare è sempre utilizzabile, poiché anche la frase A funzionerebbe con andare.

Venire implica invece necessariamente che si passi da uno spazio qualsiasi o non definito allo spazio precedentemente in “focus”.

Se consideriamo ora la fiaba di Cenerentola,

incontriamo una nuova conferma di questa sensazione.

“Cenerentola ,che stava raccontando alla madrina della fantastica serata passata a palazzo sente bussare alla porta.

Sono le sorellastre e cosi’ prosegue la fiaba:

-Ma quanto tempo ci avete messo a tornare-disse loro,sbadigliando e stropicciandosi gli occhi…..-Se fossi venuta al ballo-le disse una delle sorelle –non ti saresti certo annoiata-.

Il ballo è l’ultimo posto dove abbiamo incontrato le sorelle ,l’ultimo posto dove sono comparse e appartenute al focus-space.Ecco che venire è il verbo che meglio si addice a esprimere il salto di Cenerentola dal suo spazio di appartenenza a quello della festa.

Ma c’è di più, Lotman  individua nella dicotomia interno-esterno una delle situazioni più esplicite di localizzazione della frontiera.

Il ballo rappresenta qui il luogo investito di valore,dove solo chi gode di privilegiata posizione sociale può presenziare.

Le sorellastre,all’oscuro della presenza di Cenerentola al ballo, vogliono sottolineare la distanza che le separa, utilizzando venuta invece di andata il ballo e il suo spazio narrativo assumono alle orecchie del destinatario chiari attributi di appartenenza del destinante.

Penso che proprio nella delimitazione dettata da questa frontiera dobbiamo cercare il motivo della scelta del verbo,in quanto se analizziamo la frase da un altro punto di vista probabilmente diremmo che sempre riferendoci a qualcuno di nostra conoscenza utilizzeremmo questo verbo,come negare però che le sorellastre non volevano certo attivare il sema relativo all’invito della parola venire e tanto meno si sarebbero mostrate in una cerimonia di cosi’ alto prestigio sociale in compagnia di una cul-de-ceneri.

Il verbo venire assume quindi toni ironici nelle intenzioni delle sorellastre.

Se ora torniamo sui nostri passi alla fase dei preparativi per il ballo,mentre Cenerentola sta’ pettinando le sorellastre,queste le si rivolgono in questi termini:

-Cenerentola, saresti felice di andare al ballo anche tu?-

In questo caso il ballo è ancora luogo sconosciuto a tutti,ovviamente è già luogo investito di particolari  valori, che tanto ricordano la divisione di Lotman relativa a dei antropomorfi e celesti, i secondi più terribili e potenti perché non appartenenti alla sfera terrestre.

Ritornando alla frase analizzata vediamo come questa volta viene utilizzato il verbo andare,in quanto il gioco delle sorelle è sempre quello di ingigantire la frontiera che divide la loro posizione da quella di Cenerentola e quindi quella di quest’ultima con il ballo.

Il verbo venire in questo caso avrebbe attivato segnali di compattezza di un gruppo che si prepara a scavalcare lo spazio della sfera domestica per arrivare in quello della sfera “celeste e magica” del ballo. Greimas  direbbe che il ballo è lo spazio utopico, in contrapposizione allo spazio eterotopico rappresentato dalla casa. 

“Andare dal canto suo mette Cenerentola sola di fronte alla frontiera,lei stessa proseguirà:

-Ahimè, care signorine,vi volete divertire alle mie spalle,so bene che non è per me.-

La grandezza e insormontabilità della frontiera è ora percepita anche da Cenerentola.

                         TIPOLOGIA DEL SOGNO

Lo spazio del sogno o del ricordo nel cinema sono solitamente definiti da strategie, molte volte ricorrenti, si costruisce cioè un codice che caratterizza quegli spazi e li separa dagli altri. Nei due film qui di seguito proposti lo spazio del sogno è continuamente alternato allo spazio del reale ma lo spettatore sa sempre dove ci si trova, a parte quando proprio in virtù di questi codici il regista ci fa credere di essere nello spazio opposto.

4.1 BRAZIL (Terry Gilliam 1985)

· minuto 10:volo libero i Sam.

     Immagine piena di luce (attributo paradisiaco)

     Ia ragazza da sogno dietro velo bianco (icona della libertà del pensiero?) .

     Musica samba, Brazil.

· minuto 22:volto velato della ragazza che chiama Sam

      Volo di Sam.

Musica :Brazil, che muta assumendo tonalità minori e diminuite che denotano                             l’apparizione dei primi elementi da incubo.

· minuto 47: Sam è sull’autobus e disegnando la ragazza inizia asognore, il sogno inizia ancora col volo di Sam.

· minuto 51: La visione inizia con Sam vestito mezzo Icaro/ mezzo Sigfrido.

· minuto 58 : Sam ha una visione l’eco nella voce svela per prima la dimensione irreale poi mettiamo a fuoco gli zombie che popolano lo schermo.

· minuto 70: il sogno inizia nuovamente con il viso di Jil.

· minuto 97: il sogno inizia con il  “samurai” in primo piano 

· minuto 113: siamo a casa della madre di Sam dove avevamo lasciato Jil precedentemente. La sequenza si apre con l’immagine di una Jil da sogno cosi’ che lo spettatore sarà portato a pensare di trovarsi nuovamente “nell’ altra”dimensione”. Invece siamo nel reale e questo ci sarà chiaro grazie a un dialogo con suono della voce pulito, si passerà di seguito al sogno svelato dal solito costume alato di Sam. Terry Gilliam in questo caso gioca quindi con lo spettatore,  e lo induce a pensare di essere nello spazio del sogno. Questo è possibile proprio grazie all’utilizzo delle stesse soluzioni espressive che finora avevano caratterizzato lo spazio del sogno.

· minuto 121: Sam sogna la sua liberazione da parte di un gruppo di terroristi guidati da Tuttle. Questa volta non abbiamo nessun elemento fisico o cognitivo che ci induca a pensare ad un sogno, dovremmo infatti aspettare il minuto 132 per capire che quello è stato solo il suo ultimo lungo sogno. Infatti il film si chiude sul ritorno allo stato della preliberazione.

Musica: la samba è ripetuta continuamente e seguendo l’evolversi dei fatti  è suonata in tonalità maggiore solo quando il sogno è  positivo e gli incubi sconfitti. La samba rappresenta in questa visione esotica, la spensieratezza e la felicità, tipiche solo di chi è veramente libero, Sam lo è senz’altro quando sogna e anche se ridotto vegetale può ancora lasciare correre la sua mente.

 4.2      I FIGLI DELLA VIOLENZA (Luis Bunuel , 1951)

· minuto 30: Pedro si trova a casa ed è la prima notte dopo che ha assistito all’omicidio commesso da jaibo. Lo spazio del sogno è caratterizzato da immagine rallentata, voce filtrata da un leggero eco e con musica di fondo composta da flauto melodico e carion in loop. La voce della madre è fuori campo e non rispetta il movimento delle labbra. Visibile asincronia tra audio e video.

· minuto 75: Jaibo è morto. Alla condanna del cieco (dovrebbero ammazzarli tutti prima di nascere) si sostituiscono le parole e la voce della madre di Jaibo sullo stesso primo piano del viso del ragazzo. Le immagini rallentano e la voce della madre è soffusa e con un filo di eco.

                     ANALISI DEL FILM

5.0 La frontiera nel cinema espressionista

Con il seguente lavoro mi propongo di dimostrare come nel cinema espressionista tedesco, forse il cinema che più di tutti con quello surrealista fa proprie caratteristiche pittoriche, il tema della frontiera è elemento determinante di organizzazione dello spazio, non solo scenografico ma anche e principalmente nell’attribuzione di un senso dello spazio, dove la direzione diviene mediatrice di un progetto non solo motorio ma anche e soprattutto narrativo. 

