FELINIJEVA ONIROGRAFIJA

Z.arko Martinovic¢

Federico Fellini (1920-1993) is the most renowned Italian film
director, the winner of five Oscars and many other awards. This
essay, written on the occasion of the 100th anniversary of
Fellini’s birth, deals with the imaginative transfiguration and
cheerful transformation of psychoanalytic concepts in the cine-
matic representations of psychosexuality, dreams, fantasy and
memories that gave a unique beauty to his great movies 8 5, La
Dolce Vita, Juliet of the Spirits, Amarcord — masterpieces by
every standard. Emphasizing the connection of Fellini’s cinemat-
ic art with painting, it is concluded that his cinematic genius will
always be appreciated for his innovative approach to both visual
composition and use of music and sound, which has paved the

way to several generations of great cineastes of 21st century.

Ove godine obiljezava se stogodi$njica rodenja Federika
Felinija, jednog od najslavnijih genija filmske umjetnosti,
ovjencanog sa pet Oskara i nizom drugih znacajnih nagrada.
Felini je svojim filmovima, kao i Zan-Lik Godar, dokazao
vaznost vizuelnih umjetnosti, prije svega slikarstva za filmsku
umjetnost. Felinijev doprinos likovnim umjetnostima cCine
crtezi, karikature, skice, kao i posthumno objavljena Knjiga
snova (2007), jedinstvena intimna onirografija — dnevnik crteza
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1 opis snova. Felinijeve filmove karakteriSe prikazivanje snova
odnosno kinematografska onirografija, blisko povezana sa osv-
jetljavanjem psiholoske strukture filmskih likova za koju je
nadahnuée Cesto nalazio u Jungovoj analitickoj psihologiji.

Felinijev Zivot u filmu i psihoanaliza

Znacaj autobiografije za razumijevanje Felinijevih filmova
Cesto je istican. Felini se od takvih napisa uporno branio i
podvlacio: ,,... moji filmovi o se¢anju govore o potpuno izmisl-
jenim uspomenama‘“ (Felini, 1991: 36). lako su autobiografski
elementi u Felinijevim djelima transponovani, njihovi tragovi su
primjetni u imenima njemu znanih osoba koje imaju likovi nje-
govih filmova (Tita, Gradiska, Saragina — SaraguSa, i mnogi
drugi) i u fantazmagorijama — fantazijama ¢ija mo¢ i dalje
snazno djeluje i pored toga §to su je gledaoci svjesni.

Rani razvoj specifi¢ne opazajne senzibilnosti i maste, bitan je
za buduceg umjetnika (Martinovi¢, 1980). Veliki talenat za
crtanje, fascinacija pozoriStem lutaka, razvoj imaginacije i
ljubav prema filmu obiljeZzili su Felinijevo djetinjstvo. U svojim
sje¢anjima, Felini je napisao:

,»Hocu bez stida da ispriCam Sta mi se dogadalo kad sam
imao sedam ili osam godina. Krstio sam Cetiri ugla svog kreve-
ta imenima bioskopa u Riminiju ... Odlazak u krevet je u to
vreme za mene predstavljao praznik. ... ¢im sam mogao, tréao
sam u svoju sobu i uvlacio se ispod pokrivaca, ¢esto sa glavom
ispod jastuka®... [Proizvod maste je bio] ,,Jedna od nacudnijih
predstava ... Citav jedan svet, purpurna fantazmagorija, Citava
galaksija sa sjajnim tackama, sfere, blistavi krugovi, zvezde,
vatre, raznobojna stakla, no¢ni svetlucavi kosmos koji se
pojavljivao prvo nepokretan, a potom me u sve veéem zamahu
uvlacio kao ogromni vrtlog, zaslepljujuca spirala“ (Felini,
1991: 70).
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Film je neodoljivo privlacio Felinija od njegove Sesnaeste
godine, pa je Cesto bez dozvole roditelja odlazio u neki od
bioskopa u svom gradu (Felini, 1991). Odlazio je i kod komsije
vajara koji mu je pokazao

,.kako se upotrebljava teni gips i plastelin. I boje sam sam
spravljao. ... Nikada me nisu oduSevljavale druge igre osim
marioneta, boja, konstrukcija, crteza u perspektivi koje je treba-
lo isecati i lepiti. ... ¢ini mi se da sam mastu uvek vezivao za
zanatski rad* (Felini, 1991: 36).

Felini je kao gimnazijalac poceo da radi karikaturu, a u Rimu
je prvo radio kao novinar i pisac filmskih scenarija. Zatim je bio
asistent rezije kod Roselinija sa kojim je zajedno rezirao film
Rim, otvoreni grad / Roma, citta aperta (1945), remek-djelo ital-
ijjanskog neorealizma. Ubrzo je napravio svoj prvi samostalno
rezirani film Svjetlosti varijetea (1950), za koji piSe da je
»satkan od stvarnih i izmisljenih uspomena iz vremena kada sam
putovao po Italiji sa jednom revijalnom trupom® (Felini, 1991:
42). Felini je prvi Oskar dobio za film Ulica / La strada, 1954
godine. Poslije velikog uspjeha filma Sladak Zivot / Dolce vita
(1960), Felini je zapao u stvaralacku blokadu, pa se obratio za
pomo¢ jungovskom analitiCaru, psihologu Ernstu Bernhardu
(Berlin, 1896 — Rim, 1965).1 Uskoro, Felini je nasao sistem vje-
rovanja i intelektualnu podr§sku u Jungovim djelima. Poslije
¢etvorogodisnje analize, Felini je nastavio da sa Bernhardom
vodi ,,psiholoske razgovore* koji su se ponekad zavrsavali pri-
jateljskim susretima u restoranu (Agnel, 2012; Kezich, 2007).
Bernhard je podstakao Felinija da redovno opisuje svoje snove.

' Bernhard je bio pedijatar, analitiCar i astrolog, osniva¢ jungovske
analiticke psihologije u Italiji. Analizirao je mnoge poznate li¢nosti i neke od
pionira italijanske psihoanalize. Posebno se bavio odnosom izmedu realizacije
sopstva i socijalnih ograni¢enja i preobrazio je jungovsku analiticku psihologi-
juu psihologiju procesa individuacije. U Italiji je analizirao je mnoge poznate

liénosti. https:/it.wikipedia.org/wiki/Ernst Bernhard 31. 10. 2019.
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Komentari$uéi i crtajuci slike svojih snova, Felini je, u periodu
od 1960. do 1968, i od 1973. do 1982. (uz neke stranice iz 1990.
godine), napravio svoju Knjigu snova, koja je, iako umjetnicko
djelo per se, veoma znacCajna za razumijevanje Felinijevog kine-
matografskog stvaralaStva. PocCetak Felinijevog kinematograf-
skog prikazivanja snova poklapa se sa poc¢etkom Knjige snova i
rada na filmu 87, u toku 1960. godine.

Felini je iz rimokatolicke tradicije i zivotnih iskustava rano
stekao bogati rezervoar simbolicke, eticke i ritualne grade koju
je kasnije stalno dopunjavao svojim zanimanjem za spiritisticke
seanse i druga natprirodna iskustva, kao i Jungovom teorijom
(Méder, 2016). Medutim, Felini nije sistemati¢no ¢itao Junga.
Najbolje je upoznao djelo Secanja, snovi i razmisljanja (Jung,
1999) a odusevio ga je Jungov ogled o Pikasu (Felini, 1991, 73).
Felini je jungovske arhetipove poimao sasvim slobodno, kao niz
ideja i slika sa kojima je u svojim filmovima mogao da se slo-
bodno poigrava i mijenja ih po Zelji (Stubbs, 2015). Zato bi
svaki pokusaj da se Felinijevi filmovi svedu na jungovske kon-
cepte bio sasvim pogresan.2 Ovdje éemo samo navesti na¢ine na
koje je Felini u svojim filmovima preoblikovao jungovske kon-
cepte dajuéi im vlastitu specifi¢nost i znacenja karakteristi¢na za
svoj umjetnicki stil i svoju epohu.

Snovi 1 snolika stanja, sjecanja i vizije iz neiscrpnog skladista
maste karakteris$u Felinijeve filmove i prije no $to se upoznao sa
jungovskom analitickom psihologijom. Neka znacenja
Felinijevih filmova povezana su sa Jungovim konceptima, ali
druga, posebno prikazivanje seksualnosti, snova i fantazama,
mozemo bolje razumjeti sa glediSta Frojdove psihoanaliticke
teorije. Svjesni ograni¢enja oba pristupa, ukaza¢emo na

2 Uzgred pomenimo da je takav pokusaj veoma sumnjiv i u knjizevnosti,
gdje se epohalna knjizevna djela, kao §to je tetralogija Tomasa Mana Josif i
njegova braca redukuju na jungovske arhetipove a genijalni pisac ,,promovi-

$e“ u ,,Jungovog sljedbenika®. (!?)
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Felinijevu sekundarnu identifikaciju sa Pablom Pikasom i na
kraju Felinijeva filmska remek-djela razmotriti u odnosu sa sli-
karstvom, vrijednosti po kojoj ¢e zauvijek biti cijenjen u istoriji
svjetske kinematografije.

Felinijevi filmovi i psihoseksualnost

Nesvjesni procesi su Cesto predstavljeni slikama, poput slika
sna. Filmska slika ima snoliko dejstvo i u toku gledanja filma
brzo dospijeva do nesvjesnog bitno umanjujuci racionalnu
svjesnu proradu. Nesvjesno u igranim filmovima uvijek se tice
seksualne diferenciranosti koja je manifestna i vizuelno i
auditivno. Najocitija u likovima filma, diferenciranost na
musko i zensko, proteZe se i na antropomorfizovane vizuelne
znakove 1 simbole, a nekad se uocava i u androginim
svojstvima jedne iste figure, kakvi su klovnovi u istoimenom
Felinijevom filmu.

Pecat seksualnosti je preko bazi¢ne dihotomije musko -
zensko, uvijek prisutan, i utiskuje se u svekoliku kulturu. Da bi
se to istaklo u filmu, distanca autora (reditelja) mora biti
oCigledna, kao u Felinijevom Satirikonu, radenom po motivima
Petronijevog istoimenog romana. Izborom neobi¢nih dogadanja
iz tako davne epohe kao Sto je paganski, prethris¢anski Rim,
Felini je licno ukazao na svoju namjeru da nam prikaze nesto
prvobitno, primordijalno u covjekovoj seksualnosti. Stavise,
likovi ovog filma nam se prikazuju kao da su psiholoski
nediferencirani, do te mjere da u gledaocima pobude
nelagodnost uz potpuno odsustvo empatijske identifikacije
(Amman, 1971). Otuda je razlozno pretpostaviti da Felinijev
Satirikon ne postavlja gledaocu pitanje: ,,Sta se dogada meni?*,
ve¢ samo jedno uopsteno: ,.Sta se ono (tamo) dogada?“
Pomjeranje zanimanja sa ,Ja“ na ,,Ono“ ukazuje (i u
psihoanalitickom smislu) da se radi o prikazivanju uloge
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nesvjesnog, ida u seksualnosti, Sto se postize kroz ogoljene,
primordijalne seksualne znakove koji poprimaju mitske
dimenzije. Ukratko, prikaz mita kao istine nesvjesnog, istine u
psihoanalitickoj besjedi (Lacan, 1954-55/1978).

