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  Introduction


  
    

  


  
    
      Federico Fellini, dont la filmographie couvre quatre décennies (de 1950 à 1990), est connu comme l’auteur de l’âge d’or du cinéma italien et l’un des plus grands et influents cinéastes de l’histoire du cinéma mondial.

    


    
      Né en 1920 à Rimini dans une famille de la petite bourgeoisie, il a une enfance et une adolescence «normales» et devient auteur de dessins humoristiques. En janvier 1939, il s’installe à Rome où il commence une carrière dans le journalisme satirique et le roman-photo, écrivant et dessinant pour divers journaux, dont le bihebdomadaire humoristique Marc’Aurelio, pour lequel il crée des rubriques et des personnages variés. Introduit à la radio et dans le monde du cinéma, il collabore également à l’écriture de scénarios. En 1943, il épouse Giulietta Masina, rencontrée à la radio (elle y interprète un des personnages qu’il a créé), qui jouera dans plusieurs de ses films. Pour faire face aux difficultés financières de la période de la guerre, il ouvre avec des amis une boutique dans laquelle il exécute et vend avec succès des portraits humoristiques. Sa rencontre avec Roberto Rossellini en 1945, en plein début du néoréalisme, marque un tournant décisif dans sa carrière cinématographique. Avec lui, il s’affirme en tant que scénariste et devient assistant-réalisateur. Il travaille également avec d’importants scénaristes tels que Tullio Pinelli et Alberto Lattuada qui travailleront ensuite pour lui et Germi ou Comencini: entre 1941 et 1958, il écrit dix-huit scénarios pour d’autres cinéastes, seul ou en travail collectif, et il continue, lorsqu’il devient réalisateur (en 1950), à participer à l’écriture des scénarios de ses films.
    


    
      Son premier film, Luci del varietà, co-réalisé avec Lattuada en 1950, forme avec Lo sceicco bianco et I vitelloni (les deux années successives) une espèce de trilogie sur la province. Après cette première période narrative du réalisateur s’ouvre une seconde trilogie, considérée de la «rédemption», située dans le monde des humbles et des marginaux, formée par La strada, Il bidone et Le notti di Cabiria, tournés entre 1954 et 1957, et dans lesquels son style devient de plus en plus personnel et s’éloigne des normes du néoréalisme. Ils constituent la fin de la première phase de la poétique de Fellini, liée à la perte des illusions et à la mise en relief de la personnalité cachée des personnages. La dolce vita, réalisé en 1960, constitue une rupture narrative et structurelle avec son cinéma passé, confirmée avec Otto e mezzo (1963) qui mêle réalité et rêve, fantaisie, fiction et images du tournage, et qui est un voyage dans la crise de l’homme contemporain qui, selon Fellini, doit se mesurer avec tous les fantômes et les monstres à l’intérieur et à l’extérieur de lui-même, pour parvenir à les accepter et les aimer. Après La dolce vita, il suit une thérapie avec l’analyste E. Bernhard qui l’initie à la psychanalyse de Jung qui va avoir une grande influence sur son développement culturel et artistique. Avec I clowns, Roma et Amarcord (1970, 1972 et 1973), il redit sa passion pour le cirque et revisite son arrivée dans la capitale et sa première jeunesse. Ses films auront ensuite une empreinte de plus en plus nostalgique, avec une critique de la société moderne, dominée par le déclin des valeurs passées, la consommation, le chaos et l’influence de la télévision et de la publicité (principalement Prova d’orchestra (1979), E la nave va (1983), Ginger e Fred (1985), Intervista (1987), La voce della luna (1990), tout en continuant à être un questionnement sur l’être humain, la création, le cinéma.
    


    
      Après avoir reçu un Oscar d’honneur pour l’ensemble de sa carrière en mars 1993, il meurt le 31 octobre 1993 à Rome, où une chapelle ardente est dressée dans le Studio 5 de Cinecittà. Son œuvre, récompensée par de nombreux prix, est composée de vingt-huit films, dont dix-huit œuvres originales et cinq inspirées ou adaptées d’œuvres littéraires (Le tentazioni del dottor Antonio (Boccace), Toby Dammit (Edgar Poe), Satyricon (Petrone), Casanova, La voce della luna (Cavazzoni).
    


