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2Ágrip

Í þessari ritgerð verður fjallað um nokkrar af kvikmyndum ítalska hryllingsmynda­

leikstjórans Dario Argento. Höfundarverk hans er fjölbreytilegt og þar ægir saman 

ýmsum ólíkum stefnum og straumum. Argento sækir markvisst í ýmis listform sem 

iðulega eru tengd við hámenningu og tengir þau við kvikmyndagrein sem er alla jafnan 

lítils metin innan greinafræðanna, þ.e. hryllingsmyndina. Markmið þessarar ritgerðar 

er að velta upp spurningum varðandi tengsl mynda Argento innan höfundarverks hans 

með því að skoða mörk hryllings, listar og kynferðis innan þeirra. Ritgerðinni er skipt 

í fimm hluta; inngang og stutta kynningu, tvo greiningarhluta og lokaorð.

Í fyrri greiningarhlutanum verða annars vegar fagurfræði og tengsl myndanna við 

kvikmyndasöguna skoðuð, en hins vegar mörk þess listræna og þess hryllilega innan 

þeirra. Þrjár kvikmyndir verða teknar fyrir og greindar út frá þessum forsendum; 

Suspiria (1977, Dario Argento), Inferno (1980, Dario Argento) og Djúprauður (1975, 

Dario Argento, Profondo rosso). Einnig verður gert grein fyrir því hvernig Argento 

blandar saman tveimur hrollvekjuhefðum; yfirnáttúrulegum hryllingi og giallo-

hefðinni. Notast verður við grein David Bordwell um listrænu kvikmyndina, grein 

Úlfhildar Dagsdóttur um heimskvikmyndahrylling og skrif Barry Curtis um reim­

leikahúsið. Fræðigreinarnar verða svo tengdar við myndir Argento út frá hugmyndum 

um listrænu kvikmyndina, bældar minningar, barnæskuna og undirmeðvitundina.

Í seinni greiningarhlutanum verður litið nánar á konur, kynferði og náttúru með 

áherslu á framsetningu kvenna í myndum Argento. Skoðað verður hvernig kynja­

hlutverkum er háttað og hvernig kynferði er oft tengt við náttúruna eða hið yfir­

náttúrulega. Tvær myndir verða teknar fyrir og greindar: Fyrirbæri (1985, Dario 

Argento, Phenomena) og Ópera (1987, Dario Argento, Opera). Greiningin er byggð á 

kenningum Carol Clover um síðustu stúlkuna og kynferði í slægjunni annars vegar og 

kenningum Juliu Kristevu, Barböru Creed og Lindu Williams um kynferði kvenna og 

tengsl þess við hið yfirnáttúrulega og hrollvekjandi hins vegar.
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41. Inngangur og fræðilegur bakgrunnur

Verk ítalska hryllingsmyndaleikstjórans Dario Argento eru fjölbreytileg, en sýn hans 

á hrollvekjuna reynir bæði á þolmörk greinarinnar sem og kvikmyndamiðilsins sjálfs.1 

Myndirnar eru þekktar fyrir stílfærða nálgun leikstjórans á ofbeldi og það hvernig 

hann blandar saman hryllingi, kynferði og list.2 Með því að skoða ýmsa ólíka efnisþætti 

verka hans má þó færa rök fyrir því að ákveðinn rauðan þráð sé að finna á milli þeirra. 

Sérstök fagurfræði myndanna er áberandi þegar höfundarverkið er skoðað, en áhrifa­

valdar Argento koma úr ýmsum áttum. Höfundarverk Argento einkennist af sam­

þættingu efnisþátta sem við fyrstu sýn kunna að virðast þversagnakenndir. Þetta gerir 

hann með því að sækja markvisst í fagurfræði listforma sem jafnan eru tengd við 

hámenningu en virkja svo þessa þætti innan kvikmyndagreinar sem ekki trónir 

ofarlega í virðingarstiga kvikmyndagreinanna, það er að segja hrollvekjunnar.3

Ritgerðinni er skipt í fimm hluta; inngang og stutta kynningu, tvo greiningarhluta 

og lokaorð. Í fyrri greiningarhlutanum verður leitast við að svara þeirri spurningu 

hvort að hrollvekja geti talist vera listræn kvikmynd og jafnframt reynt að varpa ljósi 

á það hvar mörk listar, kynferðis og hryllings liggja. Í þessum hluta verða því annars 

vegar skoðuð fagurfræðileg einkenni myndanna og hins vegar mörk þess listræna og 

þess hryllilega innan þeirrra. Út frá því verður kvikmyndin Suspiria (1977, Dario 

Argento) tekin fyrir og nokkur fagurfræðileg einkenni og tengsl hennar við hefðina 

skoðuð. Einnig verður gert grein fyrir því hvernig Argento blandar saman tveimur 

hrollvekjuhefðum; yfirnáttúrulegum hryllingi og giallo-hefðinni. Tvær myndir verða 

teknar fyrir og greindar út frá þessum forsendum; Inferno (1980, Dario Argento) og 

Djúprauður (1975, Dario Argento, Profondo rosso).4 Til grundvallar verða lagðar 

greinar David Bordwell um listrænu kvikmyndina og grein Úlfhildar Dagsdóttur um 

	 1	 McDonagh, Maitland. 1991. Broken Mirrors/Broken Minds – The Dark Dreams of Dario 
Argento, bls. 7. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni höfundar og blaðsíðutali 
í neðanmálsgrein.

	 2	 Sjá t.d. viðtal í Fréttablaðinu sem Haukur Viðar Alfreðsson tók við Argento vegna komu hans 
á Alþjóðlegu kvikmyndahátíðina í Reykjavík (RIFF) haustið 2012. Sjá: www.visir.is/mer-skilst-
ad-island-se-stort-og-fallegt/article/2012709279945. Sjá einnig umfjöllun New York Times um 
mynd Argento, Þriðju móðurina (2007, Dario Argento, La terza madre), árið 2008.  
Sjá: www.nytimes.com/2008/06/01/movies/01raff.html?pagewanted=all&_r=0.

	 3	 Sjá einnig grein Joan Hawkins. 1999–2000. „Sleaze Mania, Euro-trash and High Art: The 
Place of European Art Films in American Low Culture“, bls. 14–29. Greinin fjallar um það 
hvernig hrollvekjur, sér í lagi gamlar hrollvekjur, hafa verið flokkaðar við hlið listrænna 
kvikmynda (eftir Godard, Kubrick o.fl) á video-markaðnum.

	 4	 Íslensk þýðing Þórarins Eldjárns á verki Augustar Strindberg, Inferno, heldur upprunalegu 
heiti verksins í þýðingunni. Því verður sami háttur hafður hér á.



5hryllingsmyndir sem heimskvikmyndir. Einnig verður komið inn á skrif Barry Curtis 

um reimleikahúsið og þær tengdar við hugmyndir um bældar minningar, barnæskuna 

og undirmeðvitundina.

Talsverður samsláttur er á milli hins listræna/hrollvekjandi og þess kynferðislega 

og því er einnig mikilvægt að skoða nánar kynjafræðilega hlið myndanna með áherslu 

á framsetningu kvenna. Í seinni greiningarhlutanum verður því litið á hvernig konur 

eru sýndar og píndar í myndum Argento, hvernig kynjahlutverkum er háttað og 

kynferði gjarnan tengt við yfirnáttúruleg öfl/náttúru. Tvær myndir verða teknar fyrir í 

þessu samhengi og kynjahlutverk, kynferði og náttúra innan þeirra skoðuð; Fyrirbæri 

(1985, Dario Argento, Phenomena) og Ópera (1987, Dario Argento, Opera). Til grund­

vallar verður notast við kenningar Carol Clover um síðustu stúlkuna og kynferði í 

slægjunni annars vegar og kenningar Juliu Kristevu, Barböru Creed og Lindu Williams 

um kynferði kvenna og tengsl þess við hið yfirnáttúrulega og hrollvekjandi hins vegar.5

 

	 5	 Í þessari ritgerð verður framvegis notast við hugtakið slægja. Það er þó vert að nefna að í 
þýðingu sinni á greiningu Clover hefur Úlfhildur Dagsdóttir einnig þýtt fyrirbærið sem 
slægingarmynd eða slátrari. Sjá Clover, Carol J. 1992. „Karlar, konur og keðjusagir: Kyngervi 
í nútímahryllingsmyndum“. Áfangar í kvikmyndafræðum, bls. 357–394. Þýð. Úlfhildur Dags­
dóttir. Bls. 357. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni höfundar og blaðsíðutali 
í neðanmálsgrein.



62. Dario Argento og þróun ítölsku hrollvekjunnar

Dario Argento fæddist í Róm 7. september 1940. Hann var frá unga aldri hluti af heimi 

kvikmynda og lista, en faðir hans, Salvatore Argento, var kvikmyndaframleiðandi og 

móðir hans, Elda Luxardo, ljósmyndari. Vegna slæmrar heilsu sem barn neyddist hann til 

að eyða löngum stundum heima við og brá þá á það ráð að sökkva sér inn í sinn eigin 

draumaheim; heim innblásinn af bókmenntum, kvikmyndum og myndlist. Klassísk skáld 

á borð við Shakespeare og Edgar Allan Poe voru í miklu uppáhaldi, en aðdáun hans á 

myrkri veruleikasýn Poe og gamalla hryllingsmynda átti eftir að hafa mikil áhrif á hans 

eigin verk.6 Argento hafði takmarkaðan áhuga á framhaldsnámi og fór því ungur út á 

vinnumarkaðinn. Eitt af fyrstu störfunum sem hann fékk var sem kvikmyndagagnrýnandi 

í Róm, þar sem hann skrifaði aðallega fyrir dagblaðið Paese Sera. Á þessum tíma var 

hrollvekjan að ryðja sér til rúms sem kvikmyndagrein á Ítalíu, en leikstjórar á borð við 

Mario Bava og Riccardo Freda áttu eftir að hafa djúpstæð áhrif á hinn unga Argento.7

Áður en lengra er haldið er nauðsynlegt að gera grein fyrir stöðu Dario Argento innan 

hryllingsmyndahefðarinnar á Ítalíu og í Evrópu, en það var ekki fyrr en á sjötta áratugnum 

sem ítölsk hryllingsmyndagerð fór að þróast fyrir alvöru. Aðeins ein hrollvekja, Skrímsli 

Frankenstein (1921, Eugenio Testa, Il mostro di Frankenstein) er talin hafa verið framleidd 

á þögla skeiðinu og greininni var sömuleiðis sýndur lítill áhugi undir stjórn Mussolini og 

fasistaflokksins.8 Fyrsta hrollvekjan eftir stríð (Losti vampírunnar (Riccardo Freda,  

I Vampiri)) kom síðan ekki út fyrr en árið 1956. Hún naut lítillar hylli en hefur í seinni  

tíð náð talsverðum vinsældum meðal hryllingsmyndaunnenda víðs vegar um heiminn.9 Á 

þessum tíma virtust Ítalir samt hafa takmarkaðan áhuga á hrollvekjum og hryllings­

myndagerð var aðeins lítill hluti af heildarkvikmyndaframleiðslu landsins.10 Þær 

	 6	 Argento hefur sjálfur sagt í viðtali; „Ég tengi mjög við Poe. Ég skil sársauka hans.“ Sjá nánar 
McDonagh, bls. 235 og 240–244.

	 7	 Sjá Gracey, James. 2010. Dario Argento, bls. 12–13. Framvegis verður vísað til heimildarinnar 
með nafni höfundar og blaðsíðutali í neðanmálsgrein. Mario Bava og Riccardo Freda eru 
frumkvöðlar á sviði ítalskra hryllingsmynda bæði hvað varðar stílbrögð, tæknibrellur og efnistök. 
Lítillega verður komið inn á þá síðar í ritgerðinni. Sjá nánar kaflann „The Spaghetti Nightmare: 
Horror Films from the 50’s to the Present“ í bók Peter Bondanella: A History of Italian Cinema.

	 8	 Sjá Bondanella, Peter. 2009. A History of Italian Cinema, bls. 306. Framvegis verður vísað til 
heimildarinnar með nafni höfundar og blaðsíðutali í neðanmálsgrein.

	 9	 Því til sönnunar mætti nefna talsvert lof sem kvikmyndin hefur fengið á vefversluninni amazon.
com frá ýmsum notendum. Þar er myndin sögð vera mikilvæg í kvikmyndasögulegu samhengi 
ásamt því að vera bæði listilega gerð og áferðarfalleg. Sjá: www.amazon.com/I-Vampiri-Gianna 
-Maria-Canale/dp/B00005IAQD/ref=sr_1_1?ie=UTF8&qid=1364486943&sr=8-1&keywords 
=i+vampiri. Þessar vinsældir má að einhverju leyti rekja til þess að Mario Bava sá um myndatökuna. 
Losti vampírunnar er því oft eignuð honum þrátt fyrir að hann sé ekki leikstjóri myndarinnar, 
væntanlega í því skyni að hagnast á seinni tíma vinsældum leikstjórans.

