
                                                                                                       

La colonna sonora in Eyes Wide Shut

Francesco Galofaro

Introduzione

Vorrei dedicare questo saggio a due decani degli studi sulla colonna
sonora: Michel Chion e Sergio Miceli. Il motivo è piuttosto semplice:
l’intero articolo rifletterà sui limiti dei modelli che hanno proposto
per inquadrare i rapporti tra colonna sonora e colonna visiva. In
particolare Miceli non perde occasione per polemizzare con la
semiotica, in punta di fioretto: noi rispondiamo modestamente,
mostrando alcune potenzialità dell’analisi semiotica e delle nostre
categorie a partire da un esempio formidabile come l’ultimo film di
Stanley Kubrick.
In realtà il nostro non è un intento polemico: senza questi due
notevoli orecchi cinematografici non saremmo qui a discettare delle
funzioni che si instaurano tra visivo e sonoro. Dunque ecco la mia
dedica: a Miceli e Chion, con rispetto e senza rancore.

Il modello Chion

Il modello descritto da
Michel Chion1 intende
superare la divisione
rigida della musica e in
generale del sonoro tra
i n  e o f f , in uso nel
linguaggio tecnico della
sceneggiatura. Egli nota
come molto spesso la
fonte del suono sia in un
p r i m o  m o m e n t o
inquadrata, collocando il
suono nel mondo
inquadrato e raccontato
dal film; in un secondo
momento l’inquadratura

                                                
1 Chion (1990).



                                                                                                       

si sposta, e la fonte del suono passa fuori campo; infine, ad
esempio in forza di montaggio, il suono stesso si colloca in posizione
off. Distingue inoltre un suono interno tanto fisico/oggettivo (ad.es.
battito cardiaco) che mentale/soggettivo (voci interiori) di un
personaggio; stranamente, non prende in considerazione il suono
off nei casi in cui esprime un qualche stato d’animo esplicitamente
attribuibile alla sfera del soggettivo2: ne forniremo un esempio più
avanti.
Esemplifichiamo ora il modello di Chion: al principio de La grande
illusione di Renoir abbiamo una scena ambientata al circolo ufficiali
francese. Viene inquadrato un grammofono, che suona la canzone
Frou frou. L’inquadratura segue le traiettorie dei personaggi da una
stanza all’altra del circolo ufficiali, e la fonte musicale va fuori
campo; infine, la canzone diventa colonna sonora off – se vogliamo
la prova è nella resa sonora della canzone, che smette di imitare
iconicamente un grammofono gracchiante dalla banda scarsa e
propone la canzone in una qualità decisamente superiore. Per
completezza aggiungiamo che la freccia che Chion usa nel modello è
bidirezionale: è sempre possibile anche il percorso inverso, da off a
fuori campo a in.
Quello di Chion è un modello analitico, posto dall’autore e non
empiricamente scoperto nei film; lo statuto logico del suono
descritto dal modello è fondato sulla diversa collocazione negli spazi
cinematografici (in/fuori campo)//off. Si tratta di un modello che
indica una precisa gerarchia, oltre ad una sua proiezione in un
percorso processuale. Per questo, è un buon candidato ad essere un
modello di come si realizzano entro il film percorsi tensivi o
detensivi grazie al contributo della colonna sonora.
Pure, alcune critiche sono possibili a questo modello: descrive un
uso della colonna sonora ben collocato nel tempo, molto classico.
Molti casi rimangono però di dubbia classificazione.

Il modello Miceli

Nel tentativo di costruire un modello più generale rispetto a quello
di Chion, Miceli3 propone di individuare un modello intermedio tra in
e off; offre molti esempi di analisi in cui la musica non si lascia
ricondurre alle categorie di Chion, mantenendo uno statuto di
ambiguità che non si lascia collocare, nemmeno nel generico on the
air impiegato da Chion per descrivere il tragitto da uno spazio
all’altro. Un suo esempio, tuttora insuperato nonostante qualche
imprecisione4, riguarda il restauro di Aleksandr Nevskij5 condotto

                                                
2 Chion (1990, tr.it.p.71).
3 Miceli (2000).
4 Cfr. Galofaro (2005). Le differenze tra la mia analisi e quella di Miceli riguardano soprattutto la
battaglia sul ghiaccio, che per Miceli è una sorta di parodia il cui vincitore è scontato. La differenza nel
mio giudizio è imputabile al fatto che Miceli si basa solo sul montaggio dell’edizione americana
restaurata, sensibilmente diverso da quella reperibile all’epoca in Italia.