Parliamo di uno spazio veicolo di significazione testuale, luogo che determina e ostacola le trasformazioni dei soggetti e dei valori in gioco. Per quanto riguarda l’analisi del piano narrativo mi servo dell’approccio suggerito da Greimas nel suo “Maupassant”
. 

Tuttavia l’interesse principale della mia ricerca mette in primo la problematica dell’enunciazione ed in particolar modo della spazialità che vari attori dell’enunciazione vanno ad occupare. L’idea che emerge dalle pagine di questo lavoro è quella di u n parallelismo, quasi un rincorrersi, un botta e risposta tra il piano narrativo, discorsivo e figurativo inscritti nel testo filmico e il fare –cognitivo dello spettatore. Le frontiere che di volta in volta andrò ad analizzare per il loro valore narrativo ne hanno uno altrettanto importante sul piano cognitivo. La narratività del testo e la cognitività dello spettatore coesistono e sono complementari nella produzione, non solo nella decodificazione, del senso. Di volta in volta applicherò quindi il modelli degli spazi mentali proposto da Fauconnier in “Mappings in thought and language”
.                            

L’intreccio narrativo Lotmaniano, dal canto suo meno citato nelle prossime pagine è comunque sotteso al ragionamento. Anche Lotman si sposta di luogo in luogo e costruisce una forte dicotomia tra spazio interno ed esterno (culturale)
. Ma i “confini della cultura” più di qualsiasi altra cosa hanno voce in capitolo nella costruzione/formazione dei nostri “confini cognitivi”, rappresentano il recipiente da cui prendono forma i confini che distinguono i nostri spazi mentali. Il dire come questi impulsi fisici-mentali  arrivino a determinare questo condizionamento del nostro fare cognitivo è probabilmente lavoro da psicologo o da neuropsichiatria, per me è importante invece constatare la complementarietà della narratività,discorsività e figurativitazzazione del testo filmico analizzato e il fare-cognitivo dello spettatore.

 5.1.1 Il gabinetto del dottor Caligari

I luoghi che si aprono in questa dimensione filmica propongono uno sguardo per fughe e sezioni, ribaltando continuamente il senso della luce e quindi dei corpi.                                                                                                                                            

Il bianco agisce determinando un rallentamento motorio, mentre il nero apre al senso del nascosto e delle tenebre, dell’oscuro e della paura. Un nero già di  per sé elemento in qualche modo di frontiera, ma nel film in questione abbiamo la fortuna di poter lavorare con un elemento materiale vero e proprio che la rappresenta: la porta. 

Vedremo come ogni porta che comparirà in questo film, nessuna esclusa, sarà volta a marcare la frontiera tra due mental spaces. 

È come se il film si svolgesse interamente su due piani, lo spazio ”aperto” del mondo e lo spazio “chiuso” e terribile del dottor Caligari.                                                                        

Non c’è sequenza in tutto il film dove Caligari appare che non sia preceduta da un aprirsi o chiudersi di porta o tenda.  L’unica scena che fa eccezione è la visita di Caligari al comune per il permesso di esporre, prima cioè che il misterioso oggetto del terrore “il sonnambulo” venga nominato.

Da quel momento in poi il valore “”terrore e mistero” rappresentati da Caligari e il suo mondo sarranno sempre protetti da una frontiera, cui vedremo più volte Caligari stesso porsi a difesa. Abbiamo quindi seguendo la teorizzazione proposta da Fauconnier fondamentalmente due “mental spaces” principali, cui corrispondono i due mondi. I personaggi Caligari e Cesare da una parte, tutti gli altri dall’altra. I personaggi di entrambi i mondi si muovono liberamente nel proprio mental spaces, salvo le incursioni degli uni e degli altri nell’ altro mondo. 

Si vedrà, grazie all’applicazione dell’analisi proposta da Greimhas nel suo “Maupassant”, come diverse volte l’obbiettivo dei personaggi, contenuto nel proprio programma narrativo, consista proprio nel passare da uno spazio detto eterotopico a uno spazio topico e come questa operazione sia resa con l’uso di una frontiera fisica rappresentata da una porta o una tenda. 

Qualche volta il fare - cognitivo dello spettatore e il suo passare da mental spaces a mental spaces anticiperà i tempi della narrazione, qualche altra volta coinciderà perfettamente con quest’ultima, in ogni caso il lasso temporale tra le due operazioni non è mai più di pochi secondi. 

Quando gli spazi mentali diventano meno definibili e marcati anche la porta da attraversare diventa quasi priva di significato narrativo. L’elemento misterioso che crea lo spazio del terrore è “il mostro”. Il primo mostro in questione è Cesare, che vedremo perdere la sua capacità semantizzante nella sequenza otto, (o del rapimento di Jane).

Tutto l’intreccio narrativo del film si basa sulla tensione tra i due spazi filmici: quello della scienza e del mondo da una parte e quello della magia dall’altra.

Il primo si dice lo spazio della “causation” o “normal casuality” il secondo della “non – causation” dove “there’s no contact between source and casuality”.

Possiamo riassumere così gli spazi che caratterizzano la fiction:

Fiaba    //    Fantastico    //    Realismo    //    Grottesco    //    Assurdo 

Ne “Il gabinetto del dottor Caligari” la tensione tra  i due spazi è quella tra fantastico e reale, che è tipica di tutto il genere horror, del resto se ci spostiamo più a sinistra finiamo nella dimensione della fiaba, , dove la lotta avviene tra forze infernali e celesti,.

Nello spazio del realismo le forze in gioco viaggiano e si spostano lungo linee direzionali rettilinee, dove una barriera ne può deviare o fermare il percorso (l’abbiamo visto nella “war metaphor”).

Nello spazio del fantastico invece le forze viaggiano liberamente e non si possono fermare o ostacolare. 

Quando nella sequenza otto Cesare s’introduce in casa di Jane per ucciderla, la frontiera da affrontare è quasi inesistente, il fantastico/magico si muove come vuole nel reale. 

Possiamo considerare lo spazio magico inglobato, fino al momento in cui viene individuato o riconosciuto, poi il problema è che non diventi inglobante.

Le psicosi funzionano in questo modo, sono in un angolo della nostra mente e quindi inglobate, fino a quando non riescono a divenire inglobanti.

Risultato = manicomio

5.1.2 Il Mostro

Boudlair sosteneva che i gatti sono mostri, né vivi né morti, appartengono all’eternità e per questo sanno molte più cose di noi, così il sonnambulo, che proprio perché appartiene all’eternità conosce “presente, passato e futuro”.

Gatti                             Eternità                          Sonnambuli

Fino alla sequenza del rapimento di Jane Cesare è quindi il mostro che semantizza lo spazio dell’orrore che sta attorno a sé. Tuttavia dopo il processo di umanizzazione dovuto all’innamoramento il film necessità di un altro mostro. Sarà così la volta del misterioso Caligari /direttore, inserito in uno spazio filmico fisico (il manicomio), fino a quel momento inedito.

Il mostro del prologo è, se vogliamo concordare con Kracauer, sotto forma di metafora, ed è “l’autorità” rappresentata dal direttore.

Quindi il mostro semantizza lo spazio che occupa, ma in che modo questo avviene?

Io credo che alla base di tutto ci sia il fatto che un soggetto tende ad appropriarsi e quindi a semantizzare con la sua presenza lo spazio che va ad occupare.

Mi spiego meglio. Credo che il soggetto tenda sempre ad un’espansione spaziale, partendo dal controllo del corpo, primo spazio conquistato, fino al controllo di tutto, delirio di onnipotenza.