	 10	 Bondanella, bls. 307.



7kvikmyndir sem voru gerðar minna um margt á gömlu Hammer og Universal 

hrollvekjurnar og fjölluðu yfirleitt um hvers konar yfirnáttúrulegar verur á boð við 

vampírur, varúlfa og aðrar forynjur.11

Samkvæmt umfjöllun Peter Bondanella um ítalska kvikmyndagerð má skipta sögu 

ítölsku hrollvekjunnar í þrjú tímaskeið.12 Það fyrsta var á sjöunda áratugnum, en 

Bondanella telur það vera skeið hinnar klassísku ítölsku hrollvekju. Annað tímabilið var 

á áttunda og níunda áratugnum. Tækni kvikmyndalistarinnar hafði fleygt fram á skömm­

um tíma og því fylgdi að bæði efnistök og form myndanna tóku breytingum. Á þessum 

tíma fjarlægðist ítalska hrollvekjan gotneskan bakgrunn sinn, en í stað drungalegra 

kastala varð sjónarsviðið nú stórborgir nútímans; Róm, New York og Freiburg. Þriðja og 

seinasta skeiðið er svo staðsett undir lok tuttugustu aldarinnar. Myndir þess tímabils 

minna um margt á þær nútímalegu hrollvekjur sem við þekkjum frá Hollywood í dag, 

þ.e. slægjur (e. slasher film) og skrímslamyndir í anda Wes Craven og John Carpenter.13

Það er mikilvægt að greina skrímsla- og forynjumyndir ítalskrar kvikmyndagerðar 

frá annarri tegund ítalskra hryllingsmynda, giallo-kvikmyndum. Giallo, þrátt fyrir að 

fjalla oft um siðferðislega og kynferðislega brenglun, teygir almennt ekki anga sína inn 

á svið hins yfirnáttúrulega líkt og skrímslamyndirnar. Þó ber að hafa í huga að þrátt fyrir 

þessa aðgreiningu á milli skrímsla- og giallo-mynda er ekki útilokað að samsláttur verði 

	 11	 Bandaríska kvikmyndaverið Universal framleiddi hrollvekjur í miklum mæli á tímabilinu 
1920–1960. Stúdíóið átti stóran þátt í því að móta hrollvekjuna sem kvikmyndagrein með því 
að kvikmynda þekkt skáldverk á borð við Drakúla eftir Bram Stoker og Frankenstein Mary 
Shelley. Universal hagnaðist auk þess gríðarlega á því að gera ótal framhaldsmyndir tengdar 
verkunum þar sem oft var lítið eftir af upprunalegu sögunni utan skrímslisins sjálfs. Einn 
frægasti leikstjóri versins var Tod Browning, sem gerði myndir á borð við Drakúla (1931) og 
Viðrini (1932, Freaks). Myndirnar voru undir sterkum expressjónískum áhrifum og höfðu 
mikil áhrif á hryllingsmyndagerð bæði innanlands og utan. Hammer Films er breskt 
framleiðslufyrirtæki sem náði talsverðum vinsældum á sjötta og sjöunda áratugnum fyrir að 
framleiða hryllingsmyndir. Það vann út frá sömu formúlu og Universal og nýtti sér ófreskjur 
bókmenntasögunnar til að búa til ótal myndir og framhaldsmyndir. Hammer myndirnar voru 
mun blóðugri og erótískari en þær sem Universal hafði gert og segja mætti að myndir eins og 
Bölvun Frankenstein (1957, Terence Fisher, The Curse of Frankenstein), Hryllingur Drakúla 
(1958, Terence Fisher, The Horror of Dracula) og Múmían (1959, Terence Fisher, The Mummy) 
auk framhaldsmynda virki sem eins konar fyrirmynd fyrir margar af ítölsku hrollvekjunum. 
Sem dæmi um áhrif sem hægt væri að rekja til Hammer-myndanna mætti nefna aukinn 
sýnileika blóðs (oft gervilegs), skæra litanotkun, nekt og erótíska undirtóna. Sjá m.a. Bordwell, 
David og Thompson, Kristin. 2010. Film History: An Introduction, bls. 142, 198, 213 og 418 og 
Lewis, Jon. 2008. American Film – A History, bls. 128–131.

	 12	 Það er mikilvægt að gera grein fyrir því að þrátt fyrir að hægt sé að skipta þróun ítölsku 
hrollvekjunnar upp í tímaskeið þá einskorðast flestir leikstjóranna ekki eingöngu við eitt þeirra. 
Mario Bava og Dario Argento blanda til dæmis gjarnan saman ólíkum stefnum og straumum 
og verk þeirra sameina oft bæði gotneska og nútímalega efnisþætti.

	 13	 Hér er átt við myndir á borð við Veran (1982, John Carpenter, The Thing), Martröð á Álmstræti 
(1984, Wes Craven, A Nightmare on Elm Street) og Öskur (1996, Wes Craven, Scream) auk 
framhaldsmynda þeirra. Sjá Bondanella, bls. 307–8.



8á milli þeirra. Það er nefnilega frekar algengt að leikstjórar vinni jöfnum höndum í 

báðum greinum, og jafnvel blandi þeim saman. Meðal leikstjóra sem það gera eru t.d. 

Mario Bava, Lucio Fulci og Dario Argento.14 Í grein sinni „A (Sadistic) Night at the 

Opera: Notes on the Italian Horror Film“ lýsir Leon Hunt giallo-kvikmyndinni sem 

grein sem brúar bilið á milli harðsoðinna glæpasagna fjórða og fimmta áratugarins og 

bandarísku slægjunnar frá áttunda og níunda áratugnum.15 Nafn greinarinnar er komið 

frá ódýrum spennu- og glæpakiljum sem voru gefnar út á Ítalíu á fjórða áratugnum. 

Kiljurnar voru auðþekktar á gulri kápunni og drógu nafn sitt þar af, en merking orðsins 

giallo er gulur. Helsta einkenni giallo sem kvikmyndagreinar er sú tilhneiging hennar 

að blanda saman eiginleikum glæpasögunnar og raðmorðingjamyndarinnar. Myndirnar 

eru gjarnan mikið stílfærðar og leggja ríka áherslu á erótík og sjónræna nautn. Giallo 

sem kvikmyndagrein er skýrt skilgreind af ýmsum síendurteknum merkingarþáttum, 

ekki ósvipað öðrum greinum á borð við vestrann eða rökkurmyndina.16 Á meðan 

rykfrakkinn og sígarettan eru órjúfanlegur hluti rökkurmyndahefðarinnar þá er merk­

ingarheimur giallo-myndarinnar auðþekkjanlegur á grímu- og leðurhanskaklæddum 

morðingjum, skærri litanotkun, miklu magni blóðs og óræðum kyngervum.17 

Þegar Argento var tvítugur fékk hann svo tilboð sem átti eftir að hrinda ferli hans 

sem leikstjóra af stað. Hann fékk tækifæri til að spreyta sig sem handritshöfundur, en 

verkefnið var að aðstoða við að skrifa kvikmyndahandrit fyrir Sergio Leone. Spaghettí­

vestrarnir voru þá nýkomnir fram á sjónarsviðið, en leikur þeirra að bæði greinaformi 

vestrans og notkun grófs ofbeldis féll vel að áhugasviði Argento. Afrakstur þessa 

samstarfs varð svo að kvikmyndinni Einu sinni var í Vestrinu (1968, Sergio Leone, 

C’era una volta il West). Árið 1970 leikstýrði hann svo sinni fyrstu mynd eftir eigin 

handriti, Fuglinn með kristalsfjaðrirnar (L’uccello dalle piume di cristallo).18 Hann 

hefur síðan þá verið afkastamikill og á ferilskrá hans eru yfir tuttugu kvikmyndir og 

sjónvarpsþættir, ásamt ótal verkefna sem handritshöfundur og/eða framleiðandi.

	 14	 Bondanella, bls. 307.
	 15	 Sjá Hunt, Leon. 1992 „A (Sadistic) Night at the Opera: Notes on the Italian Horror Film“. The 

Velvet Light Trap, bls. 71. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni höfundar og 
blaðsíðutali í neðanmálsgrein.

	 16	 Hægt er að beita ýmsum leiðum til að fjalla um kvikmyndagreinar. Ein þeirra er að skilgreina 
þær út frá íkonískri táknnotkun, þ.e. „þeim dæmigerða myndheimi sem greinarnar birta með 
sviðsetningu, búningum, dæmigerðum líkamsburði persóna og þeirri tækni sem persónurnar 
hafa yfir að ráða.“ Sjá nánar í grein Guðna Elíssonar „Í frumskógi greinanna. Kostir og 
vandamál greinafræðinnar“. Kvikmyndagreinar, bls. 25–26.

	 17	 Hunt, bls. 71.
	 18	 Gracey, bls. 13.



93. Hámenningarleg lágmenningarlist: andstæðurnar í Argento

3.1. Áhrifavaldar og fagurfræði hryllingsins í Suspiria

Samkvæmt skrifum kvikmyndafræðingsins David Bordwell má skoða listrænu 

kvikmyndina sem kvikmyndagrein; sérstaka aðferð í kvikmyndagerð sem býr yfir 

eigin hefðum og fagurfræðilegum gildum líkt og aðrar kvikmyndagreinar.19 Hann 

skilgreinir listrænu kvikmyndina sem andstæðu klassískrar Hollywoodkvikmynda­

gerðar, meðal annars að því leyti að sú áhersla sem Hollywood leggur á söguþráð og 

orsakasamhengi er yfirleitt ekki til staðar í listrænu kvikmyndinni.20 Bordwell segir 

einnig að það ákvörðunarvald sem leikstjórar listrænna kvikmynda hafa sé mun meira 

en gengur og gerist, og að þeir njóti mun meira frelsis í listsköpun sinni en leikstjórar 

meginstraumskvikmynda í Hollywood. Sú hugmynd að leikstjórinn sé höfundur verks 

síns og tjái með henni sína persónulegu sýn er því einn mikilvægasti hluti 

merkingarheims listrænu kvikmyndarinnar og það skiptir miklu máli að lesa hana sem 

hluta af höfundarverki tiltekins leikstjóra.21 Þetta má einnig heimfæra upp á 

hrollvekjuhöfunda á borð við Argento, þar sem mikilvægt er að lesa myndir hans sem 

hluta af heildinni.22

Það er áhugavert að hrollvekjan sé alla jafnan flokkuð sem lágmenningarleg og 

ógeðsleg þar sem hún á margt sameiginlegt með listrænu kvikmyndinni. Úlfhildur 

Dagsdóttir fjallar um þetta samband í grein sinni „Hrollvekjur liggja til allra átta: 

Formúlur og afturgöngur á ferð um heiminn“. Hún segir einnig að suðrænar hrollvekjur 

sjöunda og áttunda áratugarins hafi haft mikil áhrif á myndrænar áherslur í síðari tíma 

hrollvekjum. Úlfhildur nefnir í þessu samhengi leikstjóra á borð við Mario Bava, 

Lucio Fulci og Dario Argento, en hún lýsir þessu tímabili kvikmyndagerðar sem 

„blómatím[a] hrollvekjunnar, [þar sem] unnið var með formið og hryllingur útfærður 

á nýjan hátt, í átt frá hinum „klassíska“ stíl yfir í andrúmsloft sem hentaði betur nýjum 

tímum.“23 

	 19	 Bordwell, David. 1979. „Listræna kvikmyndin sem aðferð í kvikmyndagerð.“ Kvikmyndagreinar, 
bls. 47. Þýð. Guðni Elísson. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni höfundar og 
blaðsíðutali í neðanmálsgrein.

	 20	 Bordwell, bls. 51.
	 21	 Bordwell, bls. 55–56.
	 22	 Þrátt fyrir að Argento vinni myndir sínar ekki einn þá hefur hann samt mikla stjórn yfir þeim, 

allt frá handritinu til tæknilegrar vinnu og útlitshönnunar þeirra.
	 23	 Úlfhildur Dagsdóttir. 2010. „Hrollvekjur liggja til allra átta: Formúlur og afturgöngur á ferð 

um heiminn.“ Ritið 2/2010, bls. 35. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni 
höfundar og blaðsíðutali í neðanmálsgrein.



