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Les trois stades de la peur

précisc Dario Argento: « Ce qui me fas-
cinait bien plus que le fait divers, ¢ ctait
l’im:unscient [ .]. Tout se passait entre
les murs de la maison, autant dire 'en-
droit le plus intime qui soit. Chacun
devait se défendre tout seul, avec ses
propres forces, exactement comme dans
les réves’.» Nina Tobias est en conflit

avec son €poux. Neévrosee, perturbée
par
proie aun
qui se manifeste dans le traitement fan-

un trauma d’enfance, elle est en
o forme d’anxiete identitaire

tastique des sequences dans la maison
(sensation de surveillance des person-
nages ; cauchemars de décapitation de
Roberto). La peur est traitée selon des
offets visuels qui combinent diverses

formes d’abstraction : séquence ou la
les et des lignes téléphoniques jusqu’ 3 celles d'une
r les ombres projetées

t donnee par les

Quatre mouchies de velours

caméra suit des cab
mystérieuse chambre capitonnée, plans su
s de la maison, scenes ou la gensation €s

sur les mur
que les espaces se retrecissent

cadrages et ]es mouvements de camera

et contraignent les corps, jusqu’é la mort (meurtres de la maitresse

de Roberto dans la maison et de la domestique dans un parc).

Ténébres, qualif & de «film sur le blanc» par Jean-Baptiste Thoret®,
offre une vision plus angoissante de ce mélange d° étrangete et d’abs-
traction. La blancheur est partout dans le film : dans sa lumiere, dans
les architectures, jusqu’aux votements des personnages et aux tableaux
placés dans les décors. De rombreux plans figurent un monde froid,

irreel : Peter Neal apparaissant 3 la fenétre d’un building entoure d’un

5, Ibid., p. 132.

6. « Blanc comme les pages de |
comme latmosphére du cauchem
perdu les femmes qu’i
constitué de halls d’aéroports, de chambres froides,
éclairées au néon.» (Jean-
Cahiers du cinéma, coll. «Auteurs», 2008, p.

14crivain noircies par S€ fantasmes morbides, blanc
ar qui le hante, blanc comme le voile virginal qu’ont
| crucide [...). Blanc enfin, comme un environnement hygiénique
de studios de télévision et de villas

Baptiste Thoret, Dario Argento, magicien de la peur [2002], Paris,

129)
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Le cinéma | de Darfo Argento

nombre d’habitants’. Son style architectural, combinant empry,

au rationalisme moderniste et a I’Antiquité (monumentalité ot bl:‘ts
cheur, marbre et béton, comme I'illustre par exemple le «COHSE‘
carré» qui accueillait le Palais de la civilisation et du travail), renv(,;;
A un moment tragique de la modernité du Xx* siecle. Lattrait de [)ﬂrir']
Argento pour ce quartier est intéressant par rapport aux thématiquos
de la Touristic Uncanny et de la peur identitaire. Il s’agit de se détache,
de I'imagerie touristique habituellement associée a I'Italie, de mettre
en avant des lieux qui constituent un refoule, perturbant ainsi les pro-
cessus de reconnaissance et d’identification.

Dans ces films, la peur qui nait du traitement des décors urbains et
des tensions qui se créent entre le monde qu'ils figurent et les person-
nages se fait I’écho d’une interrogation sur I’histoire politique de I’Ita-
lie. Elle renvoie a la perte du sentiment d’appartenance a un monde
commun, une perte de sens qui s’incarne dans des personnages iso-
lés face a un danger, une violence qui a tout envahi. Le rationalisme
moderne est menacé, le cadre de la vie commune semble avoir dis-
paru. C’est bien a I'image d’une société du soupgon, de la difficulté de
la relation a ’autre et aux autres que nous confronte Dario Argento,
une sociéte de la paranoia et de la crise du collectif, celle d’une partie
de I’Europe qui, apres le trauma de la Seconde Guerre mondiale, bas-

cule dans les années de plomb.

D’un genre a lautre

Profondo rosso (1975) marque une transition dans les giallos de Dario
Argento, par les fonctions symboliques ambigués attribuées 4 la
geéomeétrie des décors. D'une part, la place CLN a Turin, datant de
1937, renvoie aux drames de |'Histoire: la Piazza del Comitato
di Liberazione Nazionale, lieu d’occupation allemande pendant
la Seconde Guerre mondiale, fut ainsi nommée en hommage a

7. Notons que dans sa vision du nouvel urbanisme fasciste, Mussolini voulait voir les
monuments de I'ancienne Rome «se dresser dans le désert». Cf. Antonio Cederna, «Les
délires de la troisiéme Rome», in Frangoise Liffran (dir)), Rome 1920-1945. Le modéle
fasciste, son Duce, sa mythologie, Paris, Autrement, coll. « Mémoires», 1991, p. 64.
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Les trois stades de la pe

isation de la résistance au fas-

|'organ

e e PaT Y stvle néoclassi 2
cisme. Par son style ncoclassique, ce
décor évoque aussi la «peinture meta-