Poblize, o ¢emu svjedoCe epizode Felinijevog Satirikona?
Pored ostalog, o hermafroditu — koji asocira na covjekovu
nesvjesnu biseksualnost, o kultu Prijapa i Baube, o javnom
koitusu, lezbijskim poljupcima i homoseksualnom braku. U
svim scenama, glasovi, lica, gestovi protagonista izrazito su
stilizovani, zbog teznje da se odvajanjem od li¢nog, odnosno
individualnog, dosegne do univerzalnosti sa ekrana odaslanih
znakova. Shodno tome, gledalac/tumac treba da se u traZenju
njihovog znaCenja usmjeri na tipi¢no, arhetipsko, mitsko,
odnosno sveopste. Zivot, smrt i ljubav nijesu samo li¢ni, veé
imaju univerzalno simboli¢no znacenje.

Prikazivanje nagog ili obnazenog Zenskog tijela, ali i skrivanje
stidnih djelova (u posis pudica, rakom ili smokvinim listom),
poznato u likovnim umjetnostima, nalazi svoje sigurno mjesto i
na filmu. Takve filmske scene imaju seksualna svojstva par
excellence, a uvode i znakove Zenskog nacela, u kojima se
zensko tijelo vezuje za tajne inicijacije, mo¢ radanja i
obnavljanja (Howard, 1986). Hermafrodit, naziv za tijelo sa oba
polna organa, muskim i zenskim, ima mitolosko porijeklo.
Vjeruje se da Hermafrodit, mitoloski sin Afrodite i Hermesa,
¢ije je tijelo sjedinjeno sa nimfom Salmacis, ima natprirodnu
mo¢. U Felinijevom Satirikonu prikazana je krada hermafrodita
koji kao svetinja zivi u pustinjskoj oazi. Medutim, u Satirikonu
je hermafrodit i albino, osjetljiv na suncevu svetlost, pa se ne
moze odrzati van vlaznih izvora oaze. Hermafrodit, roden u
svetiliStu, moze da sluzi jedino svetili$tu, kao 1 umjetnost koja,
po Hegelu (Hegel, 1986), u tom raskrivanju i prikazivanju, ima
i svoju krajnju svrhu. Prema Delezu (Deleuze, 1985), epizoda s
hermafroditom je filmska slika-vrijeme koja je bipolarna ili
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viSestrana. Strane jednog pola Cinila bi svjetlina svetiliSta, a
strane drugog pola bi se ukazivale u apokalipticnom pejzazu
pustinje.

Alegorija tzv. ,falusne Zene“ Baubo (Frojd, 1987), u
Satirikonu je prikazana u vidu nage mlade Zene koja lezi
nepomicno u nekoj vrsti mauzoleja i daruje hodocasnicima iz
svoje utrobe vatru koja se stalno obnavlja, kao Prometejeva
jetra. U ovoj sekvenci, Zenska mo¢ se ispoljava kao pasivno
darivanje koje asocira na obrede misti¢ne erotike (Elijade,
1984). Prave¢i mitografiju seksualnih praksi Starog vijeka,
Felini u Satirikonu nije tezio vjernoj rekonstrukciji antickog
svijeta, $to nije ni bilo moguce. Smatrao je da mu je sa antickim
svijetom dopusten ,,jedino neki sanjarski, stvaralacki odnos®, i
rukovodio se shvatanjem da ,,Rim iz vremena svoje propasti
[razdoblja Neronove vladavine] veoma li¢i na na$ danasnji svet,
sa ovom mra¢nom pomamom za uzivanjem Zivota, sa istim
odsustvom principa, istim beznadem, istom lakomisleno§¢éu®
(Felini, 1991, 83).

Odrastanje bez dostizanja psihosocijalne zrelosti prikazano je
u Felinijevom filmu Dangube / Vitelloni (1953). Protagonisti
filma su petorica mladih ljudi koji ne prihvataju odgovornost za
svoje postupke. Jedan od njih stupa u seksualne odnose sa
sestrom svog druga ali kad ona zatrudni izbjegava da prizna da
je otac i da se ozeni djevojkom. Nijedan od njih nije u stanju da
se zaposli i zapo¢ne samostalni zZivot. Prevelika medusobna
povezanost ove petorice poznih adolescenata moze ukazivati na
latentnu homoseksualnost nekih od njih.

Seksualne fantazije se vizualizuju u filmovima Grad Zena i
Amarkord. Snaporaz, glavni protagonist Grada Zena, u svojoj
imaginaciji dozivljava razne forme Zenskog, od Zenskog tijela,
do slika Zene i tipa idealne Zene. U jednoj sekvenci filma,
Snaporaz ulazi u veliki balon u obliku djevice-kurve Zele¢i da se
ponovo vrati u Grad Zena, mjesto svoje maste. San o letjenju i
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seksualnom uzivanju prekida jedna Zena koja pucnjem iz
piStolja obora Snaporazov balon, na taj nacin simboli¢no
uvodeci zabranu i kastraciju (Méjean, 1997). Na kraju, pokazuje
se da su svi Snaporazovi dozivljaji bili samo njegov san u toku
putovanja vozom, san u kome je proradivao svoje muske
fantazije.

U filmu Kazanova Felini je prikazao zivotni put Pakoma
Kazanove (Giacomo Casanova, 1725-1798), Cije je ime u toku
istorije postalo simbol za figuru zavodnika. Dominantu
Felinijevog filma cine slike seksa svedenog na grotesknu
mehani¢ku vjestinu. Jedna od Pakomovih ljubavnica, poziva
gledaoce filma da zajedno s njenim drugim ljubavnikom,
francuskim konzulom, budu voajeri njene i Kazanovine
ljubavne izvedbe. Kako svi ljubavnu vjesStinu smatraju
Kazanovinom Zzivotnom vokacijom, traumatizovani Pakomo
brani se izjavom da posjeduje i znanja iz drugih oblasti —
posebno filozofije, nauke, matematike, alhemije i knjizevnosti.
U narednim sekvencama filma, Kazanovino pozivanje na svoju
nepriznatu ucenost i spisateljski dar, kadgod necije uvrede
sve do farsi¢nog.

U mnogim scenama filma seks je groteskno pretvoren iz ars
erotica u ars mechanica. Stavie, izgleda da optimalan uspjeh
ljubavnih performansi mladog venecijanca cesto zavisi od
falusno oblikovane metalne ptice koju on marljivo i ljubomorno
cuva, kao svojevrsnu amajliju. Pokretanje te mehanicke
muzicke kutije ¢ini grotesknim Kazanovine ljubavne podvige, u
filmu pracene ,,insinuiraju¢im muzickim temama kompozitora
Nina Rote* (Borin, 2007: 49).

Vrhunac grotesknog vodenja ljubavi predstavlja scena na
dvoru u Virtenbergu, kada Kazanova ne moze da odoli ¢arima
mehanicke balerine s kojom dozivljava afekt, sve do orgazma. S
druge strane, u drustvu u kojem je predmet kompeticije, seks je
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za Kazanovu traumati¢an uzrok njegovih ponizenja. U jednoj
dugoj filmskoj sekvenci, posmatramo sredovjecnog Kazanovu u
»seksualnoj areni”, gdje uz velike napore pobjeduje svog
suparnika u javnom seksualnom takmicenju u kome su istaknuti
znaci somatsko-bioloSke dimenzije seksa, tj. fizicke snage za
snos$aj, naustrb ,,seksa-porasta, seksa-znaCenja, seksa-govora“
(Fuko, 1976, 72).

Pakomova seksualna aktivnost u Kazanovi ironi¢no i satiri¢no
je prikazana kao njegova zivotna karijera, izvedbe u kojima on
ne nalazi uzivanje, ve¢ putem njih trazi druStveno priznanje,
nesvjesno pokretan zeljom da se potvrdi kao neko ,,super-
musko® u ofima svoje majke, tj. da ispuni nemogucu Zelju
Drugog (Lakan, 1983).

Pokusavaju¢i da ukine zabrane i raskine okove socijalne
represije nad seksom, Kazanova postaje Zrtva seksa: dopada
zatvora, a u toku svojih putovanja od jednog do drugog
evropskog dvora sve viSe se otuduje, ne sticu¢i nikakvu zivotnu
mudrost. Gubeci sposobnost zavodenja, u Londonu zapada u
oCajanje i1 priprema se da izvr$i samoubistvo. Za taj zavrSni
obred svog Zzivota oblaci svoje gala odijelo i ulazi u Temzu
recituju¢i stihove Torkvata Tasa. U posljednjem trenutku,
spasava ga pojava Zene-dzina. Zadivljen, prati je sve do cirkusa,
gdje u ogromnoj utrobi zenskog kita magi¢na laterna prikazuje
crteze vagine dentatae 1 izoblicenih tjelesnih oblika, projekcija
arhetipskog zenskog, izvora muske ambivalencije — voajerskih
fantazija ali i strahova od Zenske mo¢i.3

U Drezdenu, Kazanova upada u pozoriste nalik na lavirint
gdje pri susretu sa svojom ostarjelom majkom shvata da se
postepeno gasi i zivot dragih bi¢a koja su nas stvorila. Njegov
posljednji znacajni napor u zrelom dobu nije viSe vezan za

3 Vidjeti opsezni prikaz filma Kazanova na sajtu
https://www.maramarietta.com/the-arts/cinema/b-i/fellinis-casanova/

pristupljeno 2. 2. 2020.
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seksualnu arenu. Kako istice Mezan (Mejean, 1997), Kazanova
¢e, ,,po izlasku iz tog lavirintskog pozorista, nositi majku na
ledima, kao div Atlas Zemlju, sveti Kristofor Isusa®. Taj dogadaj
je obred prelaza, pocetak starosti u kojoj Kazanova kao
bibliotekar u zamku Duks u Pragu tavori svoje posljednje dane.
Njegova nostalgija za zavicajem ni tada ne prestaje. U
posljednjoj sekvenci filma, nostalgija pokreé¢e njegovu Zelju za
snom u kome se jedne hladne zimske noé¢i obreo u pustoj
Veneciji pod snijegom, na mjestu gdje je na pocetku filma, za
vrijeme karnevala figura Venere potunula u lagunu. Njegovo
dozivanje izgubljene ljubavi Izabele ostaje bez odgovora. Jedini
objekt ljubavi koji mu preostaje je lutka-automat, mehanicka
balerina iz Virtenberga sa kojom zauzima poziciju za ples ali
ostaje, kao i ona, nepomican, ,kao da se i on pretvorio u
mehani¢ku figuru pored smrznute lagune*.# Ovom sekvencom
velikog umjetnickog intenziteta Felini je prikazao svu prazninu
Kazanovinog Zzivota, besmisao zivota ospjednutog erotskim
fantazijama i performansama.

Prave¢i film o Pakomu Kazanovi (1725-1798) Felini je imao
u vidu dvije Cinjenice. Prvu, da je Kazanova, iako istorijska
li¢nost, ostao upaméen kao legendarni veliki zavodnik. Zato je
morao da se pozabavi figurom zavodnika i zavodenjem koje je
postalo sredis$nja tema u knjizevnosti XVIII vijeka u djelima
Lakloa, u Kazanovinim memoarima i u filozofiji, posebno u
Kjerkegorovom Dnevniku zavodnika. Drugu, da je Kazanova
zivio u XVII vijeku koji je, kako smatra Felini, ,,u figurativnom
smislu [...] najviSe troSen i rabljen vek, u svakom pogledu*
(Felini, 1991: 135).