10Þrátt fyrir að hrollvekjan sem kvikmyndagrein lúti ýmsum lögmálum þá er hún 

samt sem áður fjölbreytileg og rýfur að mörgu leyti sömu mörk og listræna kvikmyndin 

gerir þegar hún er greind frá meginstraumskvikmyndagerð. Þetta veltur þó að miklu 

leyti á nálgun áhorfenda og á aðallega við þær hrollvekjur sem framleiddar eru utan 

Bandaríkjanna.24 Hvað tengsl listrænu kvikmyndarinnar og hrollvekjunnar varðar 

segir Úlfhildur:

Tengsl hrollvekjunnar við listrænar kvikmyndir koma aðallega til af tvennu; 
myndatöku sem iðulega einkennist af sérstakri áherslu á að afmarka sjónarsviðið 
og spila á hið séða og hið óséða, en spurningin um hið sýnilega er eitt af lykil­
þemum hrollvekjunnar, hvort sem það birtist beinlínis sem viðfangsefni eða bara 
í sjónrænu yfirbragði.25

Hún nefnir einnig það að hrollvekjan leggi oft litla áherslu á línulegan söguþráð, heldur 

frekar á spennu, hughrif og andrúmsloft. „Þetta á hún [hrollvekjan] sameiginlegt með 

listrænum myndum sem sömuleiðis fjalla iðulega um eigið andrúmsloft.“26 Hún vísar 

einnig til hugmynda David Bordwell um listrænu kvikmyndina en samkvæmt Bordwell 

er þessum áhrifum helst náð fram með hugvitssamlegri notkun kvikmyndatækninnar.27 

Einnig eru bæði hrollvekjan og listræna kvikmyndin gjarnar á að velta upp spurningum 

um það hvað geti talist list, og leitast þannig eftir því að „kanna nýjar hugmyndir um 

fagurfræði og endurmeta gildismat og forsendur þess.“28

Argento hefur frá upphafi ferils síns tileinkað sér ýmis listræn stílbrögð sem hann 

nýtir sér endurtekið í kvikmyndum sínum.29 Meðal áberandi einkenna mætti nefna 

óvenjulega notkun hans á litum, bæði í sviðsmynd, búningum og í lýsingunni sjálfri. 

Litirnir eru yfirleitt bjartir og ónáttúrulegir; blá og rauð ljós falla inn um glugga eða af 

lampa, grænir og kóbaltbláir tónar skapa óraunverulega draumaveröld í dimmum 

kjallara eða undir vatni og skínandi lakkrauður litur lætur gerviblóðið minna á 

málningu.30 Grunnlitirnir rauður, blár og gulur eru yfirgnæfandi í sviðsmynd og 

búningum og sjást víða, hvort sem um er að ræða heimahús, bókasafn, óperuhöll eða 

	 24	 Úlfhildur Dagsdóttir, bls. 36.
	 25	 Úlfhildur Dagsdóttir, bls. 47.
	 26	 Úlfhildur Dagsdóttir, bls. 47.
	 27	 Bordwell, bls. 53.
	 28	 Úlfhildur Dagsdóttir, bls. 47–48.
	 29	 Með hugtakinu „listræn stílbrögð“ er hér átt við þá aðferð í kvikmyndagerð sem dregur athygli 

áhorfenda að miðlinum og kvikmyndinni sem fagurfræðilegri einingu frekar en innsaumunar­
aðferð í anda klassískra Hollywoodfrásagnarmynda.

	 30	 Sjá skjáskot 1–11.



11Myndir 1–6
Litalýsing í Inferno (1–3), Phenomena (4) og 
Suspiria (5–6).

Myndir 7–8
Hryllingur undir vatni í Phenomena (7)  
og Inferno (8)

1.

7.

3.

5.

2.

8.

4.

6.



12Myndir 9–11
Argento-blóð í Djúprauðum (9–10)  
og Suspiria (11)

Myndir 12–17
Litir í sviðsmynd. Suspiria (12–13)  
og Inferno (14–17)

9.

12.

11.

14.

10.

13.

15.



13dansskóla.31 Myndavélin er sífellt á iði, en oft er notast við stökkklippingu innan sama 

atriðis eða klippt snarlega á milli andstæðra sena.32 Notkun aðdráttarlinsu veldur oft 

ákveðinni gægjutilfinningu hjá áhorfendum. Þetta er sérlega áberandi í myndum á 

borð við Djúprauðan, þar sem oft er leikið með rýmistilfinningu áhorfenda með því að 

skipta skyndilega á milli fjarmyndar og ýktrar nærmyndar (e. extreme close-up).33 

Þessi gægjutilfinning er í raun eitt helsta kvikmyndatökulega einkenni mynda 

Argento.34 Hann er einnig gjarn á að nota langar og óvenjulegar sjónarhornstökur sem 

ýmist sýna sjónarhorn morðingjans í miðri árás, einhvers sem liggur á gægjum, dýrs 

eða einfaldlega laumulegt sjónarhorn myndavélarinnar sjálfrar sem oft virðist vera 

sjálfstæð persóna innan myndanna.35

Það er einnig vert að minnast á þær ótal stefnur og greinar kvikmyndasögunnar 

sem Argento vísar markvisst til í verkum sínum. Það er í eðli hrollvekjunnar sem 

kvikmyndagreinar að fá að láni, leynt og ljóst, bæði úr kvikmyndasögunni sem og 

öðrum listgreinum. Hrollvekjan sem slík þrífst að miklu leyti á sambandi sínu við 

hefðina og því hvernig unnið er með formúlur og lögmál greinarinnar, en það er 

jafnframt hluti af aðdráttarafli hennar.36 Sem áhrifavald er nærtækt að nefna þýska 

expressjónismann, en áhrif hans er hægt að sjá víða innan kvikmyndasögunnar. Þau 

eru sérlega áberandi innan rökkurmyndahefðarinnar en jafnframt eru þau greinileg í 

ítölsku hrollvekjunni.37 Þeirra er helst að gæta í stílbrögðum og útliti myndanna, þó að 

stundum sé hægt að færa rök fyrir því að hreinlega sé um beinar vísanir að ræða. Til 

nánari útskýringar má benda á eina af þekktustu myndum expressjónismans, Klefa Dr. 

Caligari (1920, Robert Wiene, Das Cabinet des Dr. Caligari) og bera hana saman við 

kvikmynd Argento, Suspiria, sem inniheldur ótal expressjónískar vísanir.38 Skarpar 

	 31	 Sjá skjáskot 12–17.
	 32	 Sem dæmi um stökkklippingu mætti nefna morðsenuna inni á baðinu í Djúprauðum. Áberandi 

og stuðandi klipping milli atriða er gjarnan notuð í Suspiria og Inferno til að skapa andstæður 
milli ærandi lita- og hljóðheims morðsenanna og venjulegs, friðsæls dags.

	 33	 Gracey, bls. 72.
	 34	 Listræn sýn Argento er að miklu leyti til komin af samstarfi hans við ýmsa aðila, en hann 

vinnur gjarnan með sama fólkinu. Sjá McDonagh, bls. 9–11. Í þeim myndum sem hér er fjallað 
um var kvikmyndatakan í höndum eftirfarandi aðila; Romano Albani (Inferno og Fyrirbæri), 
Luciano Tovoli (Suspiria), Luigi Kuveiller (Djúprauður) og Ronnie Taylor (Ópera). 
Kvikmyndatökuleg einkenni myndanna eru því einnig komin til vegna þeirra, ekki aðeins 
Argento.

	 35	 McDonagh, bls. 8. Sjá skjáskot 18–19.
	 36	 Úlfhildur Dagsdóttir, bls. 40 og 43.
	 37	 Dario Argento hefur m.a.s. sjálfur lýst því yfir í viðtali að þýski expressjónisminn sé 

mikilvægasti áhrifavaldur sinn og nefnir sem dæmi leikstjórana Fritz Lang og F.W. Murnau. 
Sjá McDonagh, bls. 235.

	 38	 Bondanella, bls. 306. Sjá einnig hrollvekjur Universal og Hammer Films.
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18.

19.

Myndir 18–19
Sjónarhorn skordýrs í Phenomena (18)  
og hrafns í Óperu (19).



15andstæður ljóss og skugga eru lykilatriði innan fagurfræði myndarinnar og skær 

litalýsingin ýtir enn fremur undir þessi áhrif. Leikur persónanna, bæði aðalpersónunnar 

Suzy Banyon (Jessica Harper) og samnemenda hennar, er dramatískur og gefur oft til 

kynna innra ástand persóna með áberandi hætti. Viðbrögð þeirra við hryllingi hússins 

eru mjög öfgafengin og stílíseruð; þær falla í yfirlið, reka upp angistarvein og bera 

hönd fyrir munn sér í forundran. Meira að segja morðin eru sviðsett þannig að þau 

minni frekar á nútímadans heldur en morðatriði í hrollvekju.

Fyrsta morðatriði myndarinnar er byggt upp eins og dans á milli fórnarlambsins og 

morðingjans, þar sem þau hringsnúast í mjög óræðu rými ljósa, lita og munstra. Senan 

endar svo á tvöföldu morði þar sem annað fórnarlambið fellur hægt í gegn um litað gler 

á meðan hitt liggur á munstruðu gólfinu, sundurskorið á mjög abstrakt máta. Undir 

ómar ærandi tónlist rokk-rafsveitarinnar Goblin, en skrykkjóttur dansinn tónar 

ákaflega vel við ómstríða tónlistina. Sviðsmyndin sjálf er einnig mjög í anda 

expressjónismans og þjónar stóru hlutverki bæði innan söguheimsins og sem listrænt 

sjónrænn þáttur.39 Þetta er áberandi undir lok myndarinnar þar sem Suzy ýmist læðist 

um gangana eða flýr undan nornunum. Hreyfingar hennar og klæðnaður þar sem hún 

hálfdansar og fikrar sig eftir svörtum vegg í átt að leyniherbergi nornanna veldur því 

að hún nánast rennur saman við ofskreytt umhverfið og kallast það óhjákvæmilega á 

við keimlíka senu í Klefa Dr. Caligari. Þar svífur svefngengillinn Cesare (Conrad 

Veidt) meðfram vegg og verður líkt og hluti af sviðsmyndinni.40 Skakkir og skrum­

skældir expressjónískir skuggar og línur í sviðsmyndinni eru einnig áberandi í mörgum 

mynda Argento, til dæmis Fyrirbæri og Inferno. Í þeim myndum er einnig að finna 

skot sem hægt er að bera saman við expressjónískar myndir, annars vegar Klefa Dr. 

Caligari og hins vegar Nosferatu (1922, F.W. Murnau).41

Vísanir í bókmenntasöguna eru einnig áberandi í myndum Argento. Hér mætti sem 

dæmi nefna persónu apans í kvikmyndinni Fyrirbæri, en hún vísar með beinum hætti 

til smásögu bandaríska skáldsins Edgar Allan Poe, Morðin í Rue Morgue. Í sögu Poe 

er kona myrt af apa með raksköfu, en í Fyrirbæri finnur api prófessorsins (Donald 

Pleasence) sams konar raksköfu í ruslatunnu sem hann seinna notar til að ráða niður­

lögum morðóðu móðurinnar (Daria Nicolodi). Í Óperu er verið að setja upp óperuna 

Macbeth eftir Verdi, en hún er byggð á samnefndu verki Shakespeare.42 Hugmyndin 

	 39	 Gracey, bls. 71. Sjá aftur skjáskot 12–15 og skjáskot 25, 27 og 29.
	 40	 Sjá skjáskot 20–23.
	 41	 Sjá skjáskot 24–29.
	 42	 Það að tengja myndina við Macbeth er merkingarhlaðið í sjálfu sér. Ógæfa er sögð fylgja 



16um Mæðraþríleikinn er einnig sprottin úr bókmenntasögunni.43 Argento fékk innblástur 

víðs vegar frá, meðal annars frá verkum H.P. Lovecraft, Lewis Carroll og úr ævintýrum 

Grimms-bræðra.44 Grunnhugmyndin um mæðurnar þrjár kemur þó úr skrifum Thomas 

De Quincey, sér í lagi verkinu Andvörp úr djúpinu.45 Mæðurnar þrjár í bók De Quincey 

eru, líkt og hjá Argento, eins konar óhóflega illgjarnar útgáfur af nornunum í Macbeth 

eða skapanornum Völuspár.46 

Argento er einnig undir sýnilegum áhrifum frá meginstraumskvikmyndagerð 

stúdíókerfisins í Hollywood. Í fyrirlestri sem hann hélt á Alþjóðlegu kvikmyndahátíðinni 

í Reykjavík haustið 2012 minntist hann sérstaklega á leikstjóra á borð við Hitchcock og 

John Ford, sem og gamlar teiknimyndir úr smiðju Walt Disney og sagði þær hafa haft 

mikil áhrif á listsköpun sína. Suspiria er til dæmis undir sterkum áhrifum frá Disney-

teiknimyndinni Mjallhvít og dvergarnir sjö (1937, William Cottrell og David Hand, 

Snow White and the Seven Dwarves). Líkindin eru áberandi þegar litapalletta beggja 

mynda er skoðuð, en ofurdjúpum og óraunverulegum litatónum Suspiria var náð fram 

með því að vinna filmuna þrisvar á útrunna Technicolor filmu. Þrjár negatívur voru 

notaðar, ein fyrir rautt, ein fyrir blátt og ein fyrir grænt, og þær síðan prentaðar hver 

ofan á aðra í því skyni að ná fram sem skærustum lit. Argento fór auk þess fram á að 

notast væri við sem hæsta mögulega skerpu (e. contrast) við vinnslu filmunnar svo að 

grunnlitirnir næðu virkilega að skera sig úr.47

leikritinu sjálfu, auk þess sem mikið er notast við hrafna sem eru gjarnan álitnir vera illir 
fyrirboðar. Það er því mjög í anda baksögu verksins að aðalpersóna Óperu hlýtur aðalhlutverkið 
í Macbeth aðeins vegna þess að upprunalega stjarnan lendir í bílslysi og meiðist. Það slys er þó 
aðeins byrjunin og áður en langt um líður fara óhuggulegir atburðir að gerast og aðstandendur 
verksins eru myrtir hver á fætur öðrum. Þetta er einnig áhugavert í ljósi þess að hvert óhappið 
rak annað við gerð sjálfrar myndarinnar. Meðal annars hætti leikkonan Vanessa Redgrave við 
að leika í myndinni, annar leikari varð fyrir bíl, það slitnaði upp úr trúlofun Argento við 
leikkonuna Dariu Nicolodi og faðir Argento lést. Sjá McDonagh, bls. 240.