Corpo       Casa       Castello        Regno          Impero      Papa    Dio


Gli uomini combattono guerre proprio per questo, per poter fare di una terra la propria terra, anche quando come in Iraq i soldati dicono che se ne andranno presto.

Solo dopo però aver avviato una solida democrazia.

Ora qui la parola democrazia nasconde molte cose, io credo che sia prima di tutto il loro modo di concepire una democrazia, quindi semantizzare quello spazio con dei valori tipici di un certo tipo di democrazia, che ad esempio saranno molto diversi da quelli di una socialdemocrazia o di una democrazia islamica.

Il mostro che cammina per le strade del  paese (striscia contro il muro di ombre sinistre), porta l’orrore fuori del suo spazio e come ho ricordato prima il pericolo è che diventi inglobante.

5.1.3 Sequenze di frontiera

1. ALLA FIERA DEL PAESE 

     Spazi: a) Fuori dal tendone di Caligari

                b) Dentro il tendone prima dello spettacolo

                c) Dentro il tendone durante lo spettacolo

     Personaggi: a) Passanti, Franz, Alan, Caligari

                        b) Pubblico, Alan, Franz, Caligari

                        c) Pubblico, Alan, Franz, Caligari,Cesare                                                 

Il programma narrativo iniziale del soggetto duale (Alan e Franz) è quello di divertirsi alla fiera del paese dove li aspettano “attrazioni mai viste”. Questo li porta a fermarsi davanti al tendone di Caligari che sta invitando la gente a entrare per vedere Cesare il sonnambulo. Abbiamo quindi una prima fermata che possiamo dire interpretativa. Questa fermata è caratterizzata da un momentaneo cambiamento del contenuto modale, che passa dal voler-fare (PN iniziale)al poter-fare (l’occasione di vedere Cesare, “attrazione mai vista”). La fermata dei due davanti al tendone di Caligari può quindi essere letta come un’operazione cognitiva, che apporta un certo sapere. Ora i 2 amici possono vedere un “attrazione mai vista”, ne hanno la possibilità concreta. Il segmento in questione rende quindi conto del fare cognitivo (di carattere interpretativo), del soggetto installato nel racconto enunciato.

La fermata caratterizza anche il primo contatto del soggetto duale con lo spazio topico in questione (PN iniziale), che agli occhi dello spettatore coincide con lo spazio mentale del misterioso, attivato da Caligari e il suo mondo (ecco spiegato il particolare descrittivo offerto dal soggetto dell’enunciazione).

Il PN del soggetto duale coincide ora con quello dello spettatore, entrambi vogliono conoscere il misterioso mondo di Caligari.

Entrati nel tendone giungiamo quindi alla seconda fermata, la tenda del palcoscenico, con Caligari che prepara il suo pubblico alla visione del suo show . Sia questa tenda che la cassa chiusa con all’interno Cesare funzionano soprattutto da caratteri tensivi e rispettano la classica prassi teatrale. Caligari sta infatti facendo teatro in quel momento. Quel che è ora interessante notare in questo secondo segmento è come il PN del soggetto duale ora si divide. Franz è soddisfatto, mentre Alan vuole andare oltre e avere un contatto con il “misterioso”, non basta ad Alan l’esperienza visiva. Esplicativo in questo senso è il mezzo passo verso il palco che pone Alan in uno spazio fisico diverso dal resto del pubblico. Qui siamo a contatto con Cesare, interessante è anche il gesto di Franz, impegnato a trattenere Alan, così come forse lo spettatore troppo curioso, che vorrebbe di più “dall’orrore filmato”.

Spostamento 1      Fermata 1        Spostamento 2               Fermata 2

Passeggiano       Caligari invita      Entrano nel                   Caligari

la fiera             la gente ad entrare     tendone                       presenta il 

                                                                                              suoshow                                      

Fermata1                                Fuori dal tendone                                                                                                                       Fermata 2                               Prima di vedere Cesare                                                  

2. La porta del gabinetto si apre, Caligari ne esce e sembra controllare qualcosa, guardandosi attorno con aria sospettosa.

3. Caligari nel suo gabinetto apre la cassa e nutre Cesare. Qui la frontiera delineata dalla                            cassa è estremamente sottile in quanto i due appartengono allo stesso mondo, ha quindi solo un minimo del suo valore.

4. Franz e il dott. Olson perquisiscono il sonnambulo

Franz e il padre della ragazza arrivano da Caligari, si fermano alla porta del gabinetto, spiano dalla finestrella poi bussano, Caligari richiude Cesare nella cassa e si avvicina alla porta, ascolta, la apre, esce e la richiude sbarrando il passo agli altri. Dopo aver parlato con loro e vedendosi mostrare un mandato di perquisizione acconsente al loro ingresso, il padre della ragazza apre con decisione la porta ed entra. Possiamo notare come lo sbirciare dalla finestra dia un’idea fisica e materiale dei due universi che si trovano a contatto. La camera si muove da dentro a fuori spostando il view point dello spettatore, cosi vedremo Caligari dietro la porta chiedere chi lo disturba e la stessa porta da fuori, quale frontiera da valicare al più presto.

Spazi:a) Casa di Jane

          b) Fuori dal gabinetto del dott. Caligari

          c) Dentro il gabinetto del dott. Caligari

Personaggi:a) Franz, dott. Olson, Jane

                   b) Franz, dott. Olson

                   c) Franz, dott. Olson, Caligari, Cesare

Spostamento                                                       Fermata

Dalla casa di Jane al gabinetto di Caligari          Bussano alla porta 

Il PN di Franz e del dott Olson è di esaminare il sonnambulo per capire se ha veramente attinenza con l’omicidio di Alan. Per far questo il dott Olson, dice, si procurerà il permesso della polizia. 

Il solo parlare di esaminare il sonnambulo ci porta nello spazio mentale del misterioso attivato da Caligari e dal suo mondo. 

Allo stesso modo il film ci proietta immediatamente nello spazio topico in questione, l’unico ostacolo che ci divide dallo spazio utopico( l’ esaminazione del sonnambulo) è la porta del gabinetto di Caligari, che comunque non rappresenta un problema, in quanto il soggetto duale è in possesso di un permesso, acquisito in uno spazio paratopico (la polizia) non mostrato ma lasciato intendere dall’istanza dell’enunciazione enunciata presente nella didascalia precedentemente citata. 

Quando Franz e il dott Olson arrivano da Caligari e bussano alla porta del gabinetto abbiamo un susseguirsi di movimenti di camera da dentro a fuori la porta, che spostando il view point dello spettatore rafforzano l’indipendenza dei due piani narrativi ora a contatto; il già citato PN del soggetto duale e il PN di Caligari, intento a nutrire Cesare e di seguito a nasconderlo.

 I due piani narrativi opposti si trovano ora all’incrociarsi ma lo spettatore è portato a credere, grazie all’esistenza del permesso, che ora il PN del soggetto duale soddisferà anche quello dello spettatore: conoscere di più circa il sonnambulo.

Possiamo schematizzare in questo modo:
               SPAZIO TOPICO      VS     SPAZIO ETEROTOPICO
                                                                                         La casa di Jane      

SPAZIO UTOPICO                  SPAZIO PARATOPICO               

 Il gabinetto con Caligari           La polizia per lasciapassare

 e Cesare


     BASE SPACE                              FOCUS                                        FUTURE SPACE

Franz                                            Franz e dott Olson                      Franz e dott Olson           

Dott Olson                                    Caligari e Cesare                        Caligari e Cesare

Destinante sociale                                                                            Scoperta della verità

per  ricerca assassino Alan                                                              o miglior conoscenza

                                                                                                               di Cesare            

                                                                                                              COUNTERFACTUAL

                                                        POSSIBILITY                                Franz e dott Olson

                                                        L’assassino non                            Caligari e Cesare

                                                        è Cesare                                       L’assassino è preso 

Dal punto di vista del testo filmico possiamo notare come immediatamente dopo che Franz esprime i suoi dubbi circa il sonnambulo (lo spettatore passa così nel mental space di Caligari) la camera si sposta subito nello spazio topico all’esterno del gabinetto di Caligari, lasciando come ricordato solo la porta a dividerci dallo spazio topico.