Svoje pitanje: ,,Zasto se Felini okomio na tu legendarnu
figuru, na lik zavodnika, i zaSto toliko pizme protiv njega
[Kazanove]?“, Mezan (M¢jean, 1997, 159) prevodi i na licni
plan insinuiraju¢i da je Felini, iako je uzivao u fami o sebi kao

4 Isto.
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Federiko Felini
1920-1993

legendarnom Sarmeru okruzenom lijepim Zenama, bio na neki
nacin ljubomoran na Kazanovu. Medutim, Felini je u toku rada
na svom filmu postavio mnogo znacajniji cilj koji je ovako
izrazio:

»da ispricam pricu o ¢oveku koji nikada nije ni roden, da
prikazem avanture jednog zombija, jedne tuzne marionete bez
sopstvenih ideja, oseCanja, stavova; ’Italijana’ zarobljenog u
utrobi majke, pokopanog tamo unutra da masta o Zivotu koji
nikada nije ziveo, u tom svetu bez emocija, nastanjenom samo
raznim formama prikazanim samo u volumenu, u perspektivama
koje se uporno, ledeno hipnoti¢ki ponavljaju. Suplje forme koje
nastaju i nestaju, akvarijumski Sarm, zaborav morskih dubina,
gde je sve izobliceno, nepoznato, jer tu nema dodira ni ljudske
bliskosti*“ (Felini, 1991: 135).

Italijanski filmski kriti¢ari su uocili da je Felini uspio da
»podvrgne analizi stereotipne forme nepromjenljivog mita o
erotizmu italijanskog muskarca, [latinskog ljubavnika], modela
koji je toliko nacionalan da se pretvorio u internacionalnu
bastinu covjeCanstva“ (Borin, 2007: 10). Odabravsi da
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kinematografski lik Pakoma Kazanove predstavlja Donald
Saterlend sa nebesko plavim o¢ima koje mu daju ,,akvarijumski
Sarm“, Felini je oneobi¢io ,lik tradicionalnog italijanskog
zavodnika, crnokosog i tamne kose (Angelucci, Betti, 1977).

Felinijev Pakomo Kazanova ,,blokiran, zatvoren u kavez, rob
svog karaktera i vlastitih erotskih nagona®, shvacen je, ne samo
kao neka vrsta jungovske ,,sjenke, svoje, naSe, sjenke svakog
Italijana“ (Fronzi, 2013), ,,jedna uznemiravajuca slika, sa kojom
je ispravno poravnati racune jer se ne moze svesti na spoljasnje
i moramo naci naina da zivimo s njom* (Angelucci, Betti,
1977: 21). Fronci (Fronzi, 2013) uocava bitnu protivrje¢nost u
liku Kazanove koji, s jedne strane, pokazuje poeti¢no, duboko
divljenje Zenama i obozava ih, s druge strane, u stvarnosti ih
prezire i prkosi im, prepustaju¢i se razuzdanoj i bezgranicnoj
upotrebi njihovih tijela (Fronzi, 2013: 19). Takav Kazanova ne
poznaje vrijednost drugih i sam je, poput Narcisa, zagledan u
odraz svoje reflektovane slike. Prafraziraju¢i Froncija (Fronzi,
2013), mozemo zakljuciti da Felinijev Kazanova, zive¢i u
samodopadanju i od uspjeha sa Zenama, ne moze da popuni
vlastitu prazninu ni da podnese svoje nezadovoljstvo §to nije
priznat kao pisac i knjizevnik.

U scenama sa seksualnim znacima u Felinijevim filmovima
oCita je kohabitacija ljepote i ruznoce, posebno u Satirikonu, u
scenama plesa Fortunate i kolektivnog kupanja u
Trimalhionovom kupatilu. Sinemati¢nost Amarkorda na
groteskni nacin podrzava BiSeinov Cisto verbalni falusizam,
njegovo hvalisanje o osvajanju dvadeset i osam ljepotica.
Uspuzavsi se u ,,Grand hotel” kao zmija, BiSein je — u svojoj
pri¢i — neopazen usao u hotelske apartmane gdje ¢e svojom
svirkom osvojiti 1 zavesti sve emirove konkubine. Kako istice
Delez (Deleuze, 1985), ruznoca pripovjedaca-osvajaca BiSeina
djeluje kao neka figura elipse i povezuje ovaj lik sa Prijapom,
seksualno moénim i bestidnim starogrckim bogom (Divus
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minor). Za razliku od Prijapove direktne hiperseksualnosti,
Fedainov falusizam je groteskan, a time i sasvim neuvjerljiv, pa
se njegova bajkolika prica preokreée u burlesku.

Za ,,Grand hotel“ se vezuju i mnoge druge fantazije o
nesputanoj seksualnosti. Na kraju, napusten i prazan, hotel
ostaje relikvija zaboravljenih sloboda i simbol u nesvjesnom
duboko zakopane seksualnosti. Posljedice potisnute
seksualnosti najbolje su ilustrovane u Amarkordu u liku Titinog
strica Tea. Teo je sredovjecni, mentalno poremecéeni muskarac
koga porodica jednog dana kao navodno oporavljenog preuzima
iz bolnice 1 odvodi na piknik. Sve izgleda u redu s njim, samo je
neobicno §to trpa kamenje u dzepove svojih pantalona. Poslije
rucka, Teo odjednom nestaje i ¢uju ga kako s vrha ogromnog
drveta vice: ,,Hocu zenu!* gadajuéi pritom ukucane kamenjem i
odbijajuc¢i da side. Porodica je prisiljena da zove pomo¢ iz
bolnice odakle stize kaluderica kojoj se Teo odmah pokorava,
pogruzeno silazeéi s drveta. Kaluderica-patuljak je groteskni
predstavnik represivine moci institucija koje su vjerovatno
doprinijele Teovoj bolesti. Dejstvo represivnih sila na
individualnu psihu se u sceni do¢eka dzinovskog parobroda
,,Reks* prenosi na sve stanovnike grada (Hayes, 2005).5

5 Dejstvo potisnute seksualne Zelje je snazno i kad joj se svjesno Ja otvoreno
protivi. U filmu IskuSenja doktora Antonia (Le tentazioni di dottore Antonio),
komercijalni bilbord na kome je prikazana Anita (Ekberg) sa bujnim grudima i
casom mlijeka u ruci, u pocetku djeluje subverzivno ali ubrzo ne Sokira vise
nikoga. Reklamnu pjesmu ,.Bevete latte” (,,Pijte mlijeko*) prihvataju ¢ak i voj-
nici u toku svog defilea. Lik Anite Ekberg je i dalje opasni davo jedino za sve-
Stenika doktora Antonija koji javno trazi da se bilbord ukloni. U toku jedne oluj-
ne no¢i, Anitin lik ozivi u Antonijevom snu i prolazi ulicama grada progoneci
upravo don Antonija koji je govorio: ,,Neka je nesrean onaj koga sablazan
snade!* Ustvari, Anita je ljubav od koje se Antonio plasi. Felini je u liku don
Antonija raskrinkao i ismijao licemjerje i duhovnu skuc¢enost rimokatolika podi-

jeljenih izmedu Zzelja i frustracije (Agnel, 2012; Méder, 2016).
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Seksualnost (kao i zivot u cjelini) ima svoje vrijeme, svoje
ritmove i evoluciju u zivotnom ciklusu svakog pojedinca.
Seksualnost je pokreta¢ naracije u Amarkordu (Amarcord,
1973). Sjecajudi se svog djetinjstva u rodnom Riminiju, Felini
je u Amarkordu prikazao odrastanje druzine djecaka u periodu
izmedu dva svjetska rata, kada su represivne sile bile
fasisticki rezim koji vlada u javnom Zzivotu i rimokaliticka
crkva koja sa svojim institucijama kontroliSe privatnu sferu,
posebno obrazovanje i vaspitanje i nadzire moral (Méder,
2016). Drustveni zivot u Amarkordu protiCe u ritualima
obiljezavanja godiSnjih doba ¢ije smjenjivanje povezuje
sekvence filma u neraskidivu cjelinu. Rituali u kojima
svekoliko gradanstvo ucestvuje Ccine ,dio procesa
izjednacavanja u kome se individualnost sahranjuje u
konformizmu mase* (Bondanella, 1992).

Seksualna mastanja tipicna su za doba puberteta i ranu
adolescenciju. Jedna scena u Amarkordu prikazuje gimnazijalce
koji odlaze na pijacu da bi posmatrali krupne i jedre seoske
djevojke. Zabrana dodirivanja sopstvenog tijela, posebno
genitalija, usmjerena je na zastitu djeteta od seksualnosti —
njegove i1 drugih osoba. U hris¢anskoj tradiciji, posebno
rimokatolickoj, masturbacija, kao iskuSenje tijela, smatra se
greSnom, posto odvra¢a misli od Boga, a i Stetnom, posto
iscrpljuje tijelo. Takvo vjerovanje je parodirano u jednoj
sekvenci Amarkorda u kojoj posmatramo sveStenika
opsjednutog Stetnostima masturbacije. ,,Pipas 1i se?!“, oditi
eufemizam za masturbaciju, pitanje je koje on pri ispovijedanju
postavlja svakom od djecaka. Zatim svakoga ispitivacki
osmatra, brzo nalaze¢i ,,znakove* — u vidu bljedila i podo¢njaka
— pomocu kojih potvrduje svoju sumnju u grijeh. Svi djecaci
spremno priznaju jer i oni, kao i Crkva, imaju dvostruke
moralne standarde. Nadziranje koje vrSe svestenici ne sprecava
seksualnu zelju ve¢ je podstice.
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Jedna sekvenca filma Osam i po, prikazuje djecake koji na
plazi traze od prostitutke Saragine da za njih odigra rumbu. U
ovoj viSeznacnoj sceni, Saragina (Edra Gale), prikazana kao
krupna i putena Zena, mozda i neka savremena Venera, plese
radi svog zadovoljstva i istovremeno na odusevljenje djeCaka i
gledalaca filma. Njen divlji ples je istovremeno i bezazlen i
prljav, izraz zavodenja koje povezuje erotiku i mastu,
uspostavljanje savezniStva sa djeCacima u nekoj vrsti
zajednickog uzivanja u slobodi sli¢noj onom u dobu paganstva.
Naprotiv, za svestenike koji nadziru djecake i svojim upadom
prekidaju ovu scenu hvatajuéi i kaznjavajuci Gvida, Saragina je
olicenje davola. Kanonizovana katolicka religija smatra da je
prepustanje smrtnika seksualnim zadovoljstvima nedopustivo i
gresno jer ono dovodi u sumnju njenu teologiju (Porcari, 2008).