	 43	 Það eru myndirnar Suspiria, Inferno og Þriðja móðirin. Mæðurnar þrjár eru illar göldróttar 
systur sem hafa tekið sér bólfestu í húsum víðs vegar um heiminn. Sú fyrsta býr í Freiburg, 
önnur í New York og sú þriðja í Róm.

	 44	 Ævintýraminni eru einnig áberandi í Inferno. T.d. kemur brauðmolaslóðin úr ævintýrinu um 
Hans og Grétu óneitanlega upp í hugann þar sem fylgst með persónum myndarinnar leita að 
vísbendingum með því að elta litla blóðdropa á gólfinu. Sjá Gracey, bls. 81.

	 45	 Mín þýðing á latneskum titli verksins Suspiria de profundis.
	 46	 Gracey, bls. 68.
	 47	 Gracey, bls. 70–71.
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Myndir 20–23
Suzy og Cesare í Suspiria og Klefa Dr. Caligari

Myndir 24–29
Skuggar og skarpar línur í sviðsmynd Nosferatu 
/ Phenomena (24–25) og Klefa Dr. Caligari / 
Suspiria / Inferno (26–29).

20.

24.

21.

26.

22.

25.

23.

27.
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193.2. Listrænn hryllingur og úrvinnsla á hefðinni í Djúprauðum og Inferno

Strax í fyrstu senum Djúprauðs er hægt að finna dæmi um samslátt á hámenningu og 

lágmenningu.48 Djúprauður er rannsóknarsaga í anda giallo-hefðarinnar og hefur haft 

talsverð áhrif á seinni tíma hrollvekjur.49 Upphafsatriði myndarinnar er tekið beint úr 

merkingarheimi hrollvekjunnar. Skuggamynd tveggja persóna er varpað á vegg, þar 

sem önnur skuggamyndin virðist vera að stinga hina ítrekað. Yfir hljómar óhugnanleg 

gamaldags barnagæla. Barnsfætur í spariskóm stíga inn í rammann og við hlið þeirra 

fellur blóðugur hnífur. Hér eru strax sköpuð hugrenningartengsl við barnæskuna og 

áhorfandinn gerir ráð fyrir því að hér sé um að ræða afturlit til bernsku morðingjans; 

að hér sé sýnt það áfall sem verður til þess að hann gerist sjálfur sálsjúkur drápari.

Að upphafstitlunum loknum verða skörp skil og aðalpersónan Marcus Daly (David 

Hemmings), sem er píanisti og tónlistarkennari, er kynntur til sögunnar þar sem hann 

er staddur á miðri djassæfingu. Þaðan er svo umsvifalaust klippt yfir í senu á stórum 

miðilsfundi í mikilfenglegu óperuhúsi. Þrátt fyrir að ráðstefnunni sé gefið fræðilegt 

nafn („European Congress of Parapsychology“) þá er ákveðin kaldhæðni fólgin í því 

að hafa svo ófræðilega ráðstefnu á jafnhámenningarlegum stað og í óperuhúsi.50 

Rauðum leikhústjöldum er svipt frá og áhorfendur sjá senuna í sjónarhornsskoti 

einhvers sem gengur inn. Atburðarásin er hér bókstaflega sett á svið; þetta er allt leikur 

sem ber ekki að taka alvarlega. Það að morðinginn er í salnum ýtir enn frekar undir 

tengsl við hrollvekjuna en Argento færir hér markvisst heim hennar inn í umhverfi 

menningar, lista og fræða.

Keimlík blöndun merkingarheima á sér stað í senunni þar sem Marcus situr við 

píanóið heima hjá sér og semur. Skotin af píanóinu eru dæmi um blætisgervingu lífvana 

hlutar, en það er leiðarstef í myndum Argento. Hljóðfærið er myndað á mjög innilegan 

máta, líkt og um erótíska senu væri að ræða. Myndavélin skimar bæði yfir hljóðfærið 

utan frá (sýnir fingur Marcusar leika lipurlega yfir nóturnar og skrifa annað veifið 

niður) ásamt því að gangverk píanósins er sýnt innan frá. Þessi skot má síðan tengja 

við samtal Marcusar og Carlosar (Gabriele Lavia) fyrr í myndinni, en þar lýsa þeir 

píanóinu eins og konu sem þeir geta gælt við. Í tengslum við blætisgervingu má einnig 

nefna ótal innskotssenur þar sem hanskaklædd hönd morðingjans er sýnd gæla við 

	 48	 Myndin hefur verið gefin út í nokkrum útgáfum og er því oft mismunandi að lengd. Hér verður 
tekið mið af 126 mínútna útgáfunni, en einnig eru til 98 og 106 mínútna útgáfur.

	 49	 Þar á meðal mætti nefna eina af fyrstu bandarísku slægjunum, Hrekkjavöku (1978, John 
Carpenter, Halloween). Betur verður komið að þessu seinna í ritgerðinni.

	 50	 Í kvikmyndum er tilhneigingin oftar sú að tengja miðilsfundi við óáreiðanlegt kukl og þeir 
haldnir í skuggalegum heimahúsum.



20muni tengda bernskunni. Þær senur hafa nánast erótískt yfirbragð og tengja jafnframt 

söguheim myndarinnar við upphafsatriðið.

Í Djúprauðum er ítrekað vísað til listasögunnar. Söguhetjan Marcus verður til að 

mynda ekki strax var við að hann hafi séð andlit morðingjans í spegli, heldur telur sig 

hafa séð málverk í anda Ópsins eftir Munch. Seinasta skot myndarinnar, þar sem andlit 

Marcusar speglast í rauðum blóðpolli, er einnig vísun og kallast sterklega á við 

Narcissus eftir Caravaggio.51 Auk þess leika hvers konar teikningar og myndir lykil­

hlutverk í atburðarásinni, en það er mynd eftir barn sem reynist vera ein mikilvægasta 

vísbendingin í málinu.52

Hugmyndir sálgreinandans Sigmund Freud eru mjög gagnlegar þegar skoða á mörk 

þess sálræna/yfirnáttúrulega og þess listræna/óhugnanlega í myndum Argento.53 Þar 

ber helst að nefna kenningu Freud um ókennileikann (þ. das Unheimliche). Í ritgerð 

sinni frá 1919 skrifaði Freud að hægt væri að fara tvær mögulegar leiðir við það að 

greina og rannsaka ókennileikann. Annars vegar með því að rekja þá merkingarauka 

sem orðið hefur fengið á sig í gegn um tíðina. Hins vegar með því að safna saman 

öllum þessum eiginleikum, tengdum persónum, hlutum, tilfinningum og upplifunum, 

sem vekja innra með fólki ókennileika og skoða sameiginlega þætti þeirra. Freud telur 

það ekki skipta máli hvor leiðin sé farin, þær leiði að sömu niðurstöðu; að ókennileikinn 

falli undir þann flokk hryllings sem tengist því gamalkunna og þekkta. Mótsögn 

þessarar staðhæfingar er í raun falin í orðunum sjálfum, en hægt er að þýða merkingu 

andstæðuparsins heimlich og unheimlich á nokkra mismunandi vegu. Heimlich er 

venjulega þýtt sem heimilislegur, en orðið getur þó einnig þýtt falinn. Að sama skapi 

þýðir orðið unheimlich samtímis það sem er óheimilislegt, og afhjúpað.54 Hið ókennilega 

er því nátengt endurkomu hins bælda, en það að hryllingur úr fortíðinni leiti upp á við 

í nútíðinni er leiðarstef í myndum Argento.55

Ókennileikann má síðan heimfæra upp á ýmsa þætti hryllings, t.d. reimleikahúsa­

minnið, en Barry Curtis fjallar um þetta í bók sinni Dark Places – The Haunted House 

in Film. Samkvæmt skrifum Curtis eru öll hús reimleikahús, þar sem þau eru lituð af 

	 51	 Sjá skjáskot 30 og 31.
	 52	 Gracey, bls. 64.
	 53	 Leikstjórinn hefur auk þess sjálfur sagst vera undir sterkum jungískum áhrifum, og leggur 

mikla áherslu á það að bæði hjá sér og Jung séu mörkin á milli sálfræði og galdra oft óskýr, og 
að lykilinn að öllum leyndardómum sé að finna í bældri fortíð. Sjá McDonagh, bls. 237.

	 54	 Freud, Sigmund. 1990. „The Uncanny“. Art and Literature: Jensen’s Gradiva, Leonardo da 
Vinci and Other Works. Bls. 340–341.

	 55	 McDonagh, bls. 237.
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22minningum og lífum þeirra sem búið hafa í þeim. Það kemur þó stundum fyrir að 

einhver niðurbæld, óleyst vandamál úr fortíðinni leiti upp á við. Togstreitan milli 

fortíðar og nútíðar sem þá myndast veldur svo gjarnan átökum milli núverandi og 

fyrrverandi íbúa hússins.56 Curtis segir reimleikahúsið vera auðþekkjanlegt, og hafa á 

sér yfirbragð vanrækslu. Það beri þess jafnvel merki að eitthvað hræðilegt hafi átt sér 

stað þar. Húsið er alla jafna gamalt en ber þó merki fyrri glæsileika; þrátt fyrir að ryk 

liggi yfir öllu, málningin sé flögnuð og rúður brotnar, þá var þetta hús bersýnilega eitt 

sinn reisulegt. Það brakar í veggjum og gólfi, læstir skápar og leyniherbergi finnast 

víða og undarleg hljóð berast úr kjallaranum. Leyndarmál, þöggun og bæling leynast 

við hvert fótmál og eru sífellt við það að brjótast upp á yfirborðið.57 Reimleikahúsið er 

dularfullt og spennandi, en samt sem áður ógnvekjandi, og er því bæði heillandi og 

fráhrindandi á sama tíma.58 Reimleikahúsið virðist hafna öllum eðlilegum náttúru­

lögmálum. Sú orka sem kemur frá áfallinu í fortíðinni virðist halda því uppi með því 

að krauma sífellt undir yfirborðinu. Það veldur því að reimleikahúsið er líkt og frosið 

í tíma, fast á milli nútíðar og fortíðar.59 Þannig er öll rannsóknarvinna á húsinu nátengd 

sálgreiningu; til þess að komast að sannleikanum þarf að kafa niður í undirmeð­

vitundina.60

Ýmsar tengingar við reimleikahúshefðina eru í Inferno, en í þeirri mynd blandar 

Argento saman yfirnáttúrulegum hryllingi og giallo-rannsóknarsögu. Myndin, sem er 

annar hluti Mæðraþríleiksins, fjallar um Móður myrkursins og gerist að miklu leyti í 

gamalli byggingu í New York. Því húsi er lýst af íbúa þess, Elise (Daria Nicolodi), sem 

„skrítinni, gamalli byggingu fullri af leyndarmálum“. Í upphafi myndarinnar er 

sérstaklega tekið fram að lausn leyndarmálsins um Móður myrkursins sé falin í 

kjallaranum („Annar lykillinn er falinn í kjallaranum“). Tengslin á milli undir­

meðvitundar mannsins og „undirmeðvitundar“ reimleikahússins eru þar sett fram á 

skýran hátt. Atriðinu í upphafi myndar þar sem Rose kafar niður í djúpan poll í kjallara 

hússins má þannig líkja við ferð hennar um „undirmeðvitund“ hússins. Húsið hefur 

náð að bæla niður og fela hræðilega fortíð sína í þessum kjallara, en í honum er að 

	 56	 Sjá Curtis, Barry. 2008. Dark Places – The Haunted House in Film, bls. 34–35. Framvegis 
verður vísað til heimildarinnar með nafni höfundar og blaðsíðutali í neðanmálsgrein. Dæmi 
um reimleikahúsmyndir af þessu tagi eru t.d. Hryllingurinn í Amityville (1979, Stuart Rosenbert, 
The Amityville Horror) og Reimleikar (1963, Robert Wise, The Haunting).