                                                                                                       

dagli americani: Miceli dimostra come il lavoro di restauro schiacci
sempre le scelte di Ejzenstejn e di Prokof’ev su uno dei due piani in
o off, come è nella tradizione cinematografica hollywoodiana;
l’originale invece si manteneva per scelta estetica su di un piano
ambiguo, in quanto spesso suoni o rumori inquadrati entravano a
far parte della partitura di Prokof’ev.
Venendo alle nostre critiche a Miceli, il suo modello è un
arretramento rispetto a Chion almeno per un aspetto: Chion
proponeva un percorso preciso, una traiettoria del sonoro da un
piano all’altro, adatto a identificare sintagmi audiovisivi; Miceli si
limita ad una tipologia più statica.
Ancora, il “livello intermedio” è una classica categoria residuale, alla
quale ascrivere casi anche molto distanti tra loro. Per tornare al film
di Ejzenstejn, una cosa è utilizzare i timpani in sincrono con il
ghiaccio che si rompe, realizzando un effetto che Cristina Cano
considera icona sonora6; cosa differente è il corale dei crociati,
inserito nel più generale contesto della colonna sonora ma eseguito
in maniera volutamente rozza: in questo caso il legame non è con
quanto è inquadrato, ma più genericamente con il racconto.
Infine – ma è una critica legata alla precedente – lo sguardo di
Miceli si mantiene ad un livello fenomenologico, che pare rinunci ad
analizzare le funzioni strutturali e strutturanti che colonna sonora e
visiva contraggono, funzioni molto differenti che la tipologia
schiaccia ancora una volta sul livello intermedio.

Il cinema come semiotica sincretica7

Con Ejzenstejn8 possiamo distinguere una colonna sonora ed una
visiva – due piani, per riprendere Hjelmslev9. Possiamo poi
analizzare non solo le funzioni omoplane che si stabiliscono
“orizzontalmente” su di un solo piano in momenti diversi10, non solo
quelle eteroplane che si stabiliscono “verticalmente” tra un piano e
l’altro in un dato istante, ma soprattutto quelle eteroplane che si
stabiliscono “verticalmente” tra sonoro e visivo in momenti
differenti, la base stessa di quel che Ejzenstejn considerava
contrappunto audiovisivo, un modo di impiegare il sonoro non
pleonastico, non teatrale, ma creativo; un modo di sviluppare per
intero le potenzialità del cinema. E’ su queste funzioni numerose e
diverse che ci concentreremo, e se tutto questo può sembrare un
po’ troppo tecnico speriamo di rendere più chiaro con esempi quel
che intendiamo.
                                                                                                                                           
5 Miceli (2000:309-328).
6 Cano (2002:27)
7 Purtroppo in questa sede non posso che accennare per sommi capi al metodo che ho impiegato. Ho
sviluppato maggiormente l’idea di cinema come semiotica sincretica in Galofaro (2007). Per la
terminologia sono debitore nei confronti di Zinna (2004).
8 Cfr. “Il montaggio verticale”, in tr.it. Ejzenstejn (1963).
9 Si tratta di una semiotica sincretica.
10 Per le funzioni omoplane in musica rimando a Galofaro (2004).