Seksualna Zelja pokrece likove adolescenata u Amarkordu na
neprestano, a s obzirom na njihov Zivotni uzrast, nespretno i
nesigurno trazenje razliCitih puteva do ostvarenja seksualnih
mastanja. Jedna sekvenca prikazuje Titu sa krupnom
duvandzikom, ¢ije groteskno predimenzionirane obline (dojke i
straznjice jednako istaknute kao u neke praistorijske Venere)
parodiraju falusnu mo¢. Tita se pri pokuSaju ljubavne predigre
sa glavom izmedu ogromnih dojki duvandzike skoro ugusi, pa
ga ona prezrivo odbacuje. Slika Tite sa glavom izmedu
ogromnih Zzenskih dojki asocira na regresiju na vrlo rani
stadijum razvoja, u kojem je majéina dojka odojcetu glavni
parcijalni objekt u njenoj funkciji ishrane, odnosno nagonskog
zadovoljenja rane potrebe za toplinom i smirenjem. Poslije
neuspjeha sa duvandzikom, Tita trazi neki drugi, manje
regresivan seksualni objekt. Njegov izbor je lokalna ljepotica
Gradiska, djevojka zanijeta u sopstvena sanjarenja. U jednoj
sceni, Gradiska sjedi u praznoj bioskopskoj sali i ne primjecuje
kako joj se Tita bojazljivo priblizava. Tek kad Tita sjedne pored
nje i usudi se da je dodirne, Gradiska se prene i prekorno ga
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upita: ,,Sta trazis?* Tita se postiden povlai pred ovim pitanjem
zelje Drugog (Lakan, 1983).
jednoj sekvenci Amarkorda, ucenici na velikoj paradi na stadio-
nu polazu zakletvu novom faSistickom Rimskom carstvu i
pozdravljaju vodu provincije. Djecaci pritom individualno i
grupno ismijavaju paradu i samo se spolja prilagodavaju onoliko
koliko je potrebno. Jedan od njih, Ci¢o Markoni, svoje ucesce
na paradi, umjesto obreda ideoloske fasisticke inicijacije, dozi-
vljava kao fantazmati¢no ispunjenje svojih ljubavnih zelja. U
njegovom grotesknom fantazmu obrednog ,,vjenc¢anja* sa uceni-
com u koju je zaljubljen, realizator Cicove Zelje je autoritativni
glas velikog vode, glas koji potice iz ,,usta velike glave napra-
vljene od stiropora.“ U CiGovoj masti, neprikosnoveni Duceov
glas preuzima ulogu svestenika koji vrsi obred vjencanja. Kao
Sto je u ranijim scenama seksualna Zelja odnosila prevagu nad
nadzorom Crkve, tako ni faSizam ne moze da kontroliSe fantaz-
me pokrenute snagom seksualne Zelje.6

Objekti seksualne zZelje u Amarkordu ostaju nedostizni, ¢ime
se istiCe estetika slika sje¢anja i slika neostvarivih sanjarenja.’

6 Felini je u Amarkordu prikazao i scene mucenja koje vrSe fasisti primo-
ravajuéi Titinog oca da pije snazni laksativ i konsekventno gubi svoj autoritet
oca, kao 1 plasljivost faSistickih vojnika koji lice na klovnove. Time je Felini
prikazao fasizam kao simulakrum bravure, macoizma, reda i neku vrstu burle-
skne farse (Méjean, 1997) ali su mu filmski kriti¢ari i javno mnijenje zamjerili
$to nije prikazao tragi¢nu sliku fagizma.

7 Pored ovdje navedenih opstih znaCenja, istaknimo da sanjarenja
gimnazijalaca prikazana u Amarkordu nose pecat individualnosti svakog od njih.
Kako isti¢e Delez (1985), upravo ta estetika individualnosti sadrzana je u jednoj
od najljepsih scena filma u kojoj se, na kraju sezone, svi gimnazijalci ponovo
nalaze pred Grand hotelom. I dok pocinje da pada snijeg, svaki od njih
(stidljivko, spadalo, dobri dak, ljenstina, i drugi), po€inju, svako za sebe, a opet

svi zajedno, da nespretno plesu, svaki na svoj nacin: jedan u krugovima, drugi
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Isto se odnosi i na nerealna mastanja drugih likova, Gradiske i
Titinog ujaka, vjecitog adolescenta, €iji su nedostizni idoli
imaginarni junaci sa filmskog ekrana. Svi oni pokusavaju da
odrastu 1 psihicki sazru pod represivnom vlas¢u fasizma ali
uglavnom ostaju u svojim regresivnim mastanjima.8

Felini u Amarkordu prikazuje i obred prelaza iz adolescencije
u odraslo doba. Mezan (Méjean, 1997) uocava da je taj obred
najavljen slikom hiljada oc¢iju na paunovim perima koja
podsjecaju na lavirint. Bolni obred prelaza za djecaka Titu je
maj¢ina smrt s kojom se rusi njegov svijet njeznosti i zastite. Taj
najtezi i najdestabilizuju¢i dogadaj u zivotu zahtijeva tezak
psihicki rad zaljenja (Frojd, 1917).

Za Gradisku, obred prelaza je njena udaja za pripadnika
rezima, sredovjecnog ¢elavog karabinjera. Prizori sa proslave
njene svadbe predstavljaju svojevrsni vasar falusizma,
odnosno falusnog egzibicionizma. Na kraju, pusto mjesto
svadbene proslave na kome se samo Cuje zvuk vjetra koji
odnosi konfete i obara zaboravljene i odbacene stvari, poput
napustenih prelaznih objekata, na gledaoce filma prenosi
osjecanje nostalgije pripremaju¢i ih za sjetni rastanak od
prikazanih scena sjeCanja, bogatih mnemo i oniro znacima
(Deleuze, 1985).

Felinijeva fascinacija Zzenskim likovima u njegovim
filmovima poprima razne oblike, od uzornih likova majke i
supruge, sa jedne, do ljubavnica i prostitutki, sa druge strane.
Felini je napisao da ,,idolopoklonstvo majke ... preobilje majke*
tezi da infantilizuje, te je u svojim filmovima cesto uvodio

lijevo desno, treci po liniji, itd. Po Delezu (Deleuze, 1985), ova slika-vrijeme u
istoj sceni spaja sliku-sjecanje i sliku-mastanje, tj. sadasnjost sa prosloscu (koja
je nepovratno oti§la u smrt), a isto tako i sa nadama u buducnost koja ¢e do¢i.

8 Cinjenica da su u vrijeme Musolinijevog rezima najcjenjenija italijanska
knjizevna djela bila knjige za djecu —Kolodijev Pinokio i De Amicisove Srce

— bila je jedna od posljedica fasisticke represije u kulturi.
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subverzivni lik prostitutke, koja kao ,bi¢e iz pakla, zadrzava
moc¢ i privlacnost onoga $to nam izgleda kao prizvano iz nekog
nadzemaljskog sveta™ (Felini, 1991, 67). Nimfomanka Volpina
u Amarkordu i prostitutka Saragina u filmu & /2 su olienja
nesputane i nezajazljive zenske seksualne zelje. U Slatkom
Zivotu, Zenska zelja je predstavljena u liku Madalene, nezavisna
od falusne i muske dominacije u svom odnosu prema Marcelu.
(Bertetto, 2020). Zenska Zelja u Gradu Zena, kao ni muska, ne
trpi zatvaranje u monogamni odnos ukoliko se i Zeni ne dozvoli
zabava koja izlazi izvan okvira tradicionalnog patrijarhalnog
zivota. U Slatkom Zivotu, scena u zamku prikazuje zensku Zelju
u obliku razigranog zavodenja. Zenska Zelja u istom filmu
poprima i1 oblik seksualne ekscitacije bez seksa, formu
primitivne ritualne regresije u kadrovima Lorete koja gubi
kontrolu, upada u trans i biva zaposjednuta duhovima.

Psihoanaliti¢ki koncepti i felinijevski simboli

Simboli su za Frojda plod nesvjesne psihe. Oni su u snu izraz
nesvjesnih Zelja i latentnih misli prerusenih radom sna. Po
Jungovom shvatanju, simboli mogu izrazavati licno nesvjesno
ili kolektivno nesvjesno. Arhetipovi su univerzalni simboli,
iskonski, arhai¢ni nagonski tragovi iz najdubljeg sloja kolektiv-
nog nesvjesnog koji istovremeno sadrze slike i emocije; tipicno
se otkrivaju tek uz dugotrajnu analizu snova (Jung, 1957, 1973).
Jung vjeruje da njihovo razumijevanje, iako oni nikada ne
dospijevaju potpuno do svijesti, moze omoguciti da individualni
potencijal psihe dosegne do univerzalnih znacenja koja se u
simboli¢noj formi nalaze u snovima, mitovima i umjetni¢kim
delima. Felini je razliku izmedu Frojdovog i Jungovog shvatanja
simbola izrazio na sljede¢i nacin:

»Za Junga, simbol predstavlja neizrazivo, a za Frojda, simbol
predstavlja skriveno — zato $to je ono sramotno. Verujem da je
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razlika izmedu Frojda i Junga u tome S§to Frojd predstavlja
racionalno misljenje, a Jung imaginativno misljenje“ [...] ,,Jung
je sa mnom podelio oduSevljenje imaginacijom. On je snove
sagledavao kao arhetipske slike koje su bile rezultat zajednickih
ljudskih iskustava. TeSko sam mogao poverovati da je neko
drugi tako savrSeno artikulisao moja osecanja o stvaralackim
snovima. Jung se bavio koincidencijama i znamenjima ¢iju sam
vaznost u mom zivotu uvek ose¢ao® (Fellini, 2001, 143).

,,Ono §to beskrajno cenm kod Junga je to Sto je umeo da
pronade dodirnu tacku izmedu nauke i magije, izmedu razuma i
fantazije* (Fellini, 1991, 73).

Znacenja seksualnosti i kompleksne psihologije protagonista
u nekoliko Felinijevih filmova povezana su sa Jungovim
antropomorfnim arhetipovima anima (duSa, na latinskom i
italijanskom) i animus (duh, na latinskom). Jung smatra da je
anima Zenska strana duSe svakog musSkarca a animus muska
strana zenske dusSe. Iako su Jungovi koncepti, narocito
arhetipovi, optereceni religijsko-mitskim znaCenjima, dusa
odnosno psiha u njegovom djelu nije metafizicki entitet koji
nadzivljuje tijelo, vec¢ je, kao i u drugim pravcima psihoanalize,
entitet Covjekovog unutrasnjeg zivota (Jung, 1973).

Surliuga (2020) je posebno razmatrala rekonfiguracije anime i
animusa u Felinijjevim filmovima u kojima glavne role igraju
DPulijeta Mazina (Masina) ili Marcelo Mastrojani (Marcello
Mastroianni). lako prenose identitet likova koje je Felini
zamislio, njihova gluma daje tim filmovima svoj pecat
nezavisan od rezisera filma. Oni su kinematografska inkarnacija
figura animusa i anime do kojih je Felini dospio u toku svojih
razgovora sa analiticarem Bernhardom (Kezich, 2007).