	 57	 Curtis, bls. 31.
	 58	 Curtis, bls. 44.
	 59	 Curtis, bls. 54.
	 60	 Curtis, bls. 32–33.



23finna ýmsar minjar um glæsta en jafnframt skuggalega fortíð hússins; gamlar styttur 

og lampa, munstraða veggi og dularfull rauð tjöld, spegla, málverk og rotnandi lík. Það 

að reimt sé í húsinu er gefið til kynna með ýmsum hætti. Stundum breytist hitastig 

innan hússins, hlutir hreyfast til eða eru á einhvern hátt skrítnir eða öðruvísi. Þetta er 

svo sýnt með viðbrögðum persóna, myndatöku eða jafnvel breytingum í kvikmynda­

tónlist.61 Persónur Inferno tala gjarnan um sæta, myglukennda lykt sem liggi yfir öllu. 

Þetta gerist bæði í upphafi myndarinnar þegar Rose fer niður í kjallarann, sem og á 

bókasafninu í Róm.

Bernskuminnið er nátengt hugmyndum um endurkomu hins bælda og ókennileikann. 

Það er áberandi í reimleikahúsmyndum þar sem hrollvekjandi minningar tengdar ofbeldi 

eða vanrækslu leita sífellt upp á yfirborðið og vekja athygli á sér á ýmsan hátt.62 Í 

Djúprauðum eru ofbeldisfullar bernskuminningar til að mynda bókstaflega faldar inni í 

veggjum hússins.63 Blætisgerving leikfanga/hluta og það að tengja æskuna við hrylling 

á þennan hátt er einnig mjög í anda hugmynda Freud um ókennileikann.64 Sú hugmynd 

að minningar geti skilið eftir sig merki, eða jafnvel eftirprent, er áberandi og kemur hvað 

skýrast fram í Djúprauðum en sést einnig vel í kjallaranum/íbúð Varelli í Inferno.65

Bældar minningar hússins eru undir lokin dregnar upp á yfirborðið með því að 

beinlínis rífa það í sundur. Marcus í Djúprauðum kemst að leyndarmáli hússins með 

því að rífa niður vegg og í Inferno heggur Mark sér leið í gegn um gólfið niður í 

kjallarann. Þegar loksins tekst að leysa úr eða koma upp um áfall fortíðarinnar er svo 

líkt og húsið hætti að geta verið til. Það fellur saman, brennur til grunna, eða tærist upp 

á einhvern hátt.66 Hrun eða eyðilegging reimleikahúsa og staða þar sem eitthvað slæmt 

hefur átt sér stað er lykilstef í höfundarverki Argento og sést m.a. í Suspiria, Inferno, 

Fyrirbæri og Djúprauðum.67

Hægt er að líkja hinu dæmigerða reimleikahúsi við skrímsli sem andar og lifir 

nánast sjálfstæðu lífi. Þessi persónugerving er skýr þegar horft er framan á húsið í 

Inferno.68 Framhlið þess minnir á andlit skrímslis með ótal glóandi gluggaaugu og 

	 61	 Curtis, bls. 35.
	 62	 Curtis, bls. 44.
	 63	 Samanber teikning gerð af barni sem sýnir morðið úr upphafssenu myndarinnar. Þegar Marcus 

skefur ysta málningarlagið af vegg í húsinu kemur þessi mynd í ljós, falin undir niðri.
	 64	 Curtis, bls. 45.
	 65	 Curtis, bls. 67
	 66	 Curtis, bls. 62.
	 67	 Það að húsin í Suspiria og Inferno brenni til grunna er viðeigandi í ljósi þess að íbúar húsanna 

eru nornir. Á miðöldum voru konur sem álitnar voru göldróttar alla jafnan drepnar með því að 
vera brenndar á báli.

	 68	 Curtis, bls. 50.



24hurð sem minnir á galopinn og tenntan munn. Pípur sem geta flutt hljóð á milli hæða 

liggja í gegn um húsið og minna á eins konar æða- eða taugakerfi sem gerir bygginguna 

að einni lifandi heild. Til að auka enn frekar á þessi áhrif er oft að gæta vinds inni í 

húsinu sjálfu, sem minnir á að húsið er óvenjulegt og lifandi. Þegar komið er á neðstu 

hæðina finnur Mark þar arkitekt hússins og þræl nornarinnar, Varelli. Hann er 

aldagamall og hefur í gegn um tíðina orðið líkt og hluti af húsinu sjálfur, en þessir 

ómennsku eiginleikar eru undirstrikaðir með því að hann getur aðeins talað með því 

að tengja sig við vél. Hann er því hálfur maður/draugur og hálft vélmenni/hús. Lýsingar 

Varelli á húsinu og samanburður þess við eigin líkama rennir enn fremur stoðum undir 

það að húsið sé sjálfstæð persóna.69 Þegar húsið svo brennur undir lokin heyrast öskur 

koma úr iðrum þess sem gefa til kynna að það sé í raun sjálft að deyja.

Rannsóknarsagan er mikilvægur hluti þess að koma upp um glæpi fortíðarinnar í 

reimleikahúsinu.70 Hér blandast saman merkingarheimur giallo og yfirnáttúrulegs 

hryllings. Aðalpersónur myndarinnar, Mark og Rose, eru í hlutverki rannsakenda og 

eru haldin mikilli þekkingarþrá, jafnvel þó að greinilegt sé að oft væri öruggara að láta 

satt kyrrt liggja.71 Táknfræði giallo-sins er einnig mikilvæg og í Inferno ægir saman 

skærum litum, blætisgerðum hlutum handleiknum af hanskaklæddum höndum, 

persónum sem muna eftir mikilvægum smáatriðum í endurliti og ljósblárri erótík.72 

Argento er einnig gjarn á að yfirfæra reimleikahúsið frá því að vera heimili yfir í það 

að láta menningarstofnanir verða að reimleikahúsum. Hann notast því frekar við bóka- 

og listasöfn, háskóla, kirkjur og fleira í þeim dúr. Þessi menningartenging er yfirleitt 

undirstrikuð með heiti bygginganna, sem eru gjarnan sótt í heim lista og fræða.73

Notkun Argento á tónlist er annað dæmi um skörun þess óhugnanlega og þess 

listræna, en hann notast jöfnum höndum við klassíska tónlist, óperu, rokk, djass og 

raftónlist. Mark og Sara í Inferno eru nemendur í tónlist og í myndinni er oft blandað 

saman yfirnáttúrulegum atburðum, morðum og klassískum verkum. Blóðug morðsena 

í íbúð Söru er til að mynda gerð ljóðræn með notkun Va, pensiero úr óperunni Nabucco 

eftir Verdi. Taktföstum skotum af fullu tungli svamlandi í bláum skýjum er skeytt 

	 69	 Hann segir; „Þessi bygging hefur orðið að líkama mínum, múrsteinar þess að frumum, gangar 
að æðakerfi og hryllingur þess að hjarta mínu.“ Sjá Gracey, bls. 72.

	 70	 Curtis, bls. 56–7.
	 71	 Gracey, bls. 82.
	 72	 Til dæmis þegar Rose kafar í kjallaranum í upphafi myndar og kemur upp úr vatninu rennvot 

og frygðarleg með hvíta blússuna klístraða upp við glæsilegan líkama sinn.
	 73	 Í Djúprauðum er t.d. nafn skólans Leonardo da Vinci-skólinn og í Fyrirbæri heitir 

heimavistarskólinn Richard Wagner International School for Girls.



25saman við myndfléttu úr hugarheimi morðingjans; hanskaklæddar hendur, kona 

hangandi í reipi, svartar pappamyndir. Sömu hughrifa gætir í senunni þar sem Mark 

finnur leynigöng á milli hæðanna í húsinu í New York. Dramatískur óperusöngur með 

rokkuðum orgelundirleik hljómar undir á meðan klippt er yfir á ógeðfellt skot af 

smjattandi ketti að éta mús. Þetta skapar mjög undarlega samsuðu ógeðs, hámenningar 

og rannsóknarmyndar. Þetta er einnig notað í fremur ólystugri senu þar sem bóksalinn 

er étinn lifandi af rottum í ræsi á meðan undir hljómar dramatísk fiðlu- og píanótónlist. 

Senan þar sem Sara kemur inn á bókasafnið í Róm er einnig áhugaverð í ljósi þessa. 

Innkoman minnir á sviðsetningu og er keimlík senunni á miðilsfundinum í Djúprauðum. 

Rauð og blá lýsing og dularfullt myrkur taka við þegar rauð leikhústjöld sveigjast frá. 

Því næst gengur Sara inn á bókasafn sem hefur magnþrungið yfirbragð gotneskrar 

kirkju. Enn fremur er ýtt undir þessa tilfinningu með þungri og áhrifamikilli 

orgeltónlist.



264. Konur, kynferði og náttúra

4.1. Frá Mulvey til Clover: karllæg augnaráð og síðasta stúlkan í Óperu74

Stórt hrafnsauga strax í upphafsatriði Óperu slær tóninn fyrir það sem koma skal. Í 

auganu speglast mikilfenglegt óperuhúsið og hljómsveitarstjórnandi á meðan upphafs­

tónar óperunnar Macbeth eftir Verdi óma. Áherslan sem myndin leggur á augu er hér 

skýrt og skilmerkilega sett fram. Kvikmyndin Ópera fjallar nefnilega ekki eingöngu 

um óhugnað í óperuhöll, heldur einnig um eðli þess að sjá.75 Djúpt er kafað ofan í 

hvaða merkingu það hefur að horfa og láta horfa á sig, en áhorfandinn er jöfnum 

höndum settur bæði inn í virkt hlutverk áhorfandans og þess sem horft er á.

Í fræðilegri umræðu um stöðu kvenna innan meginstraumskvikmynda er mikilvægt 

að minnast á femínistann og kvikmyndafræðinginn Lauru Mulvey. Grein hennar 

„Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin“ olli straumhvörfum þegar hún kom fyrst út 

árið 1975 og hefur alla tíð síðan haft mikil áhrif á hvers konar kvikmyndafræðilega 

umfjöllun um birtingarmyndir kvenna í Hollywoodkvikmyndum. Samkvæmt Mulvey 

er sjónarhorn meginstraumskvikmynda nánast undantekningarlaust karllægt og konur 

aðeins staðsettar innan myndanna í þeim tilgangi að uppfylla þrá hins almenna 

áhorfanda í sjónræna nautn.76 Yfirleitt er gert ráð fyrir því að hinn almenni áhorfandi 

sé karlkyns og að þeirri fullnægju sem hann fær við áhorf kvikmynda sé beinlínis 

hægt að líkja við þá nautn sem gluggagægir fær við það að laumast til að horfa á konur/

fólk við persónulegar og passívar athafnir. Kíki, gægjugat eða glugga gægjufíkilsins 

má því heimfæra upp á auga kvikmyndatökuvélarinnar, sem keppist við að sýna 

kvenlíkamann samkvæmt fyrirframmótuðum stöðlum samfélagsins um fegurð og það 

sem er kvenlegt.77

	 74	 Þrátt fyrir að hér sé meginatriðið að fjalla um gægjuhneigð, konur og kynferði fellur Ópera 
einnig prýðilega að því greiningarmódeli sem var notað hér á undan. Óperulistin sjálf er í 
brennidepli og bæði titillinn og umfjöllunarefni myndarinnar koma beint úr merkingarheimi 
hennar. Óperunni er síðan blandað við hugmyndafræði slægjunnar; sálsjúkur morðingi gengur 
laus og aðeins saklaus og hjartahrein stúlka getur sigrast á honum. Sviðsmyndin er lykilþáttur 
í söguheimi myndarinnar en þar ber helst að nefna óperuhöllina sjálfa sem er með ótal svölum, 
munstruðum veggjum og loftmynd í anda frægustu fresku Sixtínsku kapellunnar, Sköpunar 
Adams. Tónlistin er einnig mikilvægur hluti myndarinnar, en í henni er blandað saman ærandi 
þungarokki og klassískri óperu.

	 75	 Gracey, bls. 104–105.
	 76	 Sjá Mulvey, Laura. 1975. „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin“. Þýð. Heiða Jóhannsdóttir. 