Sul grafico rappresentante lo stato cognitivo dello spettatore ho disegnato la frontiera tra base space e focus.

Effettivamente la frontiera si troverebbe all’interno del base space stesso, essendo Cesare e Caligari nominati in casa di Jane.

E’ anche vero però che non appena il dubbio di Franz circa il sonnambulo viene esposto si ha solo la didascalia che dice “mi procurerò il permesso della polizia per esaminare il sonnambulo” e la camera immediatamente si sposta all’esterno del gabinetto di Caligari.

Consideriamo quindi il focus space come il segmento/spostamento1 riguardantel’inizio dell’attuazione del PN del soggetto duale.                                                                     

Lo spettatore è già nel mental space dell’ignoto e la porta da oltrepassare col lasciapassare è solo uno strumento necessario sul piano figurativo e narrativo che deve essere esplicitato (la scelta del regista è di farlo)nel testo filmico. 

L’assassino però è preso ed ecco che la richiesta di ricerca dell’assassino presente nel base space e che aveva tramite il destinante sociale accordato al soggetto duale il permesso di perquisizione è ora soddisfatta.

Lo spettatore è quindi catapultato fuori dal mental space dell’orrore e si ritrova nel possibilità space. Anche Franz e il dott. Olson escono dal gabinetto e Caligari torna ad occupare il suo ruolo di guardiano della frontiera.

5. La ragazza in cerca del padre si imbatte in Caligari che sbuca dalla tenda alla fiera, la invita a entrare, poi le mostra Cesare e lei scappa inorridita. Qui Caligari sbuca da dietro il telo nero come un diabolico cacciatore di anime, come il mostro che attrae la sua preda con la trappola della curiosità.

6. Il cancello del cimitero: Franz, la ragazza e il padre ne escono dopo aver probabilmente fatto visita a Alan. Questa è una delle due frontiere del film resa utilizzando la materialità del cancello che non è collegata al dualismo normalità/mondo di Caligari. Questo perché in questo caso entra in gioco la dicotomia vita/morte, il dualismo per eccellenza della cultura umana .

7. È notte, Franz controlla Caligari e Cesare, spiando dapprima nella tenda della fiera poi dalla finestra del gabinetto. È l’occhio di un “mondo” che controlla l’altro.

8. Il rapimento di Jane

Cesare entra dalla finestra della ragazza ma invece di ucciderla la rapisce, inseguendolo i parenti di lei si soffermano dapprima sulla stessa finestra indicando il fuggitivo. 

Spazi:a) La camera di Jane            a1) Dopo il rapimento

          b) I tetti

Personaggi:a) Jane e Caligari                                                                                           

                   a1) I parenti di Jane

                   b)Cesare, Jane, e il popolo degli inseguitori  
Il programma narrativo iniziale diCesare è l’uccisione di Jane, programma narrativo che subisce un cambiamento trasformandosi in rapimento.Questo avviene a seguito di un cambiamento modale del soggetto,che dal dover-fare iniziale passa ad un non-poter-fare causato dalla bellezza fatale di Jane che fa innamorare Cesare.

In questa sequenza abbiamo l’attraversamento di frontiera inverso rispetto a quello che accade nel resto del film. E’ Cesare infatti che penetra nel mondo  “normale”, ed è infatti la prima volta che ci prepariamo a vederlo di persona commettere l’omicidio, è evidente la differenza con l’ombra proiettata sul muro nella camera di Alan.

L’attraversamento della frontiera fisica (la finestra in questo caso),che sempre immediatamente segue o precede il cambiamento di mental space in cui si viene a trovare lo spettatore è questa volta estremamente veloce e priva di quei caratteri tensivi che sempre caratterizzavano le precedenti frontiere che dividono i due mondi.

Figurativamente è lampante la differenza tra una porta o una tenda e una finestra.             

Le prime due precludono persino la vista di ciò che vi si cela al di là, serve l’invito di Caligari o un lasciapassare per violarle, al massimo si può sbirciare dalla tenda.

E’ nell’ ambiente accogliente della camera di Jane che Cesare o meglio le trame del suo padrone incontreranno un ostacolo imprevisto.

La bellezza fatale di Jane e la forza invincibile dell’ amore.

Abbiamo visto come sia facile per Cesare entrare nel mondo degli umani, più difficile è per gli inseguitori attraversare la già violata finestra, che ora rappresenta per loro il nuovo confine che li separa dall’ignoto.

Ed  infatti  li vediamo indugiare, quasi a raccogliere le forze prima di partire all’inseguimento, cosa che però ora si può fare, anche lo spettatore ne è convinto.

Con l’entrata di Cesare nella stanza di Jane assistiamo infatti ad un processo di umanizzazione del mostro che lo rende effettivamente prendibile.

Il fattore tipicamente umano dell’innamoramento/seduzione fa si che da questo momento Cesare non possa più creare con la sua sola presenza un “mondo di terrore”, questo vale sia per gli spazi mentali degli spettatori, sia sul piano figurativo per le modalità con cui gli uomini cacciano ora il sonnambulo.

Possiamo alla luce di questi fatti analizzare ora di nuovo la frontiera in questione (la finestra). I due PN in questione, quello di Cesare prima, che si trasforma poi in rapimento/fuga e quello degli inseguitori : l’inseguimento.

In entrambi i casi passiamo da uno spazio eterotopico ad uno spazio topico senza bisogno di prove qualificanti, senza che la frontiera tra i due spazi le esiga, assistiamo ad un’ annullamento della validità di quest’ultima, così come ad un annullamento della frontiera tra gli spazi mentali finora in gioco per lo spettatore.

Ancora una volta è provato il parallelismo tra la dimensione cognitiva dello spettatore e i piani narrativi, discorsivi e figurativi inscritti nel testo filmico.

9. Franz controlla sempre dalla finestra del gabinetto.  

10. Porta a spioncino per il prigioniero in carcere. Questa è la seconda e ultima frontiera che non separa i due mondi. Parafrasando Kracauer possiamo considerarla una critica all’ingiustizia e divinizzazione dell’autorità. 

11.  L’irruzione nel gabinetto

Franz con tre carabinieri da Caligari, la porta del gabinetto è violata cosi è per la cassa. Questa è la vera e propria irruzione del mondo “normale” nel mondo di Caligari. Trovano il manichino di cera invece che Cesare.

Spazi:a) Fuori dal gabinetto prima dell’irruzione

          b) Dentro e fuori dal gabinetto

Personaggi:a) Franz e la polizia 

                   b) Franz, la polizia, Caligari e il manichino

Spostamento1       Fermata1                  Spostamento2            Fermata2

Franz e la polizia  Breve interruzione  Perquisizione e fuga        Cancello 

Raggiungono     prima dell’irruzione     di Caligari con rincorsa     ospedale

l’esterno del gabinetto

Il PN di Franz e della polizia è quello di perquisire il gabinetto e la cassa di Cesare per trovarlo, Caligari vuole dapprima difendere il suo segreto (il manichino di Cera) e poi vuole scappare. 

Il PN del soggetto collettivo è investito della modalità del voler- fare e del poter-fare avvalorate dalla presenza della polizia .

Va da sé che il voler-fare di Caligari (difendere la porta del gabinetto), subisce una modificazione dettata dall’incrociarsi dei due PN e dal cambiamento modale che da questo deriva.