DPulijeta Mazina, poznata glumica i prije uloga koje su je
proslavile u Felinijevim filmovima, unosila je i veliku dozu
animusa u izvedbu, u lik koji predstavlja. Za Felinija je Dulijeta
Mazina ,,prava dusa‘“ njegovih filmova:
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,Dulijeta je poseban slucaj. Ona nije samo glavna glumica
jednog broja mojih filmova, ve¢ je na vrlo suptilan nacin i
njihovo nadahnuce. To je razumljivo jer je ona i moja zivotna
saputnica. Prema tome, u slucaju Dulijetinih filmova, ona sama
je njihova tema.*

Za Mastrojanija, Felini je smatrao da ima ,,inteligentnu otvo-
renost koja je skoro feminina po svojoj blagosti® (Hochkofler,
1992). Surligua (2020) podvlaci: ,,U Mastrojanijevim ulogama
treba praviti razliku izmedu anime kao arhetipa i anime kao
kompleksa, $to znaci razlikovati Mastrojanija-glumca kao utje-
lovljenje Felinijeve anime (nesvjesnog zenskog aspekta
Felinijeve li¢nosti) od anime koju Mastrojanijevi likovi projek-
tuju na Zene koje srijecu.*

Koncepti anima i animus, koji zajedno sa sopstvom, personom
1 sjenkom Cine Cetiri osnovna Jungova arhetiipa, vazni su za
razumijevanje odnosa osoba muskog i zenskog pola (Jung,
konfigurisani u stvaranju filma opsezno je pisao Dzon Bibi
(John Beebe):

,»U filmu, kao u nijednom drugom mediju, mozemo aktuelno
vidjeti ponaSanje arhetipova koje u Zivotu upoznajemo mnogo
posrednije, kao raspolozenja, impulse, simptome, i kao licnost-
koja-mijenja oblik u nasim snovima. U filmu, mozemo vidjeti
figuru anime kroz vrijeme, manje ili viSe trajno prerusenu, u
njenom cudnom zadatku da posreduje sudbinu protagoniste.
Dopusteno nam je da posmatramo kako se anima odnosi prema
drugim kompleksima psihe* (Beebe, 2001: 212).

Uloga arhetipa anime u Zivotu muskarca vizuelno je uobli¢ena
u filmovima Ulica (1954), Slatki zZivot, 8 %, Grad Zena,
Dzindzer (Ginger) i Fred (1986), Intervju (1987).

Ovdje ¢emo pomenuti dvije sekvence iz Felinijevog remek-
djela 8 % koje osvjetljavaju prikazivanje anime kao zagonetnog,
nesvjesnog arhetipa muske psihe. U prvoj sekvenci, junak filma
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Gvido se u no¢nom klubu u banji zabavlja gledajuci Caroliju u
kojoj telepat Moris sa svojim medijumom Majom obavlja
performansu ¢itanja misli. Ovom scenom Felini referiSe na
»hatprirodnu® sposobnost filma da portretiSse misli pojedinca i
mentalni prostor (Agnel, 2012; Toth, 2001). Gvido li¢no
iskusava Morisovu i Majinu sposobnost zamislivsi rije¢i koje
nista ne znace. Ipak, oni tacno desifruju rijeci koje Maja odbija
da kaze, ali ih ispisuje na tabli: ,,Asa Nisi Masa“. Znacenje ovih
rije¢i u narednoj sekvenci otkriva dvanaestogodis$nja djevoj¢ica
koja pokazuje da je rije¢ o djecjem ,,uvijenom jeziku* (lingva
seprentina), dodavanju slogova ,,sa* ili ,,si* poslije prvog sloga
u sve tri rijeci. Prema tome, Asa Nisi Masa, Gvidova zamisljena
rije¢, upravo je anima. U kontekstu filma & % ova rije¢ ukazuje
da Gvido nije u kontaktu sa svojim sopstvom, odnosno sa
animom kao svojom zZenskom stranom. Neprihvatanjem
zenskog elementa svoje psihe, Gvido ne moze potpuno da
razumije zene niti da dospije do potpunog samoostvarenja
(Jung, 1957). U filmu DzZindzer i Fred, u kome Dulijeta Mazina
1 Marcelo Mastrojani, otjelovljuju likove ostarjelih plesaca koji
uzivaju u svom plesu sjedinjeni su kinematografski animus i
anima kojima upravlja Felini, reziser filma.

Od svih arhetipova, more ima najve¢i znacaj u Felinijevim
filmovima. U toku prerade i mijenjanja znacenja jungovskih
arhetipova, more je u Felinijevom umjetnickom stvaralastvu od
licnih znacenja doseglo do univerzalnog simbola. Felini je
znacaj mora za svoje stvaralastvo izrazio ovim rije¢ima:

,Roden sam u gradu pored mora, Riminiju; ¢esto sam Ziveo i
radio u Fredeni, gradu pored mora. More je za mene obavezni
ambijent, drevna vizija, duboko ukorenjena dimenzija. Odista,
ono se iznova i iznova javlja u svim mojim filmovima, ali ne
samo kao mesto secanja, kao krajolik ili kulisa: vise kao forza
generatrice duhova, agresora, halucinacija, nepomi¢ne magije.
Ono je plava, siva ili tamna crta na horizontu; pristup nemoj
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panorami, put koji ne vodi nigde.” Felini, u Tornabuoni (1982).

Felinijev odnos sa morem bio je kompleksan. Patio je od
morske bolesti a kao dijete nije volio da ide na plazu, niti je uzi-
vao u vodi. PokuSaj snimanja na moru u Bijelom Seiku bila je
katastrofa (Felini, 1991). U Kwnjizi snova, Felinijevo oniri¢no
more je ¢esto zastraSujuce, olujno, oslikano crnim i tamnopla-
vim tonovima. Sekvence Felinijevih filmova Ulica, Sladak
zivot, Pulijeta i duhovi, 8 %, Amarkord odigravaju se u blizini
mora, na obali, odnosno na plazi. Scene i sekvence na otvore-
nom moru dominiraju u filmovima Satirikon i Brod i dalje plovi
u kome se skoro ¢itava radnja filma odvija na brodu Gloria N.
U Felinijevom prikazivanju mora cesto je uocljiv kontrast
izmedu obale i plaze, mjesta raznih prijatnih ali i neobi¢no iza-
zovnih zbivanja, i morske pucine na kojoj se odigravaju opasne
pustolovine.

Simbolika mora je izvanredno sloZena i povezana je sa arheti-
pom majke i anime (Chevalier, Gheerbrant, 1983: 415, 378-
380). Za Junga, ,,more je omiljeni simbol nesvjesnog, majka
svih zivota® (Jung, 1959: 177), dinamika zivota i1 stvaranja.
Felini je bio svjestan ove povezanosti iz svog Citanja Junga. U
Knjizi snova, pod datumom 30. mart 1968, Felini je napisao:

»Zebnje od obicnog filma. Praviti ga? Ne praviti ga“ i nacrtao
ronioca na dnu mora; na narednoj strani ispisuje liénu motivaciju:
,»Utonuti u morski bezdan, dolje u nesvjesno, loviti u nepoznatom
morskom ambisu i vratiti se s blagom* (Fellini, 2007: 250-251).

Hau-Dagdel (Hough-Dugdale, 2020) zaklju¢uje da je more ne
samo znacajan simbol nesvjesnog, ve¢ i prostor u kome se desa-
va kreativnost. Ona smatra da je Felini nasao dobar ulov u moru
nesvjesnog i iznosi tezu da je more Felinijeva stvaralacka snaga
(italijanski: forza generatrice) koja bi mogla odgovarati bergso-
novskom zivotnom poletu (francuski: élan vital). Figure koje
izranjaju iz mora za Junga su htonske predstave kolektivnog
nesvjesnog koje pozivaju sanjaca da dublje zaroni i prepozna
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neki jos-neotkriveni aspekt nesvjesnog sopstva. Takve figure su
sanjacu vodici koji ga kao anima mediatrix vode u dubine nesv-
jesnog a takav san je poziv na putovanje u unutras$nji svijet
(Stubbs, 2015; Beretto, 2020; Hough-Dugdale, 2020).

Felini stvara i1 arhetipove karakteristicne za svoju epohu.
Jedan od takvih je u filmu Dangube arhetip nezrelih mladih
Italijana, muskaraca koji u trecoj i ¢etvrtoj deceniji svog Zivota
jos uvijek Zive sa svojim roditeljima i vode neproduktivan, zalu-
dan zivot. Na osnovu filmske naracije, Felini povezuje ovaj
arhetip sa u¢malo$¢u malih gradova, a mozda i sa ulogom
Katolicke crkve i ulogom majki koje podrzavaju osjec¢anja zav-
isnosti svojih psihicki nezrelih sinova (Hayes, 2005). Bez obzira
na razloge, ovaj felinijevski arhetip aktuelan je i u XXI vijeku
kada se proSirio na mnoge ekonomski nedovoljno razvijene
evropske zemlje u kojima dugotrajna finansijska kriza
onemogucava mlade ljude u zaposljavanju, rjeSavanju problema
stanovanja i otpocinjanju samostalnog zivota.

lako su Felinijevi arhetipovi aktuelni i u XXI vijeku, svodenje
kompleksnih znacenja njegovih filmova samo na arhetipove kao
na neku jednostavnu esenciju koja sve objasnjava, bilo bi pop-
tuno pogresno. Stavise, takvim postupkom bi se oni sveli na
neki klisSe (Stubbs, 2015). Kao $to smo ovdje prikazali,
arhetipovi 1 drugi jungovski koncepti su samo ilustracija
slozenih nacina kinematografskog predstavljanja do kojeg
doseze Felinijeva poetska imaginacija.

Snovi, fantazmi i psiholoske krize
u Felinijevim filmovima

Vaznost snova u analizi nesvjesne psihe je ono Sto je
zajednicko Frojdovoj 1 Jungovoj teoriji. Za Frojda, snovi su
kraljevski put u nesvjesno jer se u njima izrazavaju neispunjene
zelje 1 opsesije, ali i neprijatna osjeCanja i traume. Felini je
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izjavio: ,,Snovi su nas realni zivot [i] grada od koje su sacinjeni
moji filmovi“ (Fellini & Chandler, 2001: 58). Prikazivanje
snova osvjetljava psihu Felinijevih filmskih junaka Sto ¢emo
ovdje razmotriti u tri znacajna Felinijeva filma: Dulijeta ii
duhovi, Sladak Zivot i 8 7.

DBulijeta i duhovi

Tema filma DPulijeta ii duhovi / Giulietta e gli spiriti je ,,1
banalna i izuzetna, istovremeno i trivijalna i sublimna“
(Scheinfeigel, 2012). Zenske fantazije glavne junakinje filma
DBulijete (koju igra Pulijeta Mazina) prikazane su na suptilan
nacin.

Dulijeta je bogata i dokona mlada supruga iz viSe srednje
klase rimskog drustva. Ona provodi lagodan Zzivot ali postaje
zabrinuta kad otkrije znakove nevjerstva svog supruga. Kad
privatni detektiv potvrdi Pulijetine sumnje, ona zapada u
oCajanje i pomiSlja na samoubistvo. Njena sposobnost
organizovanja sveCanih vecera i zabava sa ekstravagantnim i
zanimljivim prijateljima pruza joj privremeno olakSanje. Izgleda
da joj je od jo§ vece pomoci njena sposobnost vidovitosti kojoj
sve viSe udovoljava. U jednoj nadrealnoj sceni, njena
komSinica, prostitutka Suzi je iznad vode, na trapezu slicnom
ljuljasci, obucena u bijelo kao mlada u vjencanici. Nakon tog
prividenja slijedi naizgled stvarna povorka u kojoj Suzi dolazi sa
svojom pratnjom. ,,Ovo sad je vizija u koju cak i ja vjerujem"
kaze doktor, gost na Pulijetinoj zabavi. Pored Suzi, Pulijetine
verzije njenih slobodnijih seksualnih stavova su likovi Fani 1 Iris
(sve tri uloge igra Sandra Milo). Iris je glas duha koji poziva
Dulijetu da trazi ljubav, Fani je lijepa cirkuska umjetnica koja
bjezi sa Pulijetinim djedom. Suzi ima kucu punu egzoti¢nih
uzitaka. Sve tri njihove snolike lebdece slike su privlacne i
zavodljive.
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Gledaoci filma bivaju zavedeni i u mnogim sekvencama ne
mogu razlikovati realno od imaginarnog i fantazmatskog,
odnosno snove na javi (sanjarenja) od snova u toku sanjanja,
narocito u sekvenci na obali mora. Ovdje navodimo skracenu
verziju te sekvence koju je podrobno opisao Senfezel
(Scheinfeigel, 2012: 93-97):

U prvom kadru, Pulijeta je sa svojim roditeljima i prijateljima,
udobno smjestena u lezaljci. U kadru koji prikazuje njeno lice u
gro planu, izgleda kao da spava. U sljede¢em kadru, Covjek u
dugom crvenom ogrtacu izlazi iz mora tegle¢i veliko uze. U
narednim kadrovima, s PDulijetom koja uzdiSe u snu i
ponavljanjem snimka covjeka s uzetom, ne vidi se ko izgovara
rijeci: ,,Star sam, pomozi mi“. Zatim je Pulijeta na obali mora,
dok ¢ovjek u crvenom ogrtacu Sapuce ,,ovo se odnosi na tebe*,
pa Dulijjeta na kratko preuzima vucenje teSkog uzeta. Ponovo,
Dulijeta je u prethodnom polozaju i izgleda da spava; na obali
mora, sa lijeve strane ekrana uplovljuje splav na kome se
prevoze konji, koji stoje ukoceni kao kipovi, i goli ratnici sa
izvucenim macevima i strijelama.