    
      S’il débute avec le néoréalisme, Fellini devient rapidement le créateur d’univers baroques exubérants où il mêle réalité et fantaisie, émotion et ironie, réalisme et situations grotesques, drame et comique, légèreté et nostalgie, tout en étant un observateur du monde qui l’entoure très attentif aux détails et exigeant. Dans toute son œuvre, il élabore un jeu de miroirs complexe pour comprendre comment se construit la réalité de l’homme et pour réfléchir sur le processus créatif, et il ne cesse de répéter que le cinéma est un art de la mémoire.
    


    
      La mémoire chez le cinéaste occupe une place primordiale et est souvent mêlée à un sentiment nostalgique.
    


    
      Le terme «nostalgie» est issu des mots grecs «νόστος» («retour») et «ἄλγος» («souffrance») et il est lié au mythe d’Ulysse. La nostalgie est introduite en médecine en Europe en 1688 comme une maladie proche de la mélancolie qui renvoie exclusivement au désir du retour dans la patrie, dans le pays des origines (elle a d’abord été utilisée pour définir le mal du pays dont souffraient les soldats suisses exilés). Mais Kant le premier dépasse la seule question du retour pour affirmer, comme le note Jean Starobinski, que «le nostalgique désire moins retrouver le spectacle de son lieu natal que les sensations de sa propre enfance».1
    


    
      Fellini s’est lui-même toujours défendu d’éprouver de la nostalgie pour sa ville natale, revendiquant plutôt une nostalgie pour une époque passée, celle de son enfance et de sa jeunesse, qui est également celle de la période de vie de l’enfance en général. En même temps, on doit affronter un paradoxe: il lui est plus naturel d’inventer ses souvenirs, et il considère que la mémoire appartient au présent. En outre, pour le cinéaste, la réalité doit être recréée par l’imaginaire, et illusion et fabulation se mêlent au réel pour créer une réalité virtuelle.
    


    
      Un autre type de nostalgie marque également sa production artistique, principalement la deuxième moitié de son œuvre, qui s’accompagne d’un sentiment plus pessimiste, voire mélancolique parfois. Il devient plus conscient de l’impossibilité de retourner en arrière et, en même temps, il constate avec regret que la société évolue en perdant les valeurs positives du passé. Elle est devenue une société de consommation, dans laquelle la télévision occupe une place prépondérante et risque de faire mourir le cinéma.
    


    
      Cette étude se propose d’analyser tout d’abord l’utilisation de la mémoire chez Fellini en se basant sur sa nostalgie pour ses propres souvenirs de jeunesse, pour ensuite se focaliser sur sa nostalgie du temps qui passe et qui modifie les êtres et la société.
    


    
      

    


    
      1. Jean Starobinski, «Le concept de nostalgie», Diogène n°54, 1966 (repris dans Revue Diogène. Une anthologie de la vie intellectuelle au XXe siècle, 2005, Paris, PUF, p. 192).
    

  


  
    I. La mémoire, le souvenir

    
      

    

    
      
        Nous analyserons dans un premier temps la nostalgie de Fellini pour son propre passé, à travers l’étude de ses films les plus autobiographiques, mais également de ceux qui reflètent une nostalgie de l’enfance en général
      


      
        Nous nous intéresserons ensuite à la problématique du rapport entre souvenirs réels et souvenirs inventés, et par là à celle de la représentation de la réalité.
      


      
        Enfin, nous étudierons comment le style baroque, indissociable du réalisateur, participe de cette nostalgie.
      


      
        

      


      
        1. La nostalgie de son propre passé

        
          Avant d’être cinéaste, Fellini est d’abord auteur de caricatures et d’histoires drôles : il débute à 18 ans (en 1938) avec le journal Domenica del Corriere (« Dimanche du Corriere ») et le journal politico-satirique 420, et continue un an plus tard à Rome avec Il Piccolo et surtout le Marc’Aurelio. Et déjà, dans les chroniques et les articles qu’il écrit dans le Marc’Aurelio, il parle de lui à la troisième personne en utilisant son nom de famille et en puisant, en les modifiant, dans ses souvenirs d’écolier et d’adolescent. Il poursuivra ensuite cette activité de dessinateur en parallèle avec son travail cinématographique pour préparer ses films, et elle constituera une véritable pulsion créatrice qui marquera toute sa vie et son œuvre.