                                                                                                       

Eyes Wide Shut: i titoli

A partire dai titoli di testa la colonna sonora – un valzer di
Shostakovich – apparentemente compie un percorso simile a quello
descritto da Chion11 (da off ad in). I titoli intervallano come cartelli
del cinema muto le scene in cui personaggi – Cruise e la Kidman –
si preparano per andare ad una festa. Abbiamo un gradevole effetto
coreutico: i due paiono danzare al ritmo del valzer. Quando infine
sono pronti, Cruise si avvicina allo stereo e alla lettera spegne la
colonna sonora.
Una prima differenza col percorso descritto da Chion12 è: solo a
posteriori ci rendiamo conto che la musica fosse in, solo dopo che
essa è cessata. Solo a posteriori possiamo dunque ricostruire un
percorso da off a fuori campo a in. Si tratta di una interpretazione
del lettore, a dire il vero nemmeno obbligatoria. Potremmo con
Eco13 e Greimas14 pensare a due letture o interpretazioni. Una
ricostruisce la traiettoria di cui sopra – ma è una interpretazione
permessa dal testo, non forzata; un’altra, più semplice, si limita a
gradire l’effetto sorpresa, magari a sorriderne.
Ecco una seconda differenza importante: cosa intendiamo per livello
off in questo caso? La musica parte con i titoli di testa, un caso
evidente di paratesto che introduce il film orientando
l’interpretazione del lettore. La musica non è dunque genericamente

                                                
11 Chion nota alcune delle considerazioni che seguono nella sua monumentale monografia su Kubrick -
cfr. Chion (2005, tr.it. p.510) – ma non si interroga se questi fenomeni richiedano una revisione del
suo modello del 1990.
12 Ci riferiamo a Chion (1990).
13 Eco (1979).
14 Cfr. “Lettura” in Greimas e Courtés (1979).



                                                                                                       

off; nello specifico si candida a svolgere una funzione
metacinematografica  – o più d’una. Quella più semplice è
banalmente la funzione di quinte musicali, l’equivalente acustico
della funzione di quinte teatrali svolte dai titoli di testa e di coda. E
infatti il valzer ritorna nei titoli di coda, apre e chiude il film. Ci
guida gradualmente da una dimensione enunciazionale ad una
enunciativa, e viceversa. La sua scomparsa improvvisa, l’effetto
sorpresa, l’inganno teso dall’enunciatore circa la fonte della musica
ci portano a parlare di una sorta di ironia sul film, ironia che è
ovviamente e sempre di livello meta- anche nel caso del linguaggio
verbale: non prendere sul serio quello che sto scrivendo …
Come vedremo il valzer ritornerà anche nel corso del film: anche in
quei casi saremo autorizzati a considerare il suo ruolo meta-.

La festa

Un buon esempio di limite del lavoro di Chion è la seguente
domanda, che anche la tipologia di Miceli lascia irrisolta: come
collocare la musica della festa? Al minuto (00.03.26) vediamo i
personaggi danzare, ma la fonte - l’ex compagno di studi di Cruise –
viene inquadrata solo dopo (00.03.55). Non c’è bisogno di
inquadrare sempre prima la fonte per capire che la musica non è
off: lo spettatore ricorra alle proprie competenze circostanziali in
fatto di feste15. Ma al minuto (00.08.10) abbiamo una dissolvenza
incrociata tra due momenti in cui la Kidman balla con un misterioso
seduttore, e la musica resta continua, cosa impossibile se fosse in o
fuori campo. La musica svolge discretamente una funzione di
raccordo in un caso di ellissi temporale visiva. Allora è diventata off?
Al minuto (00.09.51) grazie al montaggio video il punto di vista si
sposta in un’altra sala e su Cruise alle prese con due seduttrici. La
musica gioca ancora un ruolo di raccordo, ma passa da un primo
piano sonoro allo sfondo proprio come se fosse fuori campo.
Non ritroviamo la gradualità del percorso di Chion, ma una
oscillazione tra un livello e l’altro che rende la collocazione della
musica indecidibile. Ma, più che scomodare il livello intermedio di
Miceli, la funzione strutturale di raccordo ci sembra sufficiente a
spiegare quanto accade.

Baby did a bad thing.