Spektakl se nastavlja iskrcavanjem jedne velike Zivotinje Cije
ogromne otvorene cCeljusti podsjeéaju na legendarnog
Levijatana, c¢udoviste iz praistorijskog ili prepotopskog
vremena. U trbuhu tog ¢udovista su figure nekih ljudi, olicenja
tog Cudnog spektakla. Medu njima je i jedan covjek iza
projektora. Slijedi iskrcavanje tih ljudi koji se, isto kao ranije
prikazani covjek u crvenom ogrtacu, jedva krecu §to je tipi¢no
za likove u toku sanjanja. Posljednja scena prikazuje neke cudne
ratnike koji se iskrcavaju na morsku obalu, pri ¢emu je jedan od
njih u vodi do ramena. Konacno, slijedi kadar u kome je Pulijeta
na plazi, budna, a jedna djevojka joj daje kotaricu s vo¢em.

Opisana sekvenca sadrzi elemente tipi¢nije za snove nego za
sanjarenja. U svakom slucaju, izgleda da prilaskom do plaze
bulijeta dublje tone u svoje nesvjesno, posebno kad od ¢ovjeka
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obucenog u crveno preuzme vucenje tesSkog uzeta, Sto odgovara
sve vecem oneobicenju narednih kadrova u kojima stiCemo
utisak da je Dulijeta izvukla potisnute slike i arhetipove iz
dubina svog nesvjesnog. Uz to, imaginarno vizije sna/sanjarenja
se mijeSa sa realnim i sa procesom snimanja filma, poSto u
utrobi ¢udovista medu likovima raznih ljudi opazamo i,,Covjeka
iza projektora‘“ kao rezisera ove sekvence — izvanredan primjer
autorefleksivnosti Felinija kao stvaraoca filma.

DBulijetine vizije prikazuju slike nasilja i aktiviraju njena
sjeCanja iz djetinjstva. Neke od njih ukazuju na potisnutu
seksualnost. U jednoj sekvenci, Dulijeta je djevojcica koja
izrazava divljenje prema svom lakomislenom i luckastom djedu
koji bjezi sa Fani, svojom ljubavnicom iz cirkusa. Pilotirajuéi
starinskim aeroplanom za dvoje, djed je sa Fani iznad svoje
ku¢e dok mu odozdo cijela porodica dovikuje da se vrati.

Druga, znacajnija i duza sekvenca prikazuje DPulijetino
potisnuto sjeCanje na traumu iz djetinjstva. U predstavi koju
organizuju Casne sestre, mala Pulijeta je odabrana da igra lik
mucenice koja ¢e biti ziva spaljena na lomaci. Zamisljajuéi
uzasan prizor, djevojCica pretrpi uzasan strah i kolabira na
pozornici, dok je sala puna svijeta medu kojima su i Pulijetini
roditelji.

Preokret iz pasivnog trpljenja vizija u aktivhu borbu protiv
njih nastaje posto u kljucnoj sekvenci filma odrasla Pulijeta
prigrli djevojcicu koja je bila kolabirala i pomogne joj da side sa
pozornice. Prihvatanje rano traumatizovanog sopstva je
preduslov za budenje Dulijetine samosvijesti 1 smanjivanje
njenog osjecanja krivice. Ona pocinje da se opire i buni protiv
nasilja vizija koje joj se krevelje i snazno ih preispituje,
obracajuci im se ovim rije¢ima: ,,Vi ne postojite. Odlazite!* Ona
u svojoj imaginaciji trazi pomo¢ svoje majke ali je i majka pri-
siljava da se pokori. Kad Dulijeta stekne dovoljno samopouz-
danja da joj uzvrati: ,,Vise se ne bojim od tebe®, slika unutraSnje
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nametljive majke se rasplinjava. Isto tako, i neprijatne vizije se
povlace u nistavilo. Na kraju, ostaju samo ,,blagonakloni ali
nevidljivi djecji duhovi koji joj se obracaju blagim i prijateljs-
kim glasom* (Agnel, 2012).

U jednoj viziji, Suzi koristi neobic¢ni lift u obliku kotarice da
bi se ona i Pulijeta popele na drvo gdje je platforma na kojoj se
suncaju i iskreno razgovaraju o ljubavi i Pulijetinim stavovima
prema braku. Nijedna od Pulijetinih vizija, ni let, ni uzdizanje
na drvo, ne donosi joj rjeSenje ve¢ samo predstavlja zavodljivi
put do slobodne zone gdje nije sputana ograni¢enjima i moze da
razmotri neko novo, mozda i napornije putovanje u istrazivanje
svog sopstva. Maestralna upotreba boja u ovom prvom
Felinijevom filmu u tehnikoloru znacajno doprinosi prikazivan-
ju Dulijetinog unutrasnjeg zivota i njenih interakcija sa svijetom
spoljasnje realnosti §to snazno uti¢e na opazanja i emocije gle-
dalaca filma. U scenama snimljenim nocu i u sobnim enterijeri-
ma danju, sjenke padaju i zamracuju lica protagonista filma.
Takve filmske slike nijesu same sebi cilj, ve¢ imaju i dublja psi-
holoska znacenja, posebno u naglasavanju konfuznosti koja
vlada u Pulijetinoj psihi (Hayes, 2005).

Sjenka je vazan aspekt li¢nosti koji je Jung preuzeo od Frojda
i prosiro njegovo znacenje. Ona je za Junga zastupnik misli,
osjecanja i ponaSanja koja svi ljudi posjeduju ali im izgledaju
socijalno neprihvatljiva. Sastoji se od skrivenih, potisnutih
pamcenja i emocija koje su u sukobu sa prihva¢enim drustvenim
standardima i nasim stanovistem o idealnoj licnosti. S druge
strane, sjenka moze sadrzati i dobre osobine — normalne nagone
i stvaralacke podsticaje (Henderson, 1973). Ma koliko nekad
izgledala nepozeljna naSem Ja, sjenka je sastavni dio sopstva.
Kod uravnotezene licnosti, sjenka i Ja su uskladeni (Henderson,
1973).

Junakinja filma Dulijeta i duhovi je u sukobu sa svojom
sjenkom S§to se ispoljava u vidu uticaja duhova i nepozeljnih,
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mracnih vizija koje dozivljava. Taj intrapsihi¢ki sukob je
najocitiji u njenom odnosu sa Suzi (zastupnicom dobrih osobina
sjenke), koja pokusava da joj pomogne u slobodnijem istrazi-
vanju seksualnosti. Nasuprot dobronamjerne Suzi, strasna vizija
zene koja je pocinila samoubistvo poziva Pulijetu da i ona to
ucini. Takva vizija zastupa negativni, neprihvatljivi aspekt
sjenke. Kod melanholi¢ne osobe ,,sjenka objekta pada na ego* i
osoba pod njenom vlas¢u tezi ka regresivnom sjedinjenju sa
izgubljenim objektom, te moze pociniti samoubistvo (Frojd,
1917). Na kraju filma, kod Pulijete prevladavaju zdrave snage
Ja i onauspijeva da zagospodari negativnim vidom svoje sjenke.
U zavr$noj sekvenci, ona iznenada sti¢e mir, $to ukazuje da je
prihvatila svoju sjenku. Sa usvajanjem svog ranog traumatizo-
vanog sopstva oslobodila se uticaja neprijatnih i prijete¢ih duho-
va. Njen odlazak u sumu (arhetipsku sliku Majke-prirode) gdje
slusa glasove prijatnih duhova (pozitivnog aspekta svoje sjenke
sa kojom je njeno Ja sada u ravnotezi) ukazuje da je rijeSila
svoje psiholoske probleme (Amman, 1971; Hayes, 2005).

Sladak Zivot

U Slatkom zZivotu, Felini je prikazivanjem Zivota novinara
skandaloznih hronika (Marcelo Mastrojani) stvorio snaznu
polifoniju koja se odvija na tri ose. Dinamika savremenog no¢nog
zivota Rima je samo jedna od njih; druga je traganje
nezadovoljnog Covjeka koji je zarobljen zivopisno$¢u rimskog
zivota i prijemciv za ljubavne pustolovine, a treca je skriveno ali
veoma snazno iskuSenje egzistencije, smrti i bola koji ruse iluzije
glavnog junaka i suocavaju ga sa prazninom (Bertetto, 2020).

Za sve veoma raznolike i slozene sekvence filma vezivna nit
je glavni junak filma Marcelo, prikazan u no¢nom provodu sa
prostitutkom Madalenom, u epizodi sa filmskom divom
Silvijom, u spektaklu laznog ¢uda, zatim potresen zbog nejasne
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smrti (ubistva ili samoubistva?) svog prijatelja Stajnera. Kao u
Kabirijinim noéima, i u Slatkom Zivotu, lazna ¢uda bude nade
obozavalaca 1 traumatizovanih osoba, samo da bi ih ostavila
tesko razocCarane i jo§ nesreénije nego ranije.

Veliki intenzitet filmskih sekvenci i neocekivanih situacija
(novog, glamuroznog, zabranjenog, transgresivnog), ocaravaju
gledaoce filma, posebno u sekvenci sa filmskom divom Silvijom
(Anita Ekberg).” Fasciniran Silvijinom ljepotom, Maréelo je
spasava od paparacal® i svuda je prati, iako nikada ne moze da
dospije do nje, osim u onoj slavnoj sceni u fontani Trevi. Njegov
pokusaj da zavede Silviju preokrece se u situacije u kojima on
sluzi za zadovoljenje njenih hirova. Osje¢a se neugodno,
neuskladeno, izgubljeno, dok se ona, ,zvijezda sa bujnim
grudima, igra s njim kao s izgubljenim macetom* (Mé¢jean, 1997).

Prolaze¢i kroz razne situacije, od pustolovina sa Madalenom i
Dzejn, pokusaja zavodenja Silvije, svade sa svojom djevojkom
Emom i njenog pokuSaja samoubistva, Marcelo uvida da je
viSeslojna licnost sa svojim motivacijama podijeljenim izmedu
seksualnih Zelja, zanimljivosti noénog zivota Rima, i svojih
literarnih ambicija. On nema Cvrst 1 stabilan identitet, te se
njegov zivot doima kao putovanje kroz razne svjetove koje
svojim prisustvom povezuje. Njegovo pasivno posmatranje tih
svjetova se nadovezuje na voajerstvo filmskih gledalaca.