        


        
          Dès ses premiers films, Luci del varietà et Lo sceicco bianco, il raconte la vie de province, cette province où il est né et a vécu jusqu’à 19 ans. Ses récits deviennent plus personnels avec I vitelloni, son troisième film, et surtout Amarcord (réalisé vingt ans plus tard) et dans Roma et Intervista il relate ses souvenirs sur ses débuts dans la capitale. Fellini se défendait d’être nostalgique du lieu, mais en même temps ce lieu était propice à la nostalgie : « Comment parler de Rimini ? Un mot tout en bâtonnets, un mot de petits soldats alignés. Je ne parviens pas à objectiver. Rimini est un gribouillage indéchiffrable, effrayant, tendre, avec en plus la respiration profonde de la mer, ce grand espace vide, ouvert. La nostalgie y est plus limpide, surtout l’hiver : l’Adriatique, les crêtes blanches des vagues, le grand vent. »2 Et s’il avait décidé, en quittant Rimini, de ne pas revenir en arrière, il le fera sans cesse en imagination. Il se montre en revanche clairement nostalgique de cette partie de sa vie qu’est l’enfance et l’adolescence et I clowns et La voce della luna, s’ils se réfèrent moins directement à des épisodes de la vie du cinéaste, reflètent son attachement pour le monde de l’enfance.
        


        
          Nous pouvons remarquer que la chronologie relative à la tranche d’âge qui fait l’objet d’un sentiment nostalgique est inversée par rapport à la chronologie de réalisation des films I vitelloni (1953), Amarcord (1973) et La voce della luna (1990) : les films les plus récents représentent la période la plus éloignée, c’est-à-dire la jeunesse et l’enfance, avec une nostalgie qui s’accentue. Notre analyse suivra l’ordre de la tranche d’âge, en partant de La voce della luna, c’est-à-dire en partant du moment où ce sentiment est le plus intense.
        


        
          

        


        1.1. La voce della luna ou la nostalgie de l’enfance


        
          La voce della luna est un film à l’empreinte fortement mélancolique et nostalgique et où la frontière entre les deux sentiments peut être difficile à cerner. On pourrait dire que la mélancolie est principalement présente dans les thèmes de la solitude et de l’existence errante des personnages, la nostalgie dans l’illusion de la quasi-présence du passé doublée du sentiment douloureux de la séparation… Mais, pour reprendre une expression de Starobinski, pour lequel la nostalgie est « un bouleversement intime de la mémoire »3, celle-ci ne peut-elle être considérée une « variété particulière de la mélancolie »4 ?
        


        
          Ici, il n’y a pas de souvenirs de la vie du réalisateur, mais avec ce film (son dernier) à l’aspect de conte, celui-ci nous emmène dans un monde où l’on croit aux contes et où l’on en invente, par nostalgie du temps de l’enfance, le seul âge où l’imagination ne produit pas des monstres, mais des rêves et des mythes. Fellini a d’ailleurs déclaré lors d’un entretien : « Je reconnais que mon attitude est peut-être névrotique, un refus de grandir. »5
        


        
          Ce film est inspiré du roman Il poema dei lunatici (« Le Poème des lunatiques ») d’Ermanno Cavazzoni, publié en 1987.
        


        
          Le protagoniste, Ivo Salvini, un homme un peu fou (on apprend qu’il a effectué un séjour dans un hôpital psychiatrique), entend des voix qui lui parlent du fond des puits. Il ressent le fort besoin de comprendre ce qu’elles lui disent, et sa recherche de la vérité l’amène à errer, de jour comme de nuit (une nuit illuminée par la pleine lune) entre la campagne et une petite ville de province symbolisant l’Italie contemporaine, où s’est concentré tout ce qui caractérise la société de consommation : l’usine, les voitures, les touristes japonais, les panneaux publicitaires, les écrans, la foule, le chaos et le bruit. Il rencontre différents personnages : les habitants types de la ville (le médecin, le prêtre, l’avocat, le maire…), d’autres simples d’esprit comme lui ainsi qu’une partie de sa famille : sa sœur et son beau-frère et, en souvenir, sa grand-mère.
        