Áfangar í kvikmyndafræðum, bls. 330–341.
	 77	 Þrátt fyrir að umfjöllun Mulvey fjalli um meginstraumskvikmyndir er gott að hafa 

hugmyndafræði hennar í huga við hvers konar feminíska kvikmyndagreiningu. Þessu veldur 
leiðandi staða Hollywood á alheimsmarkaði en myndir þaðan virka oft sem ákveðin forskrift 
hvað varðar hlutgervingu kvenna í myndmiðlum. Kenningar Mulvey eru því hentugar sem 



27Ópera er að miklu leyti byggð upp á óvenjulegum og gægjukenndum sjónarhorns­

skotum, þar sem morðinginn og áhorfandinn laumast samferða eftir göngum óperu­

hússins. Staðfesting á því að um augnaráð morðingjans sé að ræða fæst þegar hann sést 

leggja frá sér leikhúskíki, framlengingu á sínu eigin augnaráði, rétt áður en hann 

myrðir ungan mann á hrottafenginn hátt. Áherslan á gægjur er oft augljós, til að mynda 

í senu þar sem horft er í gegn um loftræstikerfið í íbúð Betty (Cristina Marsillach) en 

þannig er áhorfandinn saumaður inn í atburðarrás myndarinnar, gerður samsekur 

þeim sem horfir og myrðir. Mikil áhersla er lögð á augu og augnaráð í myndinni. Sem 

dæmi um það er hægt að nefna skot þar sem augu Betty eru sýnd í nærmynd á meðan 

hún setur dropa í þau, atriði þar sem krákur kroppa augun úr morðingjanum og 

nákvæmt sjónarhornsskot þar sem fylgst er með byssukúlu ferðast í gegn um gægjugat 

á hurð og beint inn í auga og höfuð Dariu Nicolodi.

Í umfjöllun um sjónarhornsskot og tengsl við hugarheim morðingjans er vert að líta 

nánar á eina senu í Óperu. Í henni er fyrst skotið á sjónvarp sem sýnir Betty að syngja 

á meðan súmmað er hægt inn. Úr því skoti er rakleiðis klippt yfir á mynd af heila, þar 

næst á mynd af innvortis líffærum, blóði sem streymir innan æða. Þetta gefur til kynna 

að nú séum við stödd í hugarheimi morðingjans, að þetta sé eitthvað sem liggur djúpt 

í líkamlegu eðli hans og hann ræður ekki við. Í kjölfar þessarar myndfléttu fylgir sena 

þar sem mörk gægjuhneigðar, dauða og erótíkur eru máð út. Áhorfendur fylgja 

morðingjanum í sjónarhornsskoti niður skítuga stigaganga þar til komið er að rúmi. Í 

rúminu liggur fönguleg ung stúlka, umvafin ljósblárri lýsingu. Hanskaklædd hönd 

morðingjans/áhorfandans dregur niður lakið sem hylur nakinn líkama hennar. Mynda­

vélin skimar niður eftir stúlkunni á munúðarfullan hátt og gælir við hvern krók og 

kima. Morðinginn/áhorfandinn bindur þá hendur hennar líkt og um lostafullan ástarleik 

sé að ræða, reisir rýting á loft og stingur hana endurtekið á meðan hún stynur af 

sársauka/frygð. Að þessu loknu er klippt aftur yfir á mynd af Betty í sjónvarpinu. 

Margfalt augnaráð beinist að henni og hlutgerir hana; myndavélin innan söguheims 

myndarinnar, augnaráð morðingjans, myndavélin utan söguheims myndarinnar og 

augnaráð áhorfandans. Morðinginn lætur rýtinginn sem sást í dagdraumssenunni 

strjúkast upp við sjónvarpsskjáinn. Í næsta atriði gengur morðinginn jafnvel enn lengra 

þar sem hann ræðst inn í búningageymslu óperunnar og ristir kjól Bettyar á hol með 

hnífnum. Vopnið er hér framlenging hans eigin líkama, og það er fullkomlega augljóst 

viðmiðunartæki, þrátt fyrir að hér sé verið að fjalla um ítalska kvikmyndagerð en ekki 
bandaríska.



28hvern hann vill helst snerta með honum. Það er aðeins Betty sem hann vill, en hún 

vekur hjá honum bæði kynferðis- og morðæðishugsanir.

Annar frumkvöðull á sviði feminískrar kvikmyndagreiningar er bandaríska 

fræðikonan Carol J. Clover, en fræðileg vinna hennar á sviði kvikmynda hefur að 

miklu leyti snúið að nútímahryllingsmyndum.78 Hennar frægasta verk er sennilega 

bókin Men, Women and Chainsaws: Gender in the Modern Horror Film en þar tekur 

hún sérstaklega fyrir slægjuna sem kvikmyndagrein og skoðar einkenni hennar, lið 

fyrir lið, út frá feminískri gagnrýni.79 Clover sjálf miðar upphaf hefðarinnar við 

Brjálæðing (1960, Alfred Hitchcock, Psycho) en hún notar þá mynd jafnframt sem eins 

konar frumgerð sem síðan má skoða aðrar myndir út frá. Greiningarmódel Clover 

skiptist í sjö þætti; Morðinginn, vopn, skelfilegi staðurinn, síðasta stúlkan, áfall og 

líkaminn.80

Morðinginn er einfari, utangarðs og óhæfur til þess að mynda eðlilegt samband við 

annað fólk, hvað þá kynferðislegt samband við konu. Hann er oftast nær hvítur 

karlmaður milli tvítugs og þrítugs. Samband hans við konur og eigið kynferði er 

óeðlilegt, en uppsprettu þeirrar brenglunar er yfirleitt að finna í bernsku morðingjans.81 

Lögreglumaðurinn sem reynist vera morðinginn í Óperu fellur liðlega að skilgreiningu 

Clover. Hann hefur yfirfært bældar tilfinningar sínar gagnvart móður sinni (sem einnig 

var sadískur morðingi) á Betty. Það verður til þess að nú, á fullorðinsárum hans, 

brjótast þessar bernskuminningar fram á ofbeldisfullan hátt. Þrátt fyrir að morðinginn 

í Óperu gangi ekki svo langt að klæðast fötum móður sinnar, líkt og fyrirrennari hans, 

Norman Bates, þá eru tengslin augljós.

Morðingjateymið í Fyrirbæri fellur einnig vel að slægjuhefðinni, en lokaatriði 

þeirrar myndar kinkar kankvíslega kolli til Föstudagsins þrettánda (1980, Sean S. 

	 78	 Önnur fræðistörf hennar snúa m.a. að miðaldafræði (sér í lagi mælskufræði) og norrænni 
goðafræði.

	 79	 Hér verður notast við þýðingu Úlfhildar Dagsdóttur á hluta bókar Clover sem birtist í bókinni 
Áfangar í kvikmyndafræðum, bls. 357–394. Áhugavert er að hægt er að sanna niðurstöðu Clover 
í verki með því að skoða tölfræðirannsókn frá árinu 2010. Þar er sérstaklega tekin fyrir 
dánartíðni kvenna í hryllingsmyndum og borið saman hvaða konur deyja, hvers vegna, hvernig 
og hvenær. Teknar voru inn í rannsóknina um það bil 60 myndir sem spanna breitt tímabil og 
niðurstaðan var sú mun fleiri konur séu myrtar í hrollvekjum en karlar. Ennfremur voru þær 
alla jafnan myrtar eftir eitthvað kynferðislegt athæfi og mun meiri tíma var eytt í að sýna 
morðin hjá konum en körlum. Sjá Welsh, Andrew. 2010. „On the Perils of Living Dangerously 
in the Slasher Horror Film: Gender Differences in the Association Between Sexual Activity 
and Survival“. Sex Roles 62, nr 11/12. Bls. 762–773.

	 80	 Clover, bls. 362.
	 81	 Clover, bls. 363.



29Cunningham, Friday the 13th).82 Líkt og í þeim myndum er annar morðingjanna í 

Fyrirbæri vitstola móðir ungs drengs (leikin af Dariu Nicolodi) sem hefur orðið 

utangarðs í samfélaginu. Drengurinn er mjög fatlaður og afskræmdur í framan, auk 

þess að vera haldinn óslökkvandi blóðþorsta, en móðir hans hefur tekið að sér að 

hylma yfir með honum og hefna sín á þeim sem hafa níðst á honum. Lokaatriðið, þar 

sem Jennifer berst við afskræmda, barnunga morðingjann á litlum báti, kallast á við 

senuna í Föstudeginum þrettánda þar sem stúlka er stödd á báti í miðju stöðuvatni. 

Áhorfandi sem þekkir til býst hálft í hvoru við því að brunninn og limlestur líkami 

barnsins muni á hverri stundu skjótast upp úr vatninu og grípa í Jennifer, líkt og gerist 

í Föstudeginum þrettánda.

Vopnin sem morðinginn velur sér eru oftast nær fallísk. Þau eru táknræn framlenging 

á líkama hans og minna á tennur, klær eða getnaðarlim frekar en eiginleg vopn.83 

Dauði fórnarlambsins kemur hér í stað fullnægingar, blóð í stað sæðis. Bein nauðgun 

á sér ekki stað en þó mætti líkja því við kynferðislega misnotkun þegar morðinginn í 

Óperu ristir fórnarlömbin á hol með hníf eða skærum. Yfirdrifið form slægjunnar er 

hér notað til hins ítrasta og augljósar samlíkingar ráða ríkjum; stinnum hníf með 

titrandi blóðdropa á endanum er ítrekað þröngvað inn í emjandi fáklædda stúlku. Það 

hefur einnig ótvíræða kosti í för með sér fyrir morðingjann að notast við þögult vopn, 

en með því að kyrkja eða stinga fórnarlömb sín getur morðinginn athafnað sig í friði. 

Vopnið er því lykilþáttur í því að byggja upp spennu hjá áhorfanda, ekki síður en að 

skapa nánd morðingjans við bráðina.

Hápunktur myndarinnar á sér stað þegar morðinginn eltist við eina fórnarlamb sitt 

sem lifir af, þá sem Clover kallar síðustu stúlkuna (e. final girl). Persónugerð síðustu 

stúlkunnar er um margt frábrugðin öðrum kvenpersónum slægjunnar og að mati 

Clover má túlka hana sem birtingarmynd feminísks afls í nútímahryllingsmyndum. 

Síðasta stúlkan er aðalhetja myndarinnar, sú sem áhorfendur halda með. Söguhetja 

Óperu, Betty, fellur greiðlega að skilgreiningu Carol Clover á síðustu stúlkunni. Betty, 

þrátt fyrir að vera bæði falleg og hæfileikarík, er sett fram sem nánast kynlaus. Líkami 

hennar er grannvaxinn og drengslegur og hún er oftast nær klædd í víð, strákaleg föt. 

Ennfremur er hún er saklaus, barnaleg og hefur ekki náð valdi á kynferði sínu. 

	 82	 Undir lok Föstudagsins þrettánda kemur í ljós að morðinginn er móðir ungs drengs sem hafði 
drukknað mörgum árum áður vegna afskiptaleysis starfsmanna í sumarbúðum sem hann var í. 
Jason sjálfur, sem reyndist síðan hafa lifað ósköpin af, kemur ekki fram fyrr en í annarri 
myndinni.

	 83	 Clover, bls. 366.



30Barnsleiki hennar er undirstrikaður í því að af öllum persónum myndarinnar nær hún 

mest að tengja við litla stelpu sem býr í sama húsi og hún.

Betty telur sig ekki valda stóru aðalhlutverkinu og efast um eigin sönghæfileika. 

Hún er ekki kynferðislega virk og segir kærastanum sínum að hún bókstaflega kunni 

ekki að stunda kynlíf. Hann gerir þá grín að henni og segist hafa haldið að 

óperusöngkonur væru svo graðar, og að þær sofi hjá til að fá röddina til að slaka á. 

Betty er árvökul og er sífellt á varðbergi gagnvart morðingjanum. Það mætti segja að 

hún væri stráksleg frekar en stelpuleg, og hún virðist ekki leggja mikla áherslu á að ýta 

undir kvenlega eiginleika sína. „Hliðstætt því að morðinginn er ekki fyllilega karl­

mannlegur er hún ekki fyllilega kvenleg.“84 Síðasta stúlkan er oft í hlutverki rann­

sakanda og leggur sig í líma við það að komast til botns í málunum, í stað þess að 

stynja og gefa sig á vald fallísku vopni morðingjans.85

Það að Betty er ekki kynferðislega virk gerir hana á vissan hátt að óvirkum 

þáttakanda í atburðarásinni. Það er horft á hana, en hún hefur sjálf ekki vald yfir hinu 

karllæga og hlutgerandi augnaráði. Morðinginn þvingar hana svo ítrekað í stöðu virks 

áhorfanda með því að binda hana fasta og líma nálar undir augu hennar. Það að hún 

geti ekki lokað augunum neyðir hana til að takast á við karllægt vald og gerast virkur 

áhorfandi. Þegar morðinginn stingur svo ástmann hennar með fallískum hníf sínum er 

hún neydd til að horfa á hliðstæðu samfaranna sem hún sjálf getur ekki stundað.86 Það 

er ekki fyrr en undir lokin sem hún losnar úr viðjum sakleysisins og hampar eigin 

kynferði. Hún er þá klædd í léttan og sumarlegan kjól, í stað grárra pokalegra 

íþróttabuxna. Henni tekst þar að ráða niðurlögum morðingjans upp á eigin spýtur. 