Ora Caligari è investito di un non – poter - fare. Dall’analisi della sequenza precedente abbiamo appreso come Cesare non sia più in grado di dar vita con la sua presenza, anche solo nominale ad un mental space dell’orrore. Questo è tuttavia ancora possibile per Caligari, che comunque in questo caso si trova fuori dalla porta a difendere un ormai inutile e indifendibile frontiera. Se ancora qualche traccia di “misterioso” può essere rappresentata dallo spazio del Gabinetto il problema viene risolto anche figurativamente dal trasportare all’esterno la cassa di Cesare. Lì, sotto la luce del sole, avverrà lo smascheramento di Caligari. In questa sequenza si può quindi notare come non possiamo realmente parlare di uno spazio topico e di una frontiera che lo preclude, quanto piuttosto la descrizione immanentistica di un evolversi dei fatti che sembra già raccontare la cattura di Caligari, non fosse che la “sorpresa” e la “distrazione” fanno la loro comparsa sulla scena ed investono tutti i livelli del testo filmico e del fare cognitivo dello spettatore. È sorpresa, ma non troppo, il constatare che Cesare non è nella casa, lo è per Franz sicuramente, che ha una reazione iperbolica alla scoperta, per la polizia e per lo spettatore, che proprio dal fare esagerato di Franz viene distratto e così ecco che Caligari scappa, scappa a Franz alla polizia e anche allo spettatore che si è lasciato distrarre. Il nuovo PN di Caligari è attuato. Scappa e si rifugia in un nuovo spazio, uno spazio che d’un tratto riaccende ciò che sembrava esaurito, la percezione del mistero e dello sconosciuto da parte dello spettatore e di Franz. Il riaccendersi delle possibilità narrative del film passa quindi per la ricostituzione/riesumazione a livello cognitivo di quelli spazi mentali che avevamo dato per morti e sepolti. 

Le frontiere torneranno ad essere investite di forza propria, vedremo in seguito quante dovremo attraversarne di nuovo.

Possiamo riconoscere nella seconda fermata al cancello dell’ospedale l’espediente figurativo della nuova frontiera cognitiva.    

12. Il direttore

Abbiamo lasciato Franz fermo al cancello del manicomio, varcata la soglia sarà accolto dai medici che lo inviteranno a parlare col direttore.

Spazi: a) Fuori dal manicomio

           b) Nel cortile e fuori dalla porta del direttore

           c)L’ufficio del direttore

Personaggi: a) Franz

                    b) Franz e i medici

                    c) Franz e Caligari

Fermata1           Spostamento              Fermata2              Spostamento2
Cancello         Entra nel manicomio      Porta del direttore     Ufficiodel 
Esterno          e parla coi medici                                             direttore

Il PN di Franz è la ricerca e cattura di Caligari.

Per far questo Franz entra nel manicomio che è senza dubbio cognitivamente uno spazio dell’ignoto e oggettivamente inesplorato nell’intreccio narrativo.

Nel cortile del manicomio Franz parla con i medici, spiega della sua ricerca, è una prova abilitativa che permette a Franz di proseguire nel perseguimento del suo PN.

I medici lo invitano infatti a parlare col direttore.

Il colloquio con i medici non è una fermata. La fermata è invece fuori dalla porta del direttore, seppure per una frazione di secondo.                                                                 

Non ci sono impedimenti sul piano narrativo per l’apertura di questa porta, il colloquio con i medici è servito a Franz appunto per ottenere da questi l’invito/permesso a oltrepassarla.

Ma è sul piano cognitivo e figurativo che siamo ad una fermata cruciale.

Sicuramente il cancello iniziale, lo spazio inesplorato del cortile, la prova qualificante del dialogo con i medici sono caratteri tensivi.

Ora tutto è prontoper saltare di nuovo nel mondo dell’orrore, la porta del direttore è la più inclinata di tutto il film, lo spettatore più attento se ne accorge sicuramente e così il suo fare cognitivo,l’apprensione aumenta, la porta è varcata,il direttore alza la testa, ultimo ostacolo visivo,è Caligari.

In questo caso la figurativizzazione proposta dal film e il fare cognitivo dello spettatore procedono all’unisono e le frontiere vengono varcate esattamente negli stessi attimi.

13. È notte, mentre Caligari dorme Franz e medici varcano nuovamente la porta dell’ufficio, lo perquisiscono e in un armadietto (naturalmente) ne trovano i suoi diari. L’armadietto descrive da solo la segretezza del ritrovato. 

14. Hanno trovato il sonnambulo, lo portano da Caligari fermandosi fuori dal suo studio come soldati che ricompattano le forze prima di attaccare, poi Franz entra e di seguito gli altri. Caligari è preso e incamiciato. Viene portato in un'altra stanza. La porta che lo rinchiuderà è la più grande del film, l’unica dipinta con le forme tipiche dell’espressionismo. Franz è fermo pensieroso fuori da questa, il film si chiude ed inizia il prologo. 

Per l’analisi delle ultime 2 sequenze e parte della dodicesima provo ora ad applicare lo schema che Brant ha proposto per l’analisi del “deux amis”.

Effettivamente anche qui alla base della costruzione dell’intreccio narrativo che raggruppa le ultime tre sequenze c’è uno scambio spaziale, o meglio è il fatto che un soggetto in gioco (il dottor Caligari), si trova nello spazio “sbagliato” che capovolge di colpo tutte le carte in banco, dando appunto la struttura di base all’intreccio narrativo.

Il film potrebbe essere concluso, non fosse che si ritorna alla sequenza d’apertura. 

Qui accade qualcosa di molto curioso. Ancora una volta è lo spazio ad assumere un ruolo di primaria importanza. Franz e il suo ascoltatore, che avevamo visto primo dell’inizio del racconto, si alzano dalla panchina sulla quale erano seduti e iniziano a passeggiare per quello che viene immediatamente riconosciuto come il manicomio dove Franz aveva inseguito Caligari. Ritorna di primo piano a questo punto lo schema sopra proposto per cui:

                                                   INPUT1                               INPUT2                           INPUT3

BASE

                                   Parco                               Spazio

                                                                       Istituzionale              






E’ chiaro che a invalidare tutto il racconto di Franz è lo spazio da cui parla. L’interlocutore è ovviamente lo spettatore, che ascolta la storia fino alla fine, ma che si allontana da Franz quando quest’ultimo gli mostra Cesare e Jane, esattamente come lo spettatore quando riconosce il manicomio.

Dove ho scritto enunciazione, intendo l’enunciazione dentro il film, effettivamente in questo caso il tutto si raddoppia, essendo Franz il narratore fino a quel momento e poi possiamo dire il film stesso.

Tuttavia credo ci sia qualcosa in più da dire, soprattutto ricordando l’analisi di Kracauer nel suo “Da Caligari a Hitler”.

Quando Caligari viene preso e “incamiciato”, viene rinchiuso in una stanza che, se accettiamo il ragionamento proposto da Kracauer, ha tutta l’aria di essere “la stanza degli incubi della società tedesca.

La porta che si chiude e fuori dalla quale Franz si sofferma pensieroso è la porta dietro la quale gli incubi vengono racchiusi. Ma nella stessa stanza viene anche rinchiuso Franz alla fine del film.

E’ forse l’autorità che rinchiude come pazzo chi ha il coraggio di guardare in faccia e quindi di raccontare, denunciare l’orrore?

                                                                                                                                     5.2Nosferatu              F.W.Murnau     (1922)

Il film svolge la  sua trama, ben conosciuta, nell’incontro, incrocio, scontro dei valori di vita e morte.

Il viaggio di Harker verso il castello del conte è un viaggio verso la morte.