U traganju za samim sobom, jedino nevino bic¢e koje Marcelo
upoznaje je djevojka Paola. U jednoj kratkoj snolikoj sekvenci,

9 Makrosekvenca filma u kojoj je Silvija sadrzi niz izenadenja, pocev od
njenog dolaska na aerodrom, konferencije za Stampu, penjanja na zvonik,
kupanja u fontani Trevi, provoda u noénom klubu, voznje kolima sa Marcelom,
odlaska u selo, svade sa muzem. Intenzitet tih scena povremeno poprima
frenetican ritam a povremeno ima i kontemplativne pauze (Bertetto, 2020).

10 Rije¢ paparaci (ital. papparazzi), koja je prihvacena u svim jezicima kao
naziv za nasrtljive novinare i fotoreportere koji snimaju privatni zivot slavnih

liénosti, prvi put se javlja upravo u filmu Sladak Zivot.
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dok s njom razgovara u restoranu na plazi, ona ga podsjeca na
lik andela sa slika u crkvama u njenoj provinciji Umbriji. U
zavr$noj sekvenci koja se odigrava na morskoj obali, nakon
pojave ogromne ribe ili kita nasukanog u plicaku, ¢udovista koje
mozda simbolizuje apsolutno zlo, Paola doziva Marcela ali se
¢uje samo $um talasa i vjetra, kao da on ostaje gluv. Citava
sekvenca na plazi izgleda nadrealno i snoliko. Ukoliko ona
prikazuje san, onda bi posljednja scena oznacavala Marcelovo
budenje a njegov tihi odlazak sa plaze u drustvu prijatelja
ukazivao bi na njegovo uklapanje u neautenti¢ni svijet i
nedramati¢no mirenje sa neotkivenim smislom zivota.

Tumace¢i Marcelovo traganje za sobom sa stanovista
jungovske analiticke psihologije, Anjel (Agnel, 2012) smatra da
u Slatkom Zivotu ne dolazi do pomirenja glavnog lika sa svojom
dobronamjernom animom, zenskim dijelom uvijek androgine
psihe. Berteto (Bertetto, 2020) razmatra Marcelov lik u odnosu
na glavne protagoniste filmova drugih autora. On istice da
Marcelo nema stabilan karakter tipiCan za neorealistiCku
tradiciju i1 zapaZa njegovu sli¢nost sa likovima povezanim sa
egzistencijalizmom u filmovima Antonionija i Zan-Lika
Godara.

Osam i po (8 %)

Zagonetni naslov filma ne saznajemo gledanjem filma. Tajna
naslova je autoreferencijalna. Felini je prethodno rezirao 7 '
filmova, pa je smjelo odlucio da ovo djelo naslovi § 7. Glavni
junak &8 ¥ takode je reziser, ustvari Felinijev alfer ego ili aktivni
dvojnik, Gvido Anselmi (Marcelo Mastrojani). On je, po
Felinijevim rijeCima, prikazan ,,usred beskrajnog nizanja
odnosa“ u kojima li¢i ,,na muvu koja se trza unutar paukove
mreze*“ (Felini, 1991, 135). Film karakteriSe nelinearna
struktura u kojoj se Gvidovi snovi, fantazije i sje¢anja prepli¢u

584  MATICA, br. 83, jesen 2020. www. maticacrnogorska.me



Felinijeva onirografija

sa njegovim realnim pokusajima integrisanja svih aktuelnih
konflikata, od svakodnevnih problema zivljenja u velegradu do
procesa reziranja filma sa velikim brojem saradnika. Prema
tome, § % nije samo prica o reziseru, ve¢ i o reziseru koji sebe
reflektuje u filmu, u filmu o pravljenju filma. Osam i po je
metakinematografsko delo, film u filmu (Affron, 1987).

Osam i po je nadrealisti¢ni film u kome snovi igraju vaznu
ulogu u traganju glavnog junaka za svojim identitetom i Cesto
otvaraju put do njegovih mastanja i sje¢anja. Prema savremenoj
psihoanalizi,

,»danjanje je najslobodniji, najobuhvatniji i najprodorniji oblik
psiholoskog rada za koji je ljudsko bi¢e sposobno [...] ono
konstitutiSe glavno sredstvo preko koga dospijevamo do svijesti,
do psiholoskog rasta i sposobnosti da iz naseg zivotnog iskustva
stvorimo li¢ni, simboli¢ni smisao* (Ogden, 2009,104)

Film & % pocinje Gvidovim snom koji ¢emo ovdje podrobno
opisati:

Gvido sjedi sam u kolima u §irokoj ulici sa veoma gustim
saobra¢ajem u oba smjera. Covjek u kolima ispred Gvidovih
okre¢e glavu u pravcu Gvida i kamere. Kamera daje
panoramski snimak nepreglednih kolona vozila, iz gornjeg
rakursa, kao da trazi uzrok saobracajnog zastoja. Pored
Gvidovih kola, u suprotnom pravcu, promice automobil u
kome sjede Gvidovi roditelji. Nastaje potpuni zastoj, sva
vozila stoje i Cekaju, ne Cuje se nikakav zvuk. Gvido izvlaci
maramicu i njome na staklu svog automobila brise neku mrlju
koje uopste nema. Kroz otvorene prozore jednog autobusa vide
se ispruzene ruke ljudi ¢ija lica ne vidimo. Bijeli dim izlazi iz
Gvidovih kola. Izgleda da su pogledi vozaca iz susjednih auto-
mobila upereni u Gvida. Poslije reza, jedan kratki kadar prika-
zuje kola u kojima Gvidovoj ljubavnici Karli nepoznati mus-
karac rukom blago dodiruje lice $to njoj pruza nesrazmjerno
veliko zadovoljstvo.
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Gvido zapada u stanje panike, pokusava da izade iz svojih kola
i pobjegne: prvi zvuci u filmu su njegovo dahtanje i gundanje. On
grebe prozore na kolima, spusta se na pod i nogom gura i otvara
krov svojih kola. Penje se na krov i s rasirenim rukama uzdize se
iznad saobracajne guzve na nebo. Jedan snimak visoke metalne
skele na pijesku na plazi, kulise scene njegovog buduceg filma,
prele¢e preko ekrana. Gvido sada leti preko bjelicastih oblaka a
onda se fokus kamere pomjera na dva covjeka na plazi. Jedan od
njih, konjanik doziva drugog, obucenog u svestenicku odoru, koji
gleda u nebo i primje¢uju¢i Gvida u vazduhu, vuce konopac
vezan za Gvidovu nogu i kaze drugom: ,,Advokate, uhvatio sam
ga®“. Uzaludno pokusavaju¢i da se oslobodi konopca, Gvido
pocinje da pada s nebeskih visina prema tlu. Covjek koji je vukao
konopac zuri u kameru i kaze: ,,Najzad je dolje.”

Sekvenca ovog sna je viSeznacna. PocCetak sna — saobracajna
guzva je amblem Zivota modernih gradova, otudenja i uniSta-
vanja zivotne sredine §to i danas, u XXI vijeku, predstavlja jos
pogubniji problem za sve stanovnike velikih gradova na planeti
Zemlji. Koriste¢i svega nekoliko kadrova, Felini prikazuje
Gvidovu klaustrofobiju i njegovu ranjivost. Automobil je isto-
vremeno 1 poluprivatni i javni prostor u kome ljudi gledaju u
Gvida, ispruzaju ruke u njegovom pravcu, ponasajuci se kao da
su dogadaji pred njima neki film, potpuno nesvjesni u kakvom
je stanju Gvido (Toth, 2001). Istovremeno, u kontekstu radnje
filma, ova sekvenca uspostavlja temu Gvidovog pokusaja
povratka u prirodu, bjekstva od haoti¢nog zivota u velegradu ali
i teSkoc¢a koje treba da savlada da bi napravio film. Stoga je
posebno znacajno da se ljudi koji spustaju Gvida iz oblaka na
zemlju, kasnije pojavljuju u filmu, kao zastupnik i savjetnik za
Stampu glumice Klaudije (Klaudija Kardinale), zvijezde
buduc¢eg Gvidovog filma.

Spoljasnja zbrka prikazana u snu vlada i u Gvidovom Zivotu.
Prolaze¢i kroz krizu srednjeg zivotnog doba, on je konfuzan i
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neodreden i kao Covjek i kao umjetnik a ta dva aspekta njegovog
bi¢a su nerazluciva (Affron, 1987: 7). Njegova supruga Lujza ga
zatiCe u kafeu sa njegovom ljubavnicom Karlom. Suocen sa svo-
jim nevjerstvom, Gvido bjezi u svoj fantazam, prikazan kao sek-
venca ,.harema* u kojoj je on u seoskoj ku¢i iz svog djetinjstva,
zajedno sa svim zenama koje su mu bile znacajne u raznim per-
iodima njegovog zivota; medu njima su i neke koje nikad nije
poznavao, Cisti plod njegovih Zelja i maste (slicne Zenama sa buj-
nim oblinama koje su prikazane na crtezima Knjige snova). U
tom umnozavanju Gvidovog tipa idealne Zene, fantazam spaja
ono $to je u stvarnosti nepomirljivo: sve Zene su sre¢ne umota-
nim kutijama — poklonima koje im Gvido daje. Njegovo stanje
blazenog medu Zenama ilustruje kadar njegovog kupanja dok je
okruzen paznjom svih Zena. UZivanje mu remeti pojava Zakline,
starije Zene koja se pojavljuje iz podruma. Njeno pojavljivanje,
kako smatra Tot ,,predstavlja ujedno Gvidovo nesvjesno i prostor
kuée kao potisnutog pamcenja, ili podsjetnik na njegovu vlastitu
ranjivost™ (Toth, 2001). Gvido kontrolie zene svog ,harema‘ i
kaznjava Zaklinu iskljudivanjem sa zabave. U sceni u kojoj se
sve zene pobune, Gvido kao veliki patrijarh uzima bi¢ i udara ih.
Medutim, one njegovo bicevanje prihvataju kao igru, tako da ova
scena izgleda kao neka ,dogovorena Carobno stilizovana
sadomazohisti¢ka predstava“ (Babac, 2004: 297).