        
          Ses allées et venues le mènent à différents endroits : au cimetière, où il accompagne le gardien et se met à la recherche de la tombe de son grand-père ; puis dans un ancien hangar devenu une discothèque remplie d’une foule de jeunes dansant aux rythmes d’une musique rock ; enfin à la fête grotesque de la « Gnoccata » (le festival annuel du gnocchi) et l’élection de Miss Farina (« Miss Farine »), que remporte Aldina, la jeune femme dont il est amoureux mais qui le repousse… Un événement marque particulièrement la vie de la ville : la capture de la lune par les frères Micheluzzi, médiatisée par la nouvelle chaîne de télévision locale.
        


        
          La voce della luna, sorte de voyage itinérant au sein de l’être humain, est dominé par les allusions au monde simple et authentique de l’enfance, celui dans lequel on sait rêver et imaginer. Ivo Salvini est un poète lunatique, capable d’entendre la voix de la lune, et qui n’a pas vraiment quitté le monde de l’enfance.
        


        
          Les références à ce monde, présentes dans tout le film, se font d’abord à travers les contes et les légendes et leurs personnages, et illustrent la volonté de rester dans l’éternité de cette période de vie : Cendrillon (Ivo Salvini se rend un soir, pour la regarder dormir, chez Aldina, qu’il aime parce qu’elle est blonde et pâle comme la lune, mais celle-ci se réveille et en colère lui lance sa chaussure, une chaussure couleur argent, comme l’astre, qu’il conserve dans sa poche. Il va plus tard, dans la discothèque, la faire essayer aux jeunes femmes qui l’entourent, afin de trouver le bon pied) ; Pinocchio (c’est le surnom, avec Pinocchino (« Petit Pinocchio »), que lui donnait sa grand-mère lorsqu’il était petit, et dont le souvenir surgit à l’occasion d’un orage qui éclate : on assiste alors à un retour en images sur le passé, dans une scène où la grand-mère prend tendrement soin d’Ivo qui s’est fait mouiller par la pluie, elle le change, lui donne du lait chaud et le met au lit. Le petit Ivo est resté physiquement l’Ivo adulte : au fond, enfant ou adulte, lorsque l’adulte reste un enfant, cela est pareil, seul le temps a changé. On retrouve aussi Pinocchio dans la marionnette en bois tirée du conte de Carlo Collodi, avec laquelle Ivo jouait lorsqu’il était enfant) ; Junon, qui dans la mythologie romaine personnifiait le cycle lunaire, car elle aidait Janus, dieu des commencements et des fins, à effectuer la transition, aux calendes, d’un mois à l’autre, et concourait ainsi à la naissance de la nouvelle lune. Elle fut ensuite assimilée à Hera, dans la mythologie grecque, reine du ciel et de l’Olympe, et Ivo Salvini rappelle que la voie lactée a été créée par une giclée du lait tété par Hercule. Enfin, au mur de sa vieille chambre dans la maison de son enfance, est accroché un cadre avec un portrait de Giacomo Leopardi, illustre poète italien du dix-neuvième siècle, dans toute l’œuvre duquel le thème du souvenir est récurrent, et en particulier dans le poème « Alla luna » (« À la lune »).
        


        
          

        


        
          L’enfance, la poésie et la lune donc, toujours. Les trois sont liées et la lune est « le satellite de la terre », le « pâle soleil de nos nuits », « l’astre des amoureux ». Elle est également « femme », « elle est le comble de la féminité » : Hera est également déesse du mariage et de la femme et protectrice de la fécondité ; Aldina, la femme idéale pour Ivo Salvini, ressemble à la lune, avec son visage d’une blancheur éclatante et ses vêtements blancs ou argents, elle est même la lune. Et il se rend compte, au moment où il fait essayer la chaussure d’Aldina aux jeunes filles qui l’entourent dans la discothèque et que tous les pieds la chaussent parfaitement, que toutes les femmes sont en fait Aldina, que les femmes sont donc la lune.
        