Al minuto (00.19.20) si esegua una rozza prova della commutazione
e si spenga l’audio. La scena – un piano americano della Kidman
che nuda allo specchio si sbarazza di un orecchino – verrà percepita
come slegata dalla precedente. Ma il testo della canzone ci informa
che baby did a bad thing. Assume dunque – il testo, non la canzone
                                                
15 Eco (1979).



                                                                                                       

– una funzione di commento alla scena precedente, instaurando un
legame tra essa e quella che vediamo. Difficile dire se si tratti di
una musica in o off: vero è che la Kidman pare ballare nuda, ma è
quasi inevitabile che questo tipo di musica abbia un effetto
coreutico. Rispetto a speculazioni di questo tipo, pensiamo che il
punto vero sia collocare la musica rispetto alla sua funzione, che è
di commento meta-, ironica ed epanalettica.

Il giorno di un giovin signore – per tacer della signora.

Il film prosegue con una serie di inquadrature, che raffigurano la
giornata (proto)tipica di Cruise al lavoro, ad esempio nell’atto di
auscultare una prosperosa paziente, e della Kidman alle prese con
la colazione dei bambini, o mentre si cambia d’abito. Il valzer di
Shostakovich ritorna ad accompagnare queste inquadrature prive di
dialogo, una serie di foto in movimento che grazie alla musica
trovano il proprio legame semantico per paratassi, una sorta di
equivalente cinematografico della figura retorica dell’elenco. Breve
film nel film, sorta di equivalente estetico delle riprese familiari in
super 8, è aperto visivamente dalle porte dell’ascensore. Mentre
questo avviene, possiamo ascoltare l’introduzione del valzer, che

raddoppia e rinforza
l’effetto incoativo16.
Ecco una differenza
che  c i  pa re
importante tra lo
sguardo semiotico e
le analisi di Chion:
grazie alla nozione
di s e m i o t i c a
sincretica, l’analisi
del senso musicale
si arricchisce del

contributo
dell’inquadratura e
viceversa. Questo

accade quando la stessa musica ritorna in associazione con
inquadrature differenti e viceversa. Se la ripetizione assicura
l’ejzenstejniana unità organica dell’opera, i rapporti che si vengono
a creare tra le due colonne visiva e sonora del film sono un caso
particolare di risemantizzazione continua, in divenire, l’equivalente
musicale della variazione. Al contrario, nella sua analisi di questo
film Chion non considera questi rapporti, ma preferisce – per la
verità piuttosto arbitrariamente – battezzare “Tema della vita” il

                                                
16 E’ forse al livello delle scelte semio-discorsive più che al livello semio-narrativo che le categorie
analitiche della semiotica greimasiana si rivelano musicalmente proficue. Cfr. Galofaro (2004) e
(2007).



                                                                                                       

valzer di Shostakovich, riferendosi ad esso come fosse un leitmotiv
wagneriano, dal senso fissato una volta per tutte. Riteniamo che
tale scelta sia in questo caso fuorviante, celando l’ironia kubrickiana
nell’utilizzo di questo tema17.
Infine, una piccola annotazione rispetto alla funzione di raccordo.
Come abbiamo visto, spesso la musica appare in o fuori campo, e
invece raccorda due scene distanti tra loro facendo saltare gli
schemi di Chion – ma anche quelli di Miceli, visto che costituisce più
un caso di non attribuibilità che di livello intermedio. Anche il suono
ambientale può essere impiegato in questo modo, e ne abbiamo un
caso al minuto (00.21.56), in cui il rumore della fabbricazione dello
spinello raccorda due inquadrature come se fosse musica off, come
fosse un caso di bruitismo: continuiamo a sentirlo, ma vediamo la
Kidman che già aspira.