	 84	 Clover, bls. 373.
	 85	 Þetta er reyndar í eðli langflestra kvenpersóna Argento, en Jennifer (Fyrirbæri), Suzy 

(Suspiria), Rose, Sara og Elise (Inferno) og Gianna (Djúprauður) falla allar undir þessa 
skilgreiningu.

	 86	 Annar karlmaður sem reynir að hafa áhrif á kynferði Betty er leikstjóri óperunnar. Hægt er að 
færa rök fyrir því að hann sé upp að vissu marki staðgengill Argento sjálfs innan myndarinnar, 
þar sem hann er hrollvekjuleikstjóri að leikstýra óperu. Þegar búið er að myrða bólfélagann 
tekur hann Betty upp í bílinn sinn. Þrátt fyrir að hafa nýlega verið hrottalega misþyrmt af 
morðingjanum þá sýnir leikstjórinn henni enga vorkunn og heldur áfram að pína hana andlega. 
Hann talar við hana á kynferðislegum nótum (þrátt fyrir að henni finnist það augljóslega 
óþægilegt), snertir hana, faðmar hana, kemur inn í íbúðina hennar og er á allan hátt óviðeigandi. 
Hann talar um það að hún ætti að nýta sér kynferði sitt meira, segist þrá hana og segist sjálfur 
alltaf fróa sér áður en hann tekur upp atriði í myndum sínum. Seinna í myndinni, þegar hann 
er ávíttur fyrir það að leikstýra hrollvekjum og ásakaður um að hafa eitthvað með morðin að 
gera („Þetta kveikir í þér! Þú ert sadisti!“) segir hann; „Það er óviturlegt að nota kvikmyndir 
sem viðmið fyrir raunveruleikann.“ Sjá. Gracey, bls. 107.



31Hún þarf ekki lengur á aðstoð karlmanna að halda, hún getur bjargað sér sjálf.87 Þar 

sem dauði er hér hliðstæða kynlífs, þá mætti líkja þeirri stundu þegar síðasta stúlkan 

tekst á við morðingjann við fyrstu kynlífsreynsluna. Síðasta stúlkan er í upphafi geld, 

en um leið og hún lærir að berjast á móti er sagan búin. Morðinginn hefur þá verið 

geldur og síðasta stúlkan er orðin fallísk.

Síðasti flokkurinn í greiningu Clover er birtingarmynd (kven)líkamans. Fórnar­

lömbin eru iðulega fallegar, ungar konur en þessi löngun í að sjá dömurnar þjást er ekki 

ný af nálinni. Þrátt fyrir þá skoðun Clover að undir yfirborðinu sé hægt að finna 

flóknari kynjahlutverk innan nútímahryllingsmynda er samt sem áður ekki hægt að 

neita því að sjónarhornið er yfirleitt óvéfengjanlega karllægt. Argento hefur oft verið 

ásakaður um kvenfyrirlitningu, enda hefur hann í gegn um tíðina fundið upp á ótal 

aðferðum til að sýna og pína konur á hrottafenginn máta. Hann hefur auk þess haft 

lítið fyrir því að verjast þessum ásökunum og eftir honum hefur verið haft; „Ég elska 

konur, sérstaklega fallegar konur; ef þær eru snoppufríðar og vel vaxnar vil ég frekar 

horfa á þær vera myrtar heldur en ljótar stelpur eða karlmann.“88 Clover vitnar í 

greiningu sinni í menn allt frá gotneska skáldinu Edgar Allan Poe til leikstjórans Brian 

De Palma, en þeir hafa margir sagt það berum orðum að það sé einfaldlegra miklu 

skemmtilegra að horfa á fallega konu deyja, fremur en karlmann.89

Þrátt fyrir að kvikmyndir Argento sýni konur oft sem barnalegar og ósjálfbjarga þá 

er það ákveðin einföldun á kvikmyndagerð hans að segja að birtingarmyndir kvenna í 

myndum hans séu eingöngu neikvæðar.90 Ótal dæmi er að finna um sterkar og 

sjálfstæðar kvenpersónur í myndum Argento, auk þess sem fórnarlömbin eru iðulega 

af báðum kynjum.91 Það er einnig algengt að morðingjarnir séu kvenkyns, og séu þá 

	 87	 Alltént upp að vissu marki, þar sem lögreglan skerst í leikin eftir að hún hefur náð að vanka 
morðingjann.

	 88	 Mín þýðing úr ensku. „I like women, especially beautiful ones; if they have a good face and 
figure, I would much prefer to watch them being murdered than an ugly girl or man.“ Sjá 
Gracey, bls. 15.

	 89	 Clover, bls. 374–375. Þetta má svo aftur tengja við hugmyndir Lauru Mulvey um sjónræna 
nautn, þ.e. þá hugmynd að líkami konunnar sé alltaf kynferðislegur sama hvernig hann er 
myndaður. M.a.s. þó um morðatriði sé að ræða.

	 90	 Gott dæmi um sterka kvenpersónu er fréttakonan Gianna Brezzi (Daria Nicolodi) í Djúprauðum. 
Henni er iðulega stillt upp innan rammans á þann hátt að hún virðist vera hærri, æðri og 
sterkari en mótleikari sinn, David Hemmings. Hér mætti helst nefna senuna þar sem þau keyra 
saman í bíl. Bæði er hún við stjórnvölinn (ekur bílnum) auk þess sem Hemmings er settur í 
gallað farþegasæti sem situr svo neðarlega að hann virðist vera dvergvaxinn við hlið hennar. 
Seinna í myndinni reynir hann svo að gera lítið úr Giönnu með því að halda yfir henni ræðu 
þess efnis að konur séu veikara kynið og óæðri karlmönnum. Hún þaggar þá niður í honum 
með því að vinna hann í sjómann, tvisvar.

	 91	 Það er þó áhugavert að sjá að þeir karlmenn sem verða fyrir barðinu á morðingjum Argento eru 



32annað hvort að hefna sín eða vernda sig og sína gegn oki karlmanna.92 Argento hefur 

sagst upplifa ákveðin tengsl við morðingjana sína, og þess vegna leiki hann alltaf 

hanskaklæddar hendur morðingjans sjálfur í myndum sínum.93

Hið yfirgnæfandi karllæga augnaráð hryllingsmynda tengir þær samstundis við 

aðra tegund kvikmynda sem einblína á hlutgervingu kvenlíkamans; klámmyndina. 

Samkvæmt Lindu Williams er hægt að skipta sjónrænni nautn áhorfandans í þrjár 

mismunandi kvikmyndagreinar sem allar leggja aðaláherslu á kvenlíkamann sem 

sýningargrip. Williams kallar þessar myndir „líkamsmyndir“ (e. body spectacle) en 

þær eru samkvæmt grein hennar „Film Bodies: Gender, Genre and Excess“: 

hryllingsmyndin, klámmyndin og melódramað. Í þessum tegundum mynda er sérstök 

áhersla lögð á einhvers konar líkamleg viðbrögð, hvort sem um ræðir fullnægingu, 

sorg eða ótta. Blóð, sæði og tár eru því hliðstæðar birtingarmyndir þess sem vekur 

áhuga áhorfandans.94

4.2. Líkamshryllingur, náttúra og ónáttúra í Fyrirbæri

Fyrirbæri er full af myndmáli sem tengir kvenlegt eðli við bæði náttúruna og hið 

yfirnáttúrulega. Myndin gerist í heimavistarskóla í Sviss, þar sem morðingi leikur 

lausum hala og nemendurnir detta niður dauðir hver á fætur öðrum. Nemendur skólans 

eru ungar stúlkur á kynþroskaaldri, en í ótal skotum af nánasta umhverfi og náttúrunni 

í kring er mikil áhersla lögð á flæði og kraft náttúrunnar; tré sem blakta í sterkum 

vindi og streymandi fossa. Ákveðna hliðstæðu er að finna með náttúrunni og blússandi 

kynferði ungu stúlknanna sem eru við það að verða kynþroska.95

Þessi samlíking er skýr í fyrsta morðatriði myndarinnar. Ung stúlka er afhöfðuð 

við foss og höfuð hennar er í kjölfarið sýnt falla niður hann. Kvenlegt kynferði hennar 

er hér hliðstæða fossins, en það er við það að brjótast fram og fossar á sama hátt og 

oft fatlaðir að einhverju leyti. Sjá t.d. vísindamaðurinn í hjólastólnum í Fyrirbæri, blindi 
píanóleikarinn í Suspiria og halti bóksalinn í Inferno.

	 92	 Gracey, bls. 16.
	 93	 Um kvenmorðingjann í Fjórar flugur á gráu flaueli (1971, Dario Argento, 4 mosche di velluto 

grigio): „Þetta er áhrifamikið vegna þess að ég elska hana. Ég elska alla morðingjana mína.“ 
Sjá nánar McDonagh, bls. 237.

	 94	 Sjá Williams, Linda. 1991. „Film Bodies: Gender, Genre and Excess.“ Film Quarterly 35, nr. 4. 
Bls. 4. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni höfundar og blaðsíðutali í 
neðanmálsgrein.

	 95	 Þetta má einnig tengja við Suspiria. Sú mynd átti upprunalega að hafa ungar stúlkur í 
aðalhlutverki, en það þótti síðan vera of gróft. Persónurnar eru samt mjög barnalegar og haga 
sér ekki ósvipað stúlkunum í Fyrirbæri. Þetta er sérstaklega áberandi í senunni í 
búningsklefanum þegar Suzy er nýkomin í skólann. Sjá nánar Gracey, bls. 73–74.



33vatnið. Hún er því sameinuð krafti náttúrunnar með dauða sínum. Jennifer sjálf er 

nátengd náttúruöflunum. Hún á í sérstöku sambandi við dýr og skordýr og getur haft 

samskipti við þau með hugarorkunni einni saman. Það er m.a.s. tekið fram að skordýr 

gefi frá sér mökunarkall í návist hennar og hún hafi „kynferðisleg“ áhrif á þau. Jennifer 

gengur í svefni, en hún útskýrir það með því að segja að vindurinn og náttúran láti 

hana gera það. Myndatakan og sviðsetningin leggja áherslu á þessa tengingu hennar 

við náttúruna. Jennifer er oft sýnd sem hluti af náttúrunni, en þó yfirnáttúruleg á sama 

tíma. Ýtt er undir sakleysi hennar með því að sýna hana iðulega hvítklædda með grænt 

laufskrúð í bakgrunni og vind í hárinu. Hún minnir á álfaprinsessu í skógi, þar sem 

hún eltist við vísbendingar frá skordýrum og náttúruöflunum sjálfum. Í einu skoti, þar 

sem hún teygir sig inn í runna til að sækja vísbendingu, virðist hún nánast renna saman 

við laufþykknið og verða bókstaflegur hluti náttúrunnar og umhverfisins.96

Í „When the Woman Looks“ fjallar Linda Williams um stöðu kvenna innan 

hryllingsmynda. Samkvæmt Williams eru konur ekki aðeins óæðri körlum innan 

merkingarkerfis feðraveldisins (e. the patriarchal paradigm) heldur eru þær jafnvel 

álitnar vera einhver annarsheims hryllingur („other“). Frekar en að bera konuna saman 

við karlmanninn (sem allt er miðað út frá), er henni stillt upp við hlið skrímslisins. Þau 

tákna bæði frávik frá því sem er “venjulegt”, og falla því ósjálfrátt saman í flokk þess 

sem er afbrigðilegt. Þeim er jafnframt refsað fyrir það að passa ekki inn í þennan 

þrönga ramma fyrirframákveðinna viðmiða.97 Bæði skrímslið og konan ógna 

merkingarkerfi feðraveldisins, og það verður því að bæla þau niður.

Grein Barböru Creed „Horror and the Montrous-Feminine: An Imaginary Abjection“ 

fjallar einnig um þetta. Creed skoðar í grein sinni samband milli líkamlegs ástands 

áhorfandans, líkamlegs úrgangs og hins hræðilega, nánast undantekningalaust, 

kvenlega eðlis.98 Hún segir í upphafi greinar sinnar að í öllum mannlegum samfélögum 

sé að finna hugmyndir um hrylling tengdan konum, og þá sérstaklega kvenlegu 

kynferði. Hún vitnar í Freud, sem sagði að enginn karlmaður gæti verið laus við það 

að upplifa geldingarótta þegar hann lítur skort konunnar, kvensköpin, augum.99 

	 96	 Sjá skjáskot 32–34.
	 97	 Sjá Williams, Linda. 1996. „When the Woman Looks“. The Dread of Difference, bls. 18 og 

20–22. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni höfundar og blaðsíðutali í 
neðanmálsgrein.