        
          Traditionnellement, l’astre est en outre en rapport avec l’imaginaire et les rêves nocturnes (une personne perdue dans ses songes est « dans la lune »). Elle a également un rôle de protecteur des poètes, des magiciens, des fous. Elle attire les lunatiques, comme Ivo Salvini (suivant la définition première du terme « lunatique » : qui est soumis à l’influence de la lune, qui est un peu fou). D’autres lunatiques apparaissent d’ailleurs dans La voce della luna : l’ancien préfet Gonnella (un des personnages principaux du film), personnage excentrique, qui souffre d’un complexe de persécution ; un hautboïste qui a choisi de vivre au cimetière et auquel la femme vient apporter à manger ; Nestore, ami d’Ivo, ex-mari de la coiffeuse Marisa, dont il vient de divorcer ; une jeune fille simple d’esprit simplement présente dans les rues de la ville (c’est la seule qui se rend compte qu’Ivo est emprisonné sous l’estrade sur laquelle a lieu le défilé de Miss Farina et elle le fait délivrer, c’est elle aussi qui signale à temps qu’un des hommes dans le public va prendre feu, durant la fête), un vendeur ambulant aux cheveux roux, nommé explicitement « le Rouquin fou ».
        


        
          Les « fous », de même qu’Aldina, sont pour la plupart distingués physiquement dans le film par un visage blanc comme la lune.
        


        
          

        


        
          Le choix de la part de Fellini d’employer des acteurs comiques pour interpréter certains de ces personnages lunatiques n’est en outre pas anodin : Roberto Benigni, retenu pour interpréter le personnage d’Ivo Salvini, a lui-même une image de petit diable joyeux, malicieux et irrespectueux (que cela soit dans ses films ou dans les émissions télévisées dans lesquelles il intervient). Il vient d’ailleurs de triompher en tant que réalisateur et interprète avec Le Petit Diable (Il piccolo diavolo, 1988), et les deux hommes projettent de tourner ensemble un Pinocchio, que Benigni réalisera finalement seul en 2002 (avec le chef décorateur de La voce della luna, Dante Ferretti). Gonnella est interprété par Paolo Villaggio (connu pour avoir interprété le personnage comico-grotesque de Fantozzi, et qui ici joue un rôle sérieux), et le hautboïste par l’acteur français Sim.
        


        
          Cette nostalgie du monde de l’enfance est celle de l’innocence et de l’authenticité, une innocence et une authenticité perdues dans le monde des adultes. Jean Collet, dans sa présentation du film I vitelloni, explique que ce qui plaît le plus au monde à Fellini, c’est « l’innocence, le regard d’un être innocent, d’un animal, qui appelle notre innocence, […] pour nous mettre à nu devant le mystère du monde et des êtres vivants »6.
        


        
          

        


        
          Cette séparation entre les deux mondes, celui de l’enfance et celui des adultes, s’exprime dans le film La voce della luna à travers la distinction entre deux univers : la campagne et la ville.
        


        
          La campagne est le monde ancien où les êtres humains étaient proches des éléments naturels et comprenaient ce qu’ils disaient. D’un point de vue stylistique, Fellini la représente nocturne : sur une durée de presque deux heures, seules une trentaine de minutes de film se passent durant la journée, et ces trente minutes ont entièrement pour cadre la ville. La beauté des plans de la campagne, l’attention portée à la lumière et aux couleurs participent à la création de l’atmosphère nostalgique : l’obscurité, éclairée par la pleine lune, est teintée de lumière argentée et bleutée (où le bleu domine), et balayée par intermittence par des brouillards légers. Les herbes hautes en mouvement semblent peignées, et ne sont pas sans rappeler les tableaux de peintres impressionnistes, en particulier les paysages nocturnes de Van Gogh, qui était d’ailleurs fasciné par l’univers poétique et esthétique de la nuit (« Souvent il me semble que la nuit est encore plus richement colorée que le jour »).7
        


        
          Georges Banu, professeur d’études théâtrales et écrivain, rejoint la pensée de Fellini : « La nuit est au jour ce que le dos est au visage. Elle réclame au peintre ou à l’homme de théâtre de se détourner afin d’accéder à l’autre côté, rebelle au règne conventionnel du visage et du jour car la nuit, comme le dit Goethe, est la « face étrangère du jour ». La nuit est un envers et un contraire. Elle entre dans la problématique de la contradiction, de l’opposition, de la perdition. Alors que le jour établit l’homme dans un ordre social, la nuit place l’être du côté de l’essence. Elle l’entraîne au-delà d’une identité bien déterminée, dans l’informel et le mouvant. Il se trouve plongé au cœur de la nuit qui ne bat pas au même rythme pour tous car la nuit dissocie les êtres. S’engager sur le chemin de la nuit, c’est se laisser emporter par l’excès, par l’oubli des normes en vigueur, des interdits et des contraintes car, selon Marguerite Duras, « La nuit tout est plus vrai ». « La nuit, c’est le jour vu de dos. »8 On peut également pousser plus loin la réflexion en considérant que le soleil aveugle le jour tandis que la lune éclaire dans la nuit, et qu’ainsi lorsque l’on se croit dans la lumière on est aveuglé par l’illusion, tandis que dans la nuit on a une vision plus claire de la vie.
        