La frontiera vera e propria che introdurrà il giovane Harker nello spazio di Nosferatu è il ponticello, dove viena lasciato dagli uomini che si rifiutano di proseguire.

Ma Murnau non aspetta certo di arrivare a questo punto del film per iniziare a disegnare i contorni dello spazio dominato dal vampiro.

Fin dalle prime sequenze incontriamo infatti Renfield, che con il suo sinistro aspetto rappresenta una testimonianza del male tra gli uomini, si potrebbe dire il luogotenente di Nosferatu a Brema. 

Poi, messosi in viaggio e prossimo ormai al castello del conte, il giovane Harker si ferma in una locanda, dove i paesani lo esortano a trattenersi per la notte, poiché “dopo il tramonto gli spiriti maligni sono più potenti”. Murnau si diverte a questo punto a giocare un po’ con le didascalie e le metafore visive, ci mostra i cavalli 9impauriti al crepuscolo che scappano alla presenza di un predatore egli stessi che scorazzano per i prati liberi al sorgere del sole.

La didascalia recita:” gli uomini non riconoscono ogni tanto i pericoli che le bestie feroci rappresentano. 

NOTTE                                         GIORNO
MORTE                                        VITA  

Didascalia:” come arrivò il crepuscolo il castello cominciò a popolarsi di ombre minacciose”.

                         Umano

Vita                                             morte

Non morte                                  non vita

                          Vampiro

Facciamo ora un passo indietro.

Fin dall’inizio il narratore extradiegetico  ci fa sapere che questo è il racconto delle sue ricerche sulle cause della peste e Brema nel 1838 e come Nosferatu ne fu la causa e in qualche modo anche il giovane Harker e la sua giovane moglie Nina.

Inoltre il romanzo era già molto popolare, quindi lo spettatore sa bene di cosa si sta parlando.

Ciò nonostante Murnau grazie agli espedienti ricordati poc’anzi inizia a tracciare i contorni di uno spazio filmico, ma anche mentale (la morte), che di lì a poco viene introdotto.

Uno spazio mentale quello della morte e dell’ignoto ampiamente anticipato quindi.

Il passaggio da parte dell’eroe in questo spazio topico è figurativizzato con l’attraversamento del ponte.

Didascalia: “quando attraversò il ponte i fantasmi gli vennero subito incontro”.

Da adesso lo spettatore sa di essere in uno spazio dove ogni cosa è possibile, così assistiamo subito all’arrivo della carrozza fantasma che trasporta Harker al castello. 

Ma se lo spettatore è ormai pronto a tutto (di fatto l’attraversamento del ponticello riassume su di se tutti gli input cognitivi trasportando lo spettatore nello spazio dell’ignoto ) per Harker la situazione è ben diversa.  

Il protagonista soggetto ovviamente ai tempi della narrazione. Il libro sui vampiri è letto pagina per pagina in momenti ben diversi e scandisce di fatto i tempi che caratterizzano la presa di coscienza di Harker riguardo la situazione in cui si trova.

Ogni volta che Harker legge sembra avvicinarsi alla verità, ma solo quando legge dei segni sulla gola della vittima si ha la svolta narrativa. Da quel momento in poi Harker riconosce l’orrore e  si ricongiunge con la predisposizione mentale dello spettatore. Da quello stesso momento Nosferatu inizia ad attraversare muri e porte e assume connotati più esplicitamente vampireschi.

La traduzione nel testo filmico della presa di coscienza di Harker passa anche attraverso l’aprire due porte e lo scoperchiamento della cassa dove il vampiro riposa durante il giorno.

La cassa è sicuramente lo spazio per eccellenza del valore morte, e così la terra sconsacrata nella quale il vampiro deve dormire.

Il conte si mette in viaggio (guardacaso con una scorta di casse) e ci accorgiamo  che ogni spazio in cui viene a trovarsi si configura come spazio dell’orrore e della morte. Nosferatu   e le sue casse sono veri e propri determinanti spaziali. Il viaggio di Nosferatu è il viaggio del valore morte attraverso gli spazi filmici. Morte sul battello, morte nelle regioni che attraversa( lo apprendiamo da una didascalia che riporta il titolo di un giornale) morte a Brema. 

Il vampiro domina quindi gli spazi filmici e dovremo aspettare la sua morte per la riabilitazione di tutti i luoghi. 

Notevole è il fatto che proprio per il dilungarsi del vampiro in uno spazio che gli è divenuto improprio va incontro alla morte. Effettivamente tutti i valori in gioco sono racchiusi nella sequenza finale.

Il giorno e quindi la luce che è vita per gli uomini da la morte al vampiro.

L’amore per la vita umana o la purezza del cuore di Nina, come suggerito dall’intreccio narrativo sono elementi fortemente legati alla vita stessa e alla luce del sole.

Comunque prima di morire il vampiro deve raggiungere la camera di Nina e possiamo ben vedere quanti caratteri tensivi, ma possiamo considerarli anche figurativizzazzione della frontiera dividono il vampiro dal luogo della sua morte.

Parlo delle due finestre iniziali, della porta della casa di Nosferatu del fossato, delle altre due porte e delle scale.

Lo spettatore sa già che Nosferatu potrebbe morire se entra nella stanza di Nina e il testo filmico non può che sottolineare l’importanza di questa frontiera spaziale che il fare cognitivo dello spettatore ha ben delineato.

5.3 Mulholland drive –David Lynch-

L’ultima fatica di David Lynch (“Mulholland drive”), è un ottimo campo di battaglia per una ricerca sulla spazialità. E’ proprio nell’intrecciarsi e nel dialogo dei tre spazi base che dobbiamo cercare infatti la chiave di lettura del testo filmico.

Diane, la protagonista del film, fa uccidere la sua ex – amante Camilla Rhodes per gelosia.

Il film racconta il sogno di Diane, che si riinventa Betty per sfuggire all’orrore che ormai la attanaglia. Svegliatasi numerosi flash – back aiutano Diane e noi a ricostruire la “verità”, che finalmente visibile in tutto il suo orrore porta la protagonista al suicidio.

Abbiamo quindi uno spazio del sogno e uno spazio del reale con relativi flash – back. Inoltre suggerirei di considerare un terzo spazio, che è per il più delle volte sovrapposto agli altri due spazi, ma che in alcune occasioni riesce a liberarsi dall’intreccio narrativo in cui comunque viene reso e diventa fine a se stesso. Sono gli spazi in cui David Lynch parla direttamente allo spettatore, ricordandogli che quello che vede è un film, che è un suo film e fornisce anche alcune chiavi di lettura.

Tutti i personaggi che compaiono nello spazio del sogno compaiono anche nello spazio del reale o nei flash back a questi collegati, tuttavia alcuni di questi sono presenti anche nel terzo spazio.

Tra questi tre spazi principali si muovono, collegandoli, alcuni personaggi o meglio metapersonaggi. Sono presenti metapersonaggi che sono tali tra lo spazio del sogno e la realtà, hanno la funzione di cercare di richiamare Diane alla realtà dei fatti.

Esistono poi alcuni personaggi che possiamo considerare presenti e attivi nei tre spazi ( il cowboy ).

I personaggi che popolano il terzo spazio sono tutti metapersonaggi, anche se non svolgono questa funzione tra sogno e realtà, ma semplicemente perché lo spazio che occupano è un metaspazio.

I diversi personaggi del film ( tutti ), ricoprono ruoli diversi a seconda dello spazio in cui si trovano.

E’ la messinscena di un sogno.

5.3.1La costruzione del senso

L’idea di base è che gli schemi proposti dalla semiotica cognitiva, che rifiuta la livellizzazione degli strutturalisti, andrebbero invece posizionati nel livello profondo, anche se alcuni spazi sono trasversali rispetto ai livelli.