Gvidovu nemogucénost da poveze i uskladi razne aspekte svog
zivota, posebno brak, ljubavne afere i karijeru rezisera oslikava
sekvenca sna o groblju:

U prvom kadru, snimljenom iz visokog rakursa iz desnog
zadnjeg ugla, samo jedan snop svjetlosti upada u mracnu
hotelsku sobu djelimic¢no osvjetljavajuci likove Gvida i Karle. S
lijeve strane rama pojavljuje se jedna figura u crnoj haljini sa
crnim $eSirom, kao da je bila na pogrebu. U narednom kadru,
projekciji iz Gvidovog sna, ta figura je Gvidova majka koja
izgleda da maramicom briSe neko nevidljivo staklo.
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U narednoj sceni, staro groblje je pozornica sna u kojem
Gvido pokusava da razgovara sa svojom majkom. Ona
prekorijeva njegove postupke govoreéi: ,,Koliko suza, sine
moj.“ Kad primjeti da sa lijeve strane dolazi njegov otac, Gvido
mu kaze: ,,Malo smo razgovarali. Slusaj, tata! Imam mnogo
pitanja za tebe.“ Otac odgovara: ,,Jo§ ne mogu da ti odgovorim*
(Affron, 1987: 58). Pojavljuju se likovi tri ozbiljna starija
muskarca a jednog od njih oslovljavaju sa ,.komendatore®.11
Jedan se raspituje: ,,Kakav je onaj momak?“ Drugi rukama
pokazuje neki neodredeni znak neodobravanja a tre¢i odgovara:
»luzan je Sto je toliko grijesio.*

U sceni na groblju, Gvido ne zna gdje je i zaCudeno pita oca:
»Kakvo je ovo mjesto? Jel’ ti udobno ovdje?* (Affron, 1987:
59). Kad Gvido zatim odvede roditelje u moderni mauzole;j,
Gvidovom ocu je unutra neudobno, zali se da je tavanica previse
niska. U zavr$nim kadrovima ove sekvence, Gvido pomaze
svom ocu da ude u rupu u zemlji, tj. da se spusti u grob i zatim
poljubi svoju majku. I dok ga majka ljubi u usta, nagli rez Cini
da se majka preobrazi u njegovu suprugu Lujzu. Ona pita Gvida:
,Sta jo§ mogu da uradim?* i iznenadena je $to je Gvido ne
prepoznaje.

Sekvenca sna o groblju sazima u nepuna tri minuta veliki broj
znacenja: nemoguénost komunikacije izmedu generacija,
nepovoljno misljenje o Gvidu koje izrazavaju njegova majka i
ugledni stariji ljudi, koji su olicenja Gvidovog superega ili
stavova javnog mnijenja. Ocita je Gvidova edipalnost u odnosu
prema roditeljima. Nagla promjena majc¢inog lika u suprugu i
Gvidovo neprepoznavanje svoje supruge podvlaci gubitak
tradicionalnih vrijednosti u njegovom ljubavnom zivotu. Kako
smatra Tot (Toth, 2001), razlika izmedu anticke i nove
arhitekture (starog groblja i mauzoleja) naglaSava jaz izmedu

11 Italijanski commendatore je, zavisno od konteksta, nacelnik, voda, kape-

tan, zapovjednik, tj. ugledna osoba.
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generacija. Isti autor smatra da u sekvenci ovog sna reziser
povezuje gubitak znanja koje je umrlo sa Gvidovim roditeljima
1 nestajanja istorije koju oslikava uruSavanje anticke arhitekture,
kao 1 prolaznosti ljudskog Zivota.

Prikazivanje Gvidovih iskustva u spoljasnjoj stvarnosti i
introspekcije u njegovu unutra$nju realnost snova, mastanja i
sje¢anja obiljeZzeno je afektima snaznog intenziteta. U nekoliko
sekvenci filma, Gvido dozivljava Klaudiju (koju personifikuje
Klaudija Kardinale — Claudia Cardinale), prvo kao divnu
djevojku koja mu u restoranu u banji donosi vodu, zatim kao
viziju ,,nepoznate lijepe Zene“. On je opisuje rijeCima ,,simbol
Cistote... spontanosti ... dijete a ve¢ Zena... autentiCna...
prozracna“ (Affron, 1987: 10). Najzad je prepoznaje kao glavnu
glumicu filma koji rezira. Klaudija je uvijek obucena u bijelo, sa
osmjehom na licu, razlikuje se od svih Zena koje Gvido srece u
svom zivotu (i ne pojavljuje se ni u jednoj sceni sa drugim
zenama iz njegovog zivota). Na nivou tumacenja filmskog
narativa, ona je Gvidova dobronamjerna anima koja izgleda kao
da je ,,s one strane polja svijesti*“ (Agnel, 2012). U sceni njenog
dolaska na mjesto snimanja filma, Klaudija Kardinale je
konkretna i ima ,,jasan status velike zvijezde italijanskog filma“
(Affron, 1987: 10).

Istina koju Gvido nije spreman da prihvati ponavlja se u filmu
vise puta. Dok su na lokaciji buduceg filma, Klaudija u tri
navrata ponavlja Gvidu istinu koja mu se ukazivala u njegovim
snovima ali nije bio spreman da je prihvati. Gvidove rijeci gla-
som izvan ,Nije istina da Zena moZze promijeniti Covjeka“,
Klaudija dopunjava: ,,Zato §to On [Gvido] ne zna kako da voli.“

Zavrsne sekvence filma su kulminacija ciklusa Gvidovog pada
i njegovog kona¢nog uspona. Emocionalni klimaks ocajanja je
sekvenca koja prikazuje konferenciju za Stampu. Gvido,
suceljen sa bespostednim kritikama novinara, potpuno gubi
samopuzdanje. On se spusta ispod stola, koriste¢i regresivno
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ponasanje na koje je svikao u svom ranom djetinjstvu. Posto je
njegov film poniSten, Gvido, u svojoj masti, izvrsi samoubistvo.

Poslije fijaska, dekor filma se demontira a Domije,
profesionalni egzegeta, koji simbolizuje kriticni, prekomjerno
racionalni duh, daje Gvidu savjet: ,,Vrlo dobro ste postupili...
Svijet je tako konfuzan, ne dodavajmo nered neredu ... Cemu
ponovo sastavljati dronjke vaseg Zivota, vaSe mutne uspomene,
lica tih bi¢a koja nikada nijeste voljeli...“ On tvrdi da je
,razaranje bolje od stvaranja...*

Preokret i radosni emocionalni klimaks, u sekvenci koja ima
osobine sna ali i fantazma, zapocinje kad Moris, klovnovski
telepat, koji predstavlja Gvidovu intuiciju, koliko ¢arobnu toliko
i efikasnu, ponudi Gvidu drugu alternativu: ,,Cekaj, Gvido!
Spremni smo da pocnemo. Moje Cestitke.“Iznenada, Gvido
prestaje da slusa Domijeov jednoli¢ni glas.!2 Vrlo uzbuden,
Gvido nalazi prave rijeci u svom zavr§nom monologu:

,,Drhtim od sre¢e koja mi ponovo daje snagu. ... draga moja
bi¢a, nijesam shvatio, nijesam znao ... Koliko je prirodno da vas
prihvatim, da vas volim. ... Osje¢am se osloboden, sve ima
smisla, sve je istina ... ta zbrka, to sam ja. Ne kakav volim da
budem, ve¢ kakav jesam. I to me viSe ne plasi...*

Gvido iznenada uvida kako nemoguénost spasavanja proslosti
(svog prethodnog, nezavrSenog filma), tako i otvaranje
moguénosti promjene svoje buduénosti pravljenjem novog
filma. On moze da rezira film tek kad dozivi srecu, ¢iji je uzrok
prepoznavanje neuporedive vrijednosti svoje subjektivnosti, i
kad u film uklju¢i i svoj unutras$nji svijet sa snovima i
mastanjima i sav spoljasnji svijet sa zbrkom i haosom (Hough-
Dugdale, 2020).

Zavrsna scena se doima kao san, proslava novog pocetka,
radosni muzicki praznik. U ovoj sceni — spektaklu rasta, sve

2y jednoj Gvidovoj fantaziji, Domije biva kaznjen vjeSanjem zbog svog

prekomjernog brbljanja (Affron, 1987).
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znacajne osobe iz Gvidovog zZivota dolaze na snimanje i zajedno
se hvataju u kolo igraju¢i u ritmu muzike cirkuskih umjetnika
kojom wupravlja Gvido-reziser. Zajedno sa cirkuskim
umjetnicima je i Gvido-dijete, simbol ranog sopstva, povratka u
stanje nevinosti, u jungovsku kreativhu poziciju djeteta-u-
odraslom (Jung, 1957; Agnel, 2012), ¢ime sve ponovo poprima
smisao i otvara mogucnost stvaralackog izraza.

Felini svojim kinematografskim stilom pravi jedinstvenu
cjelinu transformisu¢i film u komentar o prirodi stvaralastva, o
umjetnosti, o krizi srednjeg zivotnog doba i antagonizmu musko
— zensko (Hayes, 2005). Snovi, sanjarenja i sjeCanja imaju
jednaku psiholosku snagu kao i spoljaSnja stvarnost i svojim
preplitanjem cjelovito i dubinski oslikavaju Gvidovo psiholosko
stanje. ZavrSni obrt i neutralizacije tenzija i suprotnosti je ono
Sto Felini (1991) naziva ,,pomirenje®.

Film & /% izgleda jednostavan kao prihvatanje zbrke ali je u
isto vrijeme i veoma kompleksan jer pokazuje zbrku kao
mnostvo dogadaja i unutrasnjih previranja. Paradoks ujedinjene
zbrke je projekt Gvida-Felinija (Affron, 1987) u kome se
pokazuje da individualna iskustva realnog i imaginarnog
proishode iz Sirih istorijskih, kulturnih i psiholoskih procesa
(Toth, 2001).

Film 8 % je djelo koje prikazuje umjetnicko stvaranje kao
proces pada i1 uspona sa zavrSetkom koji Gvidu donosi
iskupljenje samoprihvatanjem (Affron, 1987; Toth, 2001).
Takva struktura djela je poznata u knjiZzevnosti kao model
enciklopedijskog teksta; njen najuzorniji primjer je BoZanstvena
komedija, Danteovo imaginarno putovanje, od pada u dubine
pakla do uspenja u rajske visine. Felinijevo filmsko remek-djelo
8 % ima vizuelnu ljepotu i poetiku u kojoj sva tri lakanovska
interaktivna poretka (realno, imaginarno i simbolicko)
funkcioni$u na nacin neophodan za ljudsku egzistenciju i za
veliko umjetnicko delo. Felini pridaje veliki intenzitet i
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imaginarnog i simboli¢kog, kao u Boromejskom ¢voru (Lacan,
1974/1975), otkriva viSak znacCenja i smisla.

Felinijeva kinematografija i / kao slikarstvo

Sjecajuci se svog djetinjstva, Felini pise: ,, ... smem da kazem
da sam oduvek Skrabao, jo§ kao dete,.. priznajem da je bilo
trenutaka kada sam mislio da ¢u postati slikar* (Felini, 1991:
56). U svojim razmiSljanjima, Felini ¢esto pravi asocijacije na
velike slikare. U sjecanjima na selo svoje majke u djelu
Napraviti film, Felini je napisao: ,,Kad pomislim na Gambetolu,
tu Casnu sestru visoku metar i Zilet, na grbavce osvetljene
vatrom, na Sepavce iza stolova, u misli mi uvek dolazi
Hijeronimus Bos* (Felini, 1991: 16).

Od svih slikara, Felini najviSe cijeni Pikasa. Pikaso se
pojavljuje kao lik filma Probisvet / Il Bidone (Felini, 1955) u
kome je njegova supruga Iris (Pulijeta Mazina). U svojoj Knjizi
snova Felini u tri navrata (22. 1. 1962, 18. 1. 1967 i jula 1980)
opisuje i crta svoje snove u kojima se javljaju Pablo Pikaso i
more. U knjizi Napraviti film Felini opisuje sljedeci san:

,U snu, prosle noci, pojavilo se beskrajno more nalik na ono
koje se moze videti iz luke u Riminiju: tamno, olujno, modro
nebo i zeleni talasi, bele kreste kao za olujnih dana. Ispred mene
je snaznim zamasima plivao neki ¢ovek, iz vode