Il tradimento immaginato

Come abbiamo anticipato, Chion limita al suono in e fuori campo, i
casi in cui esso è riferito a un qualche stato interno ai protagonisti,
Crediamo che la ragione per cui il suono off non conosce questa
distinzione sia spiegabile con l’analiticità del modello: il suono off ha
o avrebbe sempre una qualche funzione emotiva. Tuttavia in certi
casi può essere utile considerare il suono off come l’equivalente
musicale di una soggettiva. Ad esempio la musica off di Jocelyn
Pook lega tra loro gli inserti anche molto distanti in cui si vede il
ritorno dell’idea fissa di Cruise, la moglie che lo tradisce18 – cosa
che in realtà non è successa. Il suono descrive uno stato d’animo
soggettivo di Cruise? E’ interno alla sua testa; può essere
considerato off solo rispetto alla scena del tradimento, ma essa non
ha lo statuto logico dell’oggettiva, anzi: è proprio il sonoro a
“impedirle” di averla, contribuendo a costruire l’effetto di senso
dell’inquadratura soggettiva. Questi inserti interrompono infatti le
scene “oggettive” in cui vediamo Cruise, e queste sono senza
sonoro. Un’altra prova della “soggettività” di questa musica si ha
perché essa ritorna al minuto (1.30.56), quando la Kidman racconta
un’orgia solo sognata all’esterrefatto marito reduce da un’orgia
reale.

                                                
17 Chion (2005, tr.it.p.510).
18 Si veda ad es. il min. (00.36.07).



                                                                                                       

La seduzione e il jazz

Ogni volta che ci
troviamo di fronte
una scena di
seduzione, il film
trova il modo di
associarla al Jazz.
A questo punto una
isotopia tematica19

– seduzione – si
associa ad una
isotopia musicale.
Un buon esempio si
trova al minuto
(00.49.13): ad una

dissolvenza
incrociata

corrisponde un fade audio dal rumore ambientale alla musica. Ora,
ragionando sui tipi di funzioni che la semiotica ci mette a
disposizione a partire da Hjelmslev, notiamo che non vale il
viceversa: a musica jazz non corrisponde sempre “seduzione”
(00.53.49)20. Dunque è la seduzione che implica il Jazz (S -> J),
non viceversa. Tra l’isotopia tematica e quella musicale si ha un
rapporto di determinazione, non un’interdipendenza.
Una volta creata la funzione eteroplana “seduzione” -> “jazz”
comprendiamo come una isotopia musicale possa perfino escluderne
una tematica: “non – jazz”, dunque “non – seduzione”, per modus
tollens. Ci riferiamo alla scena dell’orgia la cui musica è ancora di
Jocelyn Pook (1.09.23).
Ovviamente le cose non sono così automatiche; il puro calcolo
logico/hjelmsleviano di cui sopra può però supportare una analisi
attenta a come nella scena dell’orgia la musica crei una distanza tra
lo spettatore e quel che accade grazie anche al particolare
linguaggio musicale impiegato, non occidentale. Allo stesso modo
anche il punto di vista, costantemente mediato da un Cruise che
guarda ma non partecipa, allontana lo spettatore da quel che sta
succedendo. Il risultato dunque si oppone decisamente alle tante
scene di seduzione che l’hanno preceduto.

                                                
19 Vi è una ambiguità tra la terminologia semiotica e quella musicale. In questo paragrafo
consideriamo tema come disseminazione, lungo i programmi e i percorsi narrativi, dei valori già
attualizzati (cioè in giunzione con i soggetti) della semantica narrativa: cfr. “Tema” in Greimas –
Courtés (1979).
20 Anche questa scena dimostra che non è obbligatorio inquadrare la fonte della musica non - off. Il
pianista jazz cessa di suonare per parlare con Cruise. Sul fondo abbiamo ancora musica jazz. Il
pubblico lo accetta senza problemi per competenze circostanziali: non occorre mostrare uno stereo o
le casse.



                                                                                                       

La musica di Jocelyn Pook lega grazie al montaggio audio lingue e
canti sacri, in una sorta di ecumenismo musicale; l’associazione con
l’orgia è per lo meno dissacrante. Quanto al percorso della musica,
essa comincia ancora una volta come in. Eppure accompagna e
segmenta ritmicamente il percorso di Cruise da una stanza all’altra,
percorso che si svolge tramite una serie di dissolvenze incrociate.
Abbiamo dunque ancora una funzione di raccordo in presenza di
un’ellissi. Al posto del consueto effetto coreutico notiamo come
talvolta il ritmo interno dell’inquadratura si opponga a quello del
montaggio o a quello della musica; notiamo ancora come la musica
si abbassi in corrispondenza con i dialoghi in modo che, se fosse
“in”, sarebbe decisamente antirealistico (1.18.55).
Poi accade qualcosa, poco prima che Cruise scopra di essere stato
scoperto. Al minuto (1.19.45) la musica viene sostituita da
Strangers in the night, in corrispondenza del dialogo tra Cruise e la
sua misteriosa aiutante, che tenta di avvertirlo.
La musica ha una funzione di commento ironico, che diviene
sarcastico, quasi “nero” nella scena del ballo seguente: Cruise vede
il pianista jazz mentre viene portato via, chi suona dunque? Durante
il processo Strangers in the night è sostituita da Musica ricercata di

Ligeti (1.20.57)21.
C’è un s i n c r o n o
interessante perché
c o l p i s c e  l o
spettatore. L’effetto
è quello di passare
da un codice
chiaramente tonale
ad uno in cui la
tonalità è sospesa,
con un effetto
tensivo. Poi, in
corrispondenza con
la parola “stop”, la
mus i c a  c e s s a

improvvisamente.
Forse per questo motivo per Chion22 la musica di Ligeti incarna “la

legge”; valgano
anche qu i  le

considerazioni
precedenti

sull’interpretazione
della musica alla
stregua di leitmotiv
wagneriani: come

                                                
21 L’avevamo già udita al minuto (1.15.59), un caso di prolessi.
22 Chion (2005, tr.it.p.510).



                                                                                                       

vedremo, prendendo in considerazione il rapporto con l’immagine e
con la narrazione, è possibile dare una lettura differente.
Un veloce zoom ci porta da un campo lungo ad un piano americano
(1.24.04)23. La misteriosa aiutante di Cruise si offre come vittima al
posto del maldestro imbucato. La musica riprende in corrispondenza
con l’ingresso di un personaggio il naso della cui maschera ricorda
una falce.

Alla ricerca della tonalità

Abbiamo già udito Musica ricercata. Il film l’ha finora impiegata
proletticamente, sfruttandone il ff per sorprendere lo spettatore, e
in corrispondenza con un sincrono. Ma è soprattutto nella seconda
parte del film che la musica è proposta allo spettatore in primo
piano sonoro.
Il pezzo di Ligeti si basa su contrapposizioni molto semplici:
intervalli di ottava tra ottave lontanissime; intervalli di semitono;
differenze nella dinamica tra mp e ff. La tonalità non è negata, è
piuttosto sospesa ed evocata con indecisione grazie all’intervallo di
semitono. Ad essere “ricercate” sono le caratteristiche perdute del
consueto linguaggio musicale – un punto di appoggio prima ancora
che un qualche profilo melodico. Punti per una curva da trovare …
Nella colonna visiva le corrisponde una ricerca della soluzione
dell’enigma da parte di un Cruise investigatore. Essa ritorna in
corrispondenza delle indagini davanti alla villa (1.44.36), poi ancora
durante la passeggiata mentre Cruise riflette sugli avvenimenti della
giornata (1.56.48), e si rende conto di essere seguito. La musica
stabilisce dunque una sorta di equazione, un analogon tra ricerca
musicale e indagine – altro che “tema della legge”! Un altro caso
che nella tipologia di Miceli saremmo forse costretti ad inserire
sempre nel medesimo “livello intermedio”.
Al minuto (1.59.41) abbiamo un’altra musica, introdotta con molta
discrezione come sottofondo sonoro di un bar. Si tratta del Requiem
di Mozart, una scelta antirealistica – e infatti al minuto (1.35.38) un
altro bar aveva più realisticamente un sottofondo pop.
Ora, nel giro di qualche secondo il Requiem di Mozart muta
drasticamente di senso in relazione alla diversa funzione eteroplana
che stabilisce con il piano del
visivo. Infatti, Cruise siede e
legge il giornale. A caratteri
cubitali possiamo leggere la
scritta: Lucky to be alive. Cruise
non ci fa caso; ancora una volta
abbiamo un commento ironico

                                                
23 E che tra l’altro cita Arancia Meccanica
nella scena in cui il condizionamento di Alex
viene messo alla prova dalle autorità.