Discourse           Base space           Specificazione                 I

                                                        nella comunicazione       Lettura


Semio –              Presentation         Specificazione                 II 

Narrative            space                    culturale (patterns)

 
Livello                Referent              Transculturale                  III   

Profondo             space                   astratto                             Interpr.

Ne risulta una comunicazione reciproca tra lo schema I o della lettura che si situa sul livello discorsivo e lo schema III o della interpretazione. Quello che rimane problematico da definire è il secondo livello, dove abbiamo la specificazione culturale. Sicuramente il “relevant space”, dove sviluppiamo lo schema dell’enunciazione, è presente sui tre livelli, anche se è situato inizialmente in quello profondo. Ciò nonostante si relativizza andando verso l’alto:

Se parlo ad un bambino faccio una nuova scelta            Relevant


Rifaccio lo schema strutture profonde con                     Relevant  

preferenze culturali


Schema strutture profonde                                              Relevant

Lo schema dell’enunciazione a cui faccio riferimento è quello proposto da Brandt:

I   Persona

II  Persona

III Persona                                   

                        Inner                     Speech act          Social        Olympic   

                        Comunication       one by one         group      objectivity 

                        Subjectivity

Esplicito                                                                                                    

                                                                             Epistemico


L’enunciazione in Mulholland drive

Come ho ricordato precedentemente lo schema dell’enunciazione è presente sui tre livelli della produzione di senso, tuttavia non potendo ancora definire l’integrità del secondo livello propongo ora lo schema del livello profondo e lo schema del livello del discorso.

Interpretazione:

I                                                                                            Destinante

                                                                                              Olimpico

II Soggetto o chiunque

    altro, anche spettatore

III

                                           Inner 

                                           comunication

Sentire

la verità                                                            Verità


Il sogno non è volontario, quindi esiste un destinante olimpico che manda la verità, ( fa sentire la verità ) al soggetto, allo spettatore o a chiunque altro.

Vedremo di seguito nell’analisi del narrativo che esistono molti elementi nel sogno che avvisano lo spettatore e tentano di avvisare Diane della scarsa attendibilità della realtà narrata nel sogno.

Questo avviene grazie alla costituzione dei tre spazi accennati in precedenza e del loro interagire.

Lettura:

   David Lynch

I      

II

                                                         Narratore nel film           Olympic

III                                                                                             input di    

                                    Diane                                                    realtà nel

                                    Sogno                                                   sogno

                                                III                                             Nel reale

Sogno           

                                                                         Mano del regista

Ciò che è dietro il sogno è incontrollabile, lo schema dell’enunciazione a livello della lettura è uno shiftare tra on e off tra il sogno in sé e il regista e la sua mano. 

5.3.3 I tre spazi di Mulholland drive nelle sequenze

L’analisi della narratività porta ad individuare i tre spazi sopra citati, lo spazio del film, lo spazio del sogno nel film e il metaspazio che mette in comunicazione diretta regista e spettatore, alcune volte questo va a coincidere con il metaspazio che mette in comunicazione sogno e realtà all’interno dello spazio del film.

Seq. I: La sigla iniziale è un incipit curioso, epifania del desiderio di Lynch di fare un musical anni cinquanta, può essere letta anche in chiave metaforica, con i personaggi che ballano entrando e uscendo dalle ombre a rappresentare i due spazi di sogno e realtà.
Seq. II: Il copriletto rosso della prima ripresa è lo stesso su cui a metà film si sveglia Diane.

Seq. III: L’incidente iniziale. E’ l’inizio del sogno di Diane. Diane mette Camilla nella macchina che l’aveva portata all’annuncio delle nozze tra Adam e Camilla. I due poliziotti e la messa in scena in generale sanno di fiction, serve a Lynch per rendere lo spazio del sogno. Mentre Camilla si nasconde in casa abbiamo anche una soggettiva impossibile.

Seq. IV: La metafora del mostro. 

Il Winkie’s in questione è il luogo dove Diane ha assoldato l’assassino di Camilla. Il sogno rimescola le carte, l’uomo che racconta del suo sogno era solo una persona presente nel locale quando Diane ha pagato il sicario. Il mostro è chiaramente il male, l’uomo è venuto a vedere se il mostro era solo nel suo sogno o esisteva davvero, in verità sembra avvisare Lynch, non conta dove sia, se è nella tua mente è ovunque.

L’uomo recita: “C’è un uomo là fuori, è lui la causa di tutto” (il male).

Pur essendo collegato al reale e quindi leggibile come parte del sogno, la metafora del mostro mi sembra più appartenere al metaspazio, questo per la messinscena da fiction certamente voluta che se pur è caratteristica di tutto lo spazio del sogno, diventa più eclatante in quegli spazi in cui il regista dilaga e va oltre quello che sarebbe il necessario per il procedere dell’intreccio narrativo.

Il trucco/maschera del mostro racconta da solo il pretendere d’essere cinema. 

Inoltre bisogna riconoscere che la sequenza sembra far parte a sé, solo alla fine ne comprendiamo gli agganci.

                Cameriera                 Uomo del sogno                    


Sogno 1:  -------------                Uomo del sogno   


Sogno 2:  Diane                        --------------------- 


Reale :     Betty                         Cliente del winkie’s


L’intera sequenza è girata con camera a mano.

Seq. V: Arrivo a Los angeles. In questa sequenza fanno la loro comparsa i due vecchi che rivedremo nel finale e che porteranno Diane al suicidio. I vecchi rappresentano il senso di colpa, che come il mostro è nella testa di Diane. Nel sogno sono due vecchietti simpatici, ma quando salgono in macchina sembra non più il sogno di lei, ma un avvertimento di David Lynch allo spettatore, i due infatti sono orribili.

Sogno: vecchietti simpatici

Metaspazio: vecchietti inquietanti

Realtà (testa di Diane in questo caso): mostri che la portano al suicidio

Seq. VI: Betty viene accompagnata da Coco nella casa della zia.

E’ una sequenza del sogno, solo David Lynch si diverte un poco e fa recitare a Betty nel dialogo con Rita: “ I’m just arrived from Ontario and now I’m in this dream place”. La frase in questione appartiene ovviamente al metaspazio. Così come molte scelte stilistiche che accompagnano lo spazio del sogno. Ad esempio le piastrelle del bagno sono triangoli neri che entrano nel bianco e viceversa, difficile pensare che sia casuale il particolare durante il primo incontro tra Betty e Rita.

Coco assume la parte di una gentile coordinatrice del residence. In realtà era stata una cattiva ospite a casa di Adam, facendo notare quanto fosse affamata e quanto le fosse pesato aspettare Diane.

Seq. VIII: Vista dei grattacieli dall’alto, metaspazio. Il regista sopra e dietro tutto. Introduce la sequenza della raccomandazione per la Camilla Rhodes del sogno. La scena grottesca della riunione racconta da sola l’essere parte del metaspazio.

Il sogno materializza così la frustrazione di Diane per aver perso parti a cui teneva molto.

Seq. IX: Il sicario e la grottesca scena del triplice omicidio.

Serve ad introdurre nello spazio del sogno l’assassino che Diane ha assoldato per uccidere Camilla. La sequenza è anche qui volutamente grottesca e ricorda la presenza del regista.

Seq. X: Betty e Rita parlano: “Ho perso la memoria”.

La camera si sposta mentre Betty è al telefono, un’altra soggettiva impossibile, usata per caratterizzare lo spazio del sogno.

All’apertura della borsa di Rita compaiono i soldi e la chiave.

I soldi sono quelli che Diane ha usato per pagare il sicario, la chiave ha forte valenza simbolica. E’ una scelta dettata dal  linguaggio proprio di Lynch. E’ la strategia che gli permette di affermare senza dubbio che l’omicidio è stato commesso.