physique » et les paysages urbains de
Giorgio De Chirico, dont certains textes
parus entre la fin des annees 1910 et
1945 exprimeront une position ambi-
valente vis-a-vis de I’art moderne. Avec
ses colonnades et ses deux statues-fon-
taines qui symbolisent les fleuves de
la ville, la place représente un espace
onirique qui s'apparente a une scene
de theéatre disproportionnée par rapport aux personna
ation d’une caméra Dolly Chapman contribuant a rendre l'espace
plus grand et plus profond. Le cineaste integre un bar dans le décor,
qui reproduit celui du célébre tableau d’Edward Hopper, Oiseaux de
nuit (Nighthawks, 1942): sa longue facade vitrée cree une breche, une
nattendue dans ’espace gris et orthogonal de la place,
s du bar paraissent figes, petrifies comme des sta-
un espace plus instable, mouvant, lors de la
rc Daly de la « Villa de ’enfant qui

ges — 1’uti-

lis

transparence i
tandis que les client
tues. Le film bascule dans
sequence de 'exploration par Ma

hurle» située dans la péripherie de Turi
Dans cette longue sequence, de nombreux plans sur

ere et cnglobé dans des éléments d’architec-

n. Tout devient courbe, ara-

besque, spirale.
Marc Daly le montrent ins
liptiques, ovales (fenétres et portes, ornements des

ture aux formes el
nage est pris dans des formes sinueuses,

facades, escaliers). Le person
inquietantes car paraissant toujou
se modifier, cela creant une nouv
Dario Argento accentue ainsi I'anthr
qui semble menacer d’avaler ou de tuer le personnage qui 'explore.

Cest que la présence de ces arabesques, de ces for
écho de Pesprit malade du personnage féminin

qui habita la maison et qui s'averera stre lauteur des meurtres. Cette

figﬁre maternelle et monstrueuse incarnée par Clara Calamai (qui
ts diaboliques [Ossessione, 1943], de Luchino

période fasciste) apparait ainsi

rs en mouvement, capables de
elle forme de peur, d’angoisse.
opomorphisme de la maison,

mes sinueuses dans

I’architecture se fait |’

fut l’interprété des Aman
Visconti, mais aussi une star durant la
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Les trois stades de la peur

Jue et artifice? ». Une nouvelle perspective inter-
alors dans Profondo rosso: un conllit symbo“quu
du «masculin» et du «feminin» mateé-
X qui composent

es visions
bcors et les motifs architecturau
film. La fonction de
1t qui hurle », par son
\rt nouveau et le fait
e par une folle crimi-
de faire ressurgir un
ernité et du rationa-

qui I'accompagne.

ique de la peur

slution apparait avec
- Syndrome de Stendhal,
s imaginaires semblent
>S spiraliques et circu-
: peur qui naissait de la
es personnages et leur
la froideur de |’archi-
e, I’incursion du fan-
le théme de la Touristic
ssons a une peur qui
> dans les personnages
uvant leur intériorite

‘me ou une tragedie,
C’est la phase de I'«abime

ermement et a la mort.
e ’intérieur et ’exte-

lnya plus de différence entr
. interaction avec le monde extérieur. Les héroines

Jdéfinissent en effet par leur fragilite psychique (un

érin qui I'emploie dans sa réflexion sur

de Jean Arnaud, L’Espace feuilleté dans
Provence,

cette formule 2 Michel Gu
s: f. sa préface a l'ouvrage

Aix-en-Provence, Presses universitaires de

iporai,
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Iy \ - Doppe]gﬁngel‘s

On
§ Ong Qj%ii, Le terme d?ppelgﬁr}gerS, de doppel, qui signifie double
Darl &% ot gdnger qui veut dire le marcheur, celui qui va, trouvé
3 i e%f < origine dans le folklore allemafmd comme étant 1’ autre
0 srs%;y visible d’une personne. Ce serait un esprit qui vivrait a
; O, Pintérieur de chacun, une Version opposée, négative de
e i, Cette expression est souvent utilisée dans un contexte
our désigner plus simplement le double

' S{]n
A »¥ \ non fo]_klOl’lque P

de soi- _
Otto Rank, cité par Freud pour aborder cette facette de
met en exergue que le double était

Nofg, N |:Unheimliches :
S Jo B originellement 1.nvoqué pour faire perdurer la mémoire
i Chan; un étre, de soi, «une garantie contre sa disparition s
Cingy, La'penSée d’un autre semblable & soi qui nous survivrait
NOus ;, st uNE figuration de I’ego de chacun, expliquant
[’appréciation de cette pensée au prisme de la soif
&’immortalité. Seulement, «le narcissisme primaire » .
5 dengyg  révolu, le double ne disparait pas, il devient le flambeau de 0

t davantage 1’€tre vers la mort, vers

entendy  1'angoisses renvoyan
e vers la vie. Cette association vient

| lqs-.-out_:te-mondes, qu

onnent ¢
e du de ce que le double est similaire 3 un fort niveau a soi,
s images mais comporte des différences qui rendent cet €tre familier
deviet et pourtant inconnu. C’est le Moi qui se divise.
La littérature a repris de nombreuses fois la figure de
’homme dédoublé, comme avec les ceuvres de Robert

Louis Stevenson, 1’Etrange cas du Dr. Jekyll et Mr. Hyde,

Jroubli | __
(titaire: ou d’Oscar Wilde avec Le portrait de Dorian Gray,
01 que portraits qui ont eu de nombreuses adaptations au cinema
i 71, Al o 3

eurs”. Le double y apparait menagant, perfide et on

-ations

une liste non exhaustive : The two faces of Dr. Jekyll,
Jekyll, Charles

, 1960; The Strange Case of Dr.
8, Dr. Jekyl and Sister Hyde Roy WARD BAKER,