                                                                                                       

alla situazione. Ma l’ironia scompare di colpo quando l’attenzione di
Cruise è attirata dalla notizia: “Ex-beauty queen in hotel drugs
overdose”. La musica di Mozart cede il passo, ancora, a Musica
ricercata di Ligeti. Ma la relazione tra Mozart e il secondo, macabro
titolo permane attraverso le due inquadrature, e la musica assume il
carattere di una lugubre prolessi.
Quando Cruise si reca all’obitorio abbiamo una scelta musicale
differente: si tratta di Franz Liszt, ma il passaggio citato dalla
colonna sonora è interessante perché ancora una volta abolisce la
tonalità. Abbiamo nuovamente un analogon tra colonna sonora e il
l’isotopia tematica della ricerca, ma – come nel caso del rapporto
seduzione -> jazz, è il contenuto a selezionare la variabile musicale.
Più interessante se vogliamo la scena del confronto tra Cruise e
Sidney Pollack: è totalmente priva di sonoro. Inutile e pleonastico
sarebbe stato un commento ad una scena di per sé sufficientemente
drammatica. Ejzenstejn avrebbe approvato.
Musica ricercata riprende a (2.18.43) quando vediamo la maschera
perduta all’orgia sul cuscino del letto di casa. Abbiamo anche un
sincrono in corrispondenza di un ff su di una nota acuta (2.20.00).
Ancora una volta Kubrick usa questa nota per effetti-sorpresa.

Ma a cosa conduce
la ricerca di Cruise?
Alla scelta ipocrita
di non pervenire ad
alcuna verità e di
tornare alla propria

quotidianità
mediocremente

borghese, compreso
i l  r a p p o r t o
matrimoniale con
una Kidman che
n o n  g u a r d a
nemmeno più. Così,
in una sorta di

anticlimax visivo e musicale, l’atmosfera onirica della ricerca
scompare. Nel finale ci spostiamo in un realistico negozio per le
spese di natale con sottofondo sonoro in tema – definitivamente
fuori campo, e per una volta senza alcuna incertezza sul suo
statuto.

Conclusioni

Come in molti altri film, in Eyes Wide Shut i diversi temi musicali
sono utilizzati come vaste campiture che assicurano la continuità
strutturale dell’opera. Dal punto di vista delle funzioni musicali
omoplane, ciò avviene secondo una logica di anticipazioni e rimandi



                                                                                                       

interni (prolessi/epanalessi); quanto alle funzioni eteroplane, la
musica lega diverse inquadrature anche lontane, e gioca con esse
costruendo talvolta contrasti rispetto al visivo e/o alla narrazione,
talvolta commenti meta- su quanto narrato che, in perfetto stile
kubrickiano, sfiorano il sarcasmo.
L’analisi puntuale dei rapporti eteroplani ci permette una analisi più
approfondita rispetto a quella eseguita da Chion: secondo le sue
analisi, gli interventi musicali ricoprono un qualche ruolo tematico
(tema della vita, tema della legge) secondo la tecnica wagneriana
del leitmotiv. Abbiamo visto però come il rapporto con la colonna
visiva, e con la narrazione sul piano del contenuto, modifichi
radicalmente il senso di una stessa musica, a causa della natura
sincretica del film. Abbiamo visto anche esempi in cui è una isotopia
tematica sul piano del contenuto a selezionare una determinata
musica, non viceversa. Sviluppando l’idea ejzenstejniana di
contrappunto audiovisivo, è facile rendersi conto come i rapporti tra
colonna sonora e visiva non debbano essere per forza simultanei:
quel che vediamo può influenzare quel che ascoltiamo anche dopo
la cessazione della musica e viceversa.
Come abbiamo visto, una caratteristica musicale che percorre tutto
il film è la sua non-attribuibilità ad un livello singolo. Quale che sia
la tipologia che adottiamo, la musica non fa che oscillare, da off a
fuori campo e viceversa senza traiettorie precise, e perfino dal
livello paratestuale al livello in; non è mai definitivamente
attribuibile; spesso, poi, abbiamo casi di soggettiva audio. In alcuni
momenti la confusione è totale: musica ricercata di Ligeti è stata
realmente udita alla festa da Cruise? E dunque quando la
ascoltiamo, non si tratterà di soggettiva sonora, di musica
ricordata? Il punto di vista di Kubrick, che non abbandona mai il suo
protagonista, contribuisce a creare questa non-attribuibilità, alla
base dell’effetto di senso onirico complessivo.
Ci sia permessa un’ultima considerazione. Il cinema è un linguaggio,
e come tale conosce una deriva24 diacronica. Il luogo dove la
tipologia di Chion conosce la propria massima applicabilità è un
certo cinema, europeo e hollywoodiano, che potremmo considerare
classico. Ma, come mostra Miceli, perfino in quel periodo le scelte
autoriali, soprattutto in Europa, non si lasciano ricondurre alla
tipologia di Chion. Quello che lui considera livello intermedio è una
categoria residuale che testimonia proprio della supremazia della
parole sulla langue, della lingua viva su qualunque modello posto
dai linguisti allo scopo di poterne studiare i fenomeni secondo leggi
regolari e analogie. Ma al livello della parole cinematografica,
dell’atto creativo che discute sempre e sempre amplia il sistema, è
piuttosto l’anomalia ad essere la regola. In questo l’ultimo film di
Kubrick mostra un uso estremamente disinvolto della colonna

                                                
24 Il termine è di Sapir (1921). Non si tratta, secondo i più, di evoluzione e men che meno di un
processo che tende ad un qualche fine. Pure, se ne possono studiare le leggi.



                                                                                                       

sonora che non disturba e non offende alcun orecchio, ma che
probabilmente non avremmo mai trovato in un film hollywoodiano
degli anni ’40. Ma allora certe cose richiedevano maggior
discrezione.

Bibliografia

Cano, C.
(2002) La musica nel cinema, Gremese editore, Roma;

Chion, M.
(1990) L’audio-vision. Son et image au cinéma, Editions Nathan, Paris (tr.it.

L’audiovisione. Suono e immagine al cinema, Lindau, Torino 1997);
(2005) Stanley Kubrick. L’humain, ni plus, ni moins, edizioni Cahier du Cinéma

(tr.it. Stanley Kubrick, L’umano né più né meno, Lindau, Torino 2006);

Eco, U.
(1979) Lector in fabula, Bompiani, Milano;

Ejzenstejn, S. M.
(1963) Izbranne proizvedenija v sesti tomach, Vol. II, Iskusstvo, Mosca (tr.it. Il

montaggio, Marsilio, Venezia, 1986);

Galofaro, F.
(2004) “Protonarratività in Schoenberg”, in Versus 98 – 99, Bompiani, Milano;
(2005) “Il nemico. La costruzione del conflitto nel cinema di propaganda”, in

Guerre di segni, Centro Scientifico Editore, Torino;
(2007) “Tensione e risemantizzazione al cinema: Da La grande illusione a

Casablanca”, in E/C, anno 1 n.1;

Greimas, A.J. e Courtés, J.
(1979) Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage,  Hachette,

Paris (tr. it. Semiotica. Dizionario ragionato della teoria del linguaggio, P.
Fabbri (ed.), La casa Usher, Firenze, 1986);

Miceli, S.
(2000) Musica e cinema nella cultura del Novecento, Sansoni, Milano;

Sapir, E.
(1921) Language. An Introduction to the Study of Speech, Harcourt, Brace &

World, New York (tr.it. Il linguaggio, Einaudi, Torino, 1969);

Zinna, A.
(2004) Le interfacce degli oggetti di scrittura, Meltemi, Roma.