Per Betty è la chiave che apre la scatola dentro la quale ha rinchiuso il senso di colpa e l’incubo.

Seq. XI: Sicario e lucciola. Ora serve a Diane e al suo sogno un aggancio tra il sicario e il pericolo di morte in cui si trova Rita o Camilla che sia. Ecco che il sicario chiede informazioni circa una ragazza bruna con qualche livido addosso.

Ma chi è il committente? Potrebbe essere qualcuno che prende parte a quei misteriosi giri di telefonate……

Seq. XII: Adam in macchina. Sembra che abbiano licenziato tutti. Anche qui è forte l’impressione di fiction.

Seq. XIII: Rita ricorda Mulholland drive. E’ una delle tante volte in cui Rita svolge funzione di medium rispetto al reale, nell’intendo di ricostruire il suo passato apparentemente ma in realtà ricostruendo il passato di Diane.

Seq. XIV: Adam e il tradimento di Lorrain. La sequenza è decisamente grottesca. Diane sapeva che Adam aveva divorziato dalla moglie perché l’aveva sorpresa a tradirlo. Il sogno rispecchia per una volta la realtà, il fatto che la sequenza è grottesca è un elemento del metaspazio.

Seq. XV: Winkie’s. Diane è ora il nome della cameriera. E’ Rita che nel sogno riconosce il nome ovviamente, un altro ruolo da medium.

Seq. XVI: Mafioso a casa di Adam. Torna il grottesco.

Seq. XVII: Città dall’alto e hotel dove si nasconde Adam.

L’albergatore lo informa che “loro” sanno dove si trova. L’albergatore è un metapersonaggio, nel teatro, luogo ponte tra sogno e reale l’albergatore diviene il presentatore.

Mentre è in albergo la segretaria informa Adam che il cowboy vuole vederlo. Anche il cowboy è un metapersonaggio, il più importante di tutti.

Seq. XVIII: Betty , Rita e la vecchia. La vecchia è presente solo nello spazio del sogno ed è una medium. Può vedere o ricevere input dal mondo reale. Avvisa Betty che c’è qualcuno in pericolo lì e che non si tratta di Betty, il fatto che intraveda anche Rita senza dir nulla lascia supporre che non si tratti nemmeno di lei.

Seq. XIX: Adam e il cowboy: Adam incontra il cowboy, che si rivolge a lui come chi non è opinabile, ma semplicemente sopra e dietro ongi evento. “Vorrei ringraziarla per aver lasciato il suo albergo ed esser venuto fin quassù per incontrarmi”. Questa frase lascia intendere che lui è parte di quell’entità che sa, sa dove era Adam prima e sa circa il futuro di un personaggio del film.

Il cowboy è decisamente un metapersonaggio, nel reale è solo un invitato alla festa di Adam, nel sogno è colui che dà una nuova possibilità ad Adam, è anche colui che chiede a Diane di svegliarsi dopo la sequenza del teatro. Sembra un po’ che svolga la funzione di regista, non solo del film ma anche della vita….

Seq. XX: Provino di Betty con Rita. Spazio del sogno, Diane trasforma le vicende passate, quando Camilla ottenne il ruolo che lei desiderava tanto, aiutandola poi a ottenere particine.

Seq. XXI: Betty al provino. David Lynch mette qui in scena il suo “il disprezzo”, è chiaro che oltre a essere spazio del sogno è parte del metaspazio regista spettatore.

Seq. XXII: Betty al provino di Adam. Lo sguardo tra lei e il giovane regista lascia presagire che si sarebbero innamorati.

In realtà lui si è innamorato di Camilla e viceversa, lasciando Diane sola nella sua sofferenza.

Seq. XXIII: Betty e Rita a casa di Diane. La trovano morta e in avanzato stato di decomposizione. Il particolare del viso rivela l’impossibilità di riconoscerla, Diane nel suo sogno ha fatto morire sé stessa e senza lasciare ricordi.

Seq. XXIV: Betty e Rita a casa di Betty. Per prima cosa abbiamo la trasformazione estetica di Rita, per sviare misteriosi possibili assassini, ma in realtà per avvicinarla anche esteticamente a Diane, per quelle che sono le ultime sequenze di avvicinamento al reale.

In questa sequenza il sogno ci rivela anche il particolare reale della relazione omosessuale tra le due donne. Durante la notte Rita ridiventa medium e chiede a Betty di accompagnarla in un posto. La voce di Rita nel suo recitare costantemente “Silencio, no ai banda” sembra venira da un'altra dimensione. L’effetto è reso variando frequenze ed intensità.

Seq. XXV: Il teatro. Il teatro è il metaspazio tra sogno e realtà.

Le istanze del metaspazio principale sono comunque presenti: 

1) Fuori dal teatro non è né giorno né notte

2) L’albergatore che ora è presentatore

3) La donna dai capelli blu, ultima immagine del film, rappresenta forse lo spettatore onnisciente o il regista.

La rappresentazione teatrale è la fine del sogno. Betty trova la scatola da aprire con la chiave di prima nella sua borsa.

Il tremolio di Betty è una strategia per segnare il ritorno al reale. Anche i flash back a seguito sono introdotti da un tremolio, questa volta della camera.

Seq. XXVI: Ritorno a casa. Una volta rientrate in casa Betty scompare e Rita, sempre più Diane stessa rimane sola e apre la scatola.

Introdotta da un tremolio vediamo la “zia” di Betty che controlla la camera da letto e se ne va. Il Cowboy apre la porta e recita, rivolto apparentemente a Diane morta sul letto, ma in realtà alla vera Diane: “Hej pretty girl, time to wake up”.

Seq. XXVII: Risveglio di Diane.

La vicina bussa alla porta e Diane si sveglia, il bussare alla porta così come il telefono che suona sono elementi del metaspazio.

Seguono una serie di allucinazioni/flash-back, che ci mostrano la rottura tra Camilla e Diane, la relazione di lei con Adam, la masturbazione di Diane tradita nel cuore e l’invito alla festa in Mulholland drive.

Questi flash back non rispecchiano l’ordine cronologico degli eventi, sta a noi ricostruirlo prestando attenzione ai dettagli, per esempio la chiave blu sul tavolo durante la scena di sesso.

Seq. XXVIII: Festa a casa di Adam. Quasi tutti i personaggi del sogno sono presenti in questo luogo del reale dove la gelosia ha portato Diane ad odiare Camilla.

Seq. XXIX: Si ritorna al Winkie’s, dove Diane ha assoldato il sicario.

Rivediamo l’uomo dell’incubo come semplice cliente e testimone della presenza del male. Il mostro nel retro lascia cadere a terra in un sacchetto la scatola trovata precedentemente da Betty al teatro. Nel sacchetto vicino alla scatola un orologio. Forse simbolo del tempo concesso ad un assassino per vivere un sogno ed ora terminato. I vecchi (il senso di colpa) escono dalla scatola e si infilano sotto la porta di Diane, entrandole in casa e portandola al suicidio.

Seq. XXX: Sigla. Sono le immagini, sogni di una vita che avrebbe potuto esser vera….Finale sul palcoscenico e donna dai capelli blu che ripete: “Silencio”. Il regista pone la sua firma, questo è tutto. 

5.3.4 Schema conclusivo

In questo schema conclusivo dobbiamo posizionare nei due spazi chiamati relevant lo schema dell’enunciazione sopra proposto, mentre nei tre spazi del referente alla storia l’analisi narrativa ora proposta nel riassunto in sequenze.

Ho inserito l’esempio dei due vecchi per dare un’approccio pratico allo schema. Ovviamente ci troviamo nel metaspazio quando inserisco “sorriso plastico e risata”. Ma i vecchi sono ad esempio nello spazio del sogno due dolci vecchietti.
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