        
          La distinction entre monde rural et monde citadin est ainsi renforcée par le contraste nuit/jour.
        


        
          Dans la ville, le monde ancien est exclu. Tout comme le jour, elle est le lieu des règles, des conventions, des certitudes. Seuls les fous doutent. Ils sont ceux qui raisonnent. Ivo Salvini déclare à Nestore : « Nous les raisonnables, personne ne nous comprend. » Les autres, la foule des citadins, ne se posent pas de questions. Ils sont caractérisés par le mouvement de masse, le vacarme, le chaos. Cette nostalgie d’une période de vie est également celle d’une époque perdue, où plus de place était accordée à l’individu, aux valeurs, à la réflexion.
        


        
          Salvini aspire à ce que les hommes vivent « enfin libres, libres dans le cœur ». Ce serait « tellement simple. Quelque chose qui nous appartient depuis toujours ». Mais tout est si loin, si obscur.
        


        
          Mais il y a des intrusions de la ville dans la campagne, comme pour indiquer une menace du monde moderne sur le monde de l’innocence : ainsi, des citadins viennent épier, à travers la fenêtre d’une ferme, une femme se déshabillant au rythme d’une musique languissante ; une grande fête rock est organisée dans un immense hangar-ferme, à laquelle participe une foule immense de jeunes gens et où arrivent par hasard Salvini et Gonnella ; un des notables vient d’acheter une chaîne de télévision, permettant ainsi à la ville d’avoir sa propre chaîne, « comme dans les grandes capitales européennes ». Il s’agit d’un agriculteur enrichi : sa femme aurait préféré qu’il dépense mieux cet argent en achetant des bœufs (elle est encore du côté du monde rural).
        


        
          Le film est ponctué par l’errance d’Ivo Salvini et de l’ancien préfet Gonnella entre la campagne et la ville, une errance à la fois physique et mentale.
        


        
          Pour Gonnella, qui voit partout des complots de la part des autres contre sa personne et sa vie, tout est fiction, pure représentation : chacun joue un rôle et a l’aspect de son rôle, mais en réalité tout est faux. Même son fils, qui le croise dans la ville et tente de l’inviter à dîner, n’est selon lui que l’archétype du fils. Mais il choisit de faire confiance à Ivo le lunatique, car il lui semble sincère. Ivo, lui, est irrésistiblement attiré vers la campagne, où se trouvent des puits d’où il entend des voix qui lui parlent. Il a tenté, sans y parvenir, de ne plus les entendre, comme le lui ont conseillé le médecin de la ville (son ancien psychiatre) et le gardien du cimetière, pour lequel les puits devraient être fermés la nuit car les voix sont des traîtres qui font faire les rêves qu’elles veulent. Ce besoin d’évasion s’exprime également par un mouvement vertical : en ville, Ivo monte sur les toits avec son ami Nestore, il sort ainsi de la ville par le haut, et voit des puits épars sur toute la terre. La nuit, il rêve qu’il vole. La symbolique de l’envol, qui revient très souvent dans les films felliniens, reflète toujours la volonté de fuir le monde pour aborder un ailleurs meilleur. Quant à Nestore, c’est sa vocation depuis son enfance d’être sur les toits : « Quoi de plus beau qu’être assis sur le toit que tu as choisi, heureux de n’être rien, comme de l’air. »
        


        
          À la lisière entre la ville et la campagne se trouve le cimetière. Dans ce cimetière, le hautboïste s’est installé dans un des trous qui servent de caveaux, insérés dans des parois verticales. Il y a été poussé par sa musique, qui lorsqu’il jouait certaines notes, faisait bouger les meubles chez lui et apparaître des fantômes, et qu’il continuait à entendre certaines nuits même après qu’il ait enterré son instrument dans son jardin. Ces notes sont présentées dans le film comme un « Diabolus in musica » (et le compositeur Nicola Piovani a donné au morceau le...
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