	 98	 Sjá Creed, Barbara. 1986. „Horror and the Montrous-Feminine: An Imaginary Abjection“. 
Feminist Film Theory: A Reader, bls. 252. Framvegis verður vísað til heimildarinnar með nafni 
höfundar og blaðsíðutali í neðanmálsgrein.

	 99	 Creed, bls. 251.



34Myndir 32–34
Álfaprinsessan Jennifer í Fyrirbæri (32) hlustar 
á kall náttúrunnar (33) og rennur loks saman við 
umhverfið (34).

32.

33.

34.



35Kynferði kvenna er oft tengt þessum skorti, þ.e. því að þær skortir getnaðarlim en hafa 

í staðinn „opið sár“ sem blæðir úr og seytir ýmis konar vessum. Þetta vekur upp 

tvíræðar tilfinningar hjá þeim sem horfir á konuna, bæði kynferðislega löngun og ótta 

við að verða geld/ur eins og hún. Þessa tvíræðu tilfinningu má síðan yfirfæra á 

áhorfanda hryllingsmyndar, sem bókstaflega stífnar upp (af hræðslu) en fær einnig 

ákveðna sjónræna nautn út úr áhorfinu.100 

Til stuðnings tilgátu sinni um eðli kvenleikans í hryllingsmyndum notast Creed við 

kenningar Juliu Kristevu úr bók hennar Powers of Horror. Kristeva tengir þar hryllinginn 

við móðurlegt eðli og það sem hún kallar úrkastið (e. the abject). Úrkastið fellur ekki inn 

í reglubundin kerfi þess sem er hreint og eðlilegt. Það er uppspretta hryllings, andstæða 

lífsins og því nátengt dauðanum. Hægt er að lesa myndmál hrollvekjunnar í samhengi 

við hugmyndina um úrkastið, en rotnun og dauði, vessar, tíðablóð, gröftur og önnur 

merki þess sem er óhreint, spillt og dautt eru algeng sjón innan hryllingsmynda. Úrkastið 

er nátengt því kvenlega, þ.e. að það verður að þola úrkastið vegna þess að það er byggt 

upp á hringrás sem bæði tekur og skapar líf, líkt og tíðahringur kvenna.101 Viðbrögð 

okkar við hrollvekjunni einkennast af hliðstæðri togstreitu, því við bæði heillumst af 

henni og finnst hún fráhrindandi. Í grein Creed segir:

Það að horfa á hryllingsmynd gefur ekki aðeins til kynna þrá í siðlausa nautn (það 
að vilja sjá ógeðfelldar og hræðilegar myndir, að fyllast ótta/þrá gagnvart því sem 
erfitt er að skilja/skilgreina) heldur einnig þá þrá, að eftir að hafa notið þess 
siðlausa, viljum við kasta því upp, kasta því út, hafna úrkastinu (frá öruggu 
sjónarhorni utanaðkomandi áhorfanda).102

Í mörgum goðsögum er að finna kynjuð skrímsli af einhverju tagi, en þau eru oftar 

en ekki með óræð kyngervi eða kvenkyns.103 Það er áberandi hversu oft úrkastið er 

tengt hugmyndum um móðurina, en samkvæmt Kristevu upplifa allir eins konar 

úrkaststilfinningu þegar þeir reyna að rjúfa tengslin við móður sína. Líkami móður­

innar verður þá uppspretta andstæðra tilfinninga; að vilja samtímis halda og sleppa. 

Þegar barnið vill brjótast undan oki móðurinnar verður hún að úrkasti sem barnið 

	 100	 Creed, bls. 252.
	 101	 Creed, bls. 252–3.
	 102	 „Viewing the horror film signifies a desire not only for perverse pleasure (confronting sickening, 

horrific images, being filled with terror/desire for the undifferentiated) but also desire, having 
taken pleasure in perversity, to throw up, throw out, eject the abject (from the safety of the 
spectator’s seat).“ Mín þýðing. Sjá Creed, bls. 253.

	 103	 Hér mætti t.d. nefna hina marghöfðuðu Medúsu úr grísku goðafræðinni, en hún gat breytt fólki 
í stein með augnaráðinu einu saman.



36hafnar, úrkastið verður m.ö.o. stig í leið barnsins í átt að sjálfhverfu/narsissisma.  Þetta 

sést skýrt í myndum á borð við Brjálæðing, Carrie (1976, Brian De Palma) og Fyrirbæri, 

þar sem hið móðurlega er tengt hinu hræðilega.104 Þegar móðirin neitar að sleppa taki 

á barninu þá getur barnið ekki orðið fullgildur meðlimur í samfélaginu. Barnið og 

móðirin verða í kjölfarið bæði útskúfuð og andlega brengluð.105

Sambandið milli móðurinnar og barnsins í Fyrirbæri fellur vel að kenningum 

Kristevu. Barnið er morðótt og með afskræmt andlit, en móðir þess hefur hafnað því á 

ákveðinn hátt, þrátt fyrir að hylma einnig yfir voðaverk þess. Barnið er bókstaflega 

getið í geðveiki því það kom undir þegar móðurinni var nauðgað af sjúklingi á 

geðveikrahæli. Barnið er jafnframt bein andstæða persónu Jennifer, en á meðan hún 

stendur fyrir hrein náttúruöfl þá táknar barnið það sem farið hefur úrskeiðis í 

náttúrunni. Móðir barnsins hylur meira að segja alla spegla í húsinu og felur barnið í 

kjallaranum til þess að heimurinn sjái það ekki.

Ótal skot af rotnandi líkamsleifum og ýmsum viðbjóði er að finna í myndinni. Þetta 

nær hámarki undir lok myndarinnar þegar Jennifer fellur í sundlaugina í kjallara 

móðurinnar. Sundlaugin er hér tákn fyrir hina hræðilegu og úrkynjuðu móður og 

skapar hugrenningartengsl við leg, eða „womb-like chamber“ líkt og Creed fjallar um 

í grein sinni.106 Laugin er full af drullu, slími, blóði og rotnandi líkamsleifum og 

Jennifer verður takast á við eigin kvenleika og endurfæðast sem sterkari og heilsteyptari 

kona upp úr úrkastspollinum. Aðeins þá er hún reiðubúin að ráða niðurlögum 

morðingjanna.107

	 104	 Í Psycho klæðir morðinginn sig í gervi móður sinnar ásamt því að geyma lík hennar heima hjá 
sér. Móðir Carrie er geðveik og beitir dóttur sína andlegu/líkamlegu ofbeldi. Það verður til 
þess að dóttirin hræðist eigin kvenleika, sbr. óttann þegar hún byrjar á blæðingum.

	 105	 Creed, bls. 254.
	 106	 Creed, bls. 258–9.
	 107	 Það sama má segja um innsta rými skólans í Suspiria, þar sem orka nornanna safnast saman.



375. Samantekt og lokaorð: áhrif Argento

Það getur reynst erfitt að ákvarða það hvað telst til listar og hvað ekki. Í þessari ritgerð 

var leitast við að skoða mörk hryllings, listar og kynferðis í kvikmyndum Dario Argento. 

Að loknum aðfaraorðum, þar sem stuttlega var sagt frá leikstjóranum og gert grein fyrir 

stöðu hans innan hryllingsmyndahefðarinnar, voru fimm af þekktari verkum Argento 

tekin fyrir og greind; Djúprauður, Inferno, Ópera, Fyrirbæri og Suspiria.

Greiningin var tvíþætt. Annars vegar voru þessi mörk skoðuð með því að líta nánar 

á fagurfræði myndanna og sýna þannig fram á tengsl þeirra við kvikmyndasöguna og 

aðrar listgreinar. Í kjölfarið var rýnt í verkin með hliðsjón af kynjafræðilegri greiningu 

og sálgreiningu.

Kvikmyndir Dario Argento leitast við að samþætta hámenningarlega þætti og 

listrænar áherslur við hryllingsmyndaformið, en hryllingsmyndin hefur alla jafnan 

ekki notið mikillar virðingar í sögulegu samhengi. Þessar áherslur sækir hann í 

listrænar kvikmyndir en einnig í menningarleg atriði sem rætur eiga að rekja í önnur 

listform. Þannig ægir saman ýmsum ólíkum merkingarþáttum úr heimi hryllingsmynda 

og úr öðrum listgreinum á borð við bókmenntir, myndlist og tónlist í höfundarverki 

Argento. Þá er birtingarmynd reimleikahússins innan mynda hans áhugaverð, en í 

þessari ritgerð var leitast við að túlka framsetningu reimleikahússins í fagurfræðilegu 

og sálfræðilegu samhengi. 

Samanburður á verkum Argento við hefðina er sérlega áhugaverður í ljósi þess að 

Argento er nú orðinn mikilvægur hluti af hefðinni sjálfur. Argento hefur með verkum 

sínum haft talsverð áhrif á nútímahryllingsmyndir og áhrifa hans er að gæta í verkum 

leikstjóra á borð við John Carpenter og Brian De Palma. Mynd Carpenter, Hrekkjavaka, 

er raunar undir svo sterkum áhrifum frá Djúprauðum að á köflum jaðrar hún við 

stælingu. Carpenter samdi sjálfur tónlistina í Hrekkjavöku, en hún er afar keimlík 

tónlist Goblin í Djúprauðum og á stóran hlut í að byggja upp spennu innan 

myndarinnar.108 Notkun breiðtjaldshlutfalls í mynd Argento skapar þá tilfinningu að 

það sé alltaf einhver í felum rétt handan rammans. Þetta nýtti Carpenter sér einnig, en 

myndatakan öll er mjög í anda Argento og báðar myndir leggja mikla áherslu á 

sjónarhornsskot og gægjukennda myndatöku. Carpenter fékk auk þess þá hugmynd 

lánaða úr Djúprauðum að láta konu, sem er ein heima, verjast árásum morðingjans 

með prjóni.109 Prjónninn er hér bókstaflegt merki kvenlegra dyggða, en Carpenter 

	 108	 Gracey, bls. 66.
	 109	 Gracey, bls. 60.



38tekur þá hugsun jafnvel enn lengra þegar aðalpersóna Hrekkjavöku reynir seinna í 

myndinni að verjast morðingjanum með bognu herðatré.110 Þrátt fyrir að illa fari 

gjarnan fyrir kvenpersónum í myndum Argento er þó margar sterkar kvenpersónur að 

finna, bæði sem söguhetjur og sem óþokka.111 

Verk Argento sameina svo marga mismunandi merkingarþætti og hugmyndir að oft 

er erfitt að velja einhvern ákveðinn útgangspunkt í greiningu þeirra. Hugsanlega 

ástæðu fyrir þessu gæti verið að finna í vinnuferli leikstjórans, en hann gerir stuttlega 

grein fyrir því í viðtali í bókinni Broken Mirrors/Broken Minds: The Dark Dreams of 

Dario Argento:

Ég vil helst ekki gefa upp of mikið af því sem liggur að baki mynda minna. Ég 
vinn á súrrealískan hátt, eins og ég sé í leiðslu. Stundum vakna ég og byrja að 
skrifa þegar ég er enn nánast sofandi. Þegar ég lýk við kvikmynd kemur 
niðurstaðan mér alltaf á óvart. Þetta eru sjálfvirk skrif, eins og einhver annar hafi 
stungið upp á grunnhugmyndinni. Eins og einstaklingur með geðklofa. Eins og 
ég hafi tvær sálir.112

Þegar allt kemur til alls er það þó ekki undir leikstjóranum komið að ákveða 

nákvæmlega hver merking mynda hans er. Dario Argento gefur áhorfendum sínum 

áhugaverðan og margslunginn efnivið til að vinna úr en það er samt sem áður hlutverk 

þess sem horfir, og upplifir, að finna merkingu í óreiðunni.

	 110	 Einnig hefur verið hugað að endurgerð Suspiria en það er enn óvíst hvenær hún eigi að koma 
út. Argento sjálfur hefur ekki verið spurður álits eða leyfis varðandi þessa endurgerð, sem hann 
álítur bæði dónalegt og ófagmannlegt. Sjá aftur viðtal Hauks Viðars Alfreðssonar fyrir 
Fréttablaðið, sem minnst var á í inngangi.

	 111	 Í tengslum við ævintýraminnin sem sett voru fram fyrr í ritgerðinni þá má í raun skipta 
kvenpersónum Argento upp í tvær erkitýpur; góðu og fallegu prinsessuna (Suzy og Betty) og 
vondu nornina (Frau Brückner og nornir Mæðraþríleiksins).

	 112	 „I really don’t like to expose too much of what’s behind my films. I work in a surrealistic way, 
like being in a trance. Sometimes I wake up and begin writing when I’m still almost asleep. 
When I finish a picture I’m always surprised by the things I see. It’s like automatic writing, as 
though someone else suggested ideas. Like a schizophrenic. As though I have a second soul.“ 
Mín þýðing. Sjá McDonagh, bls. 245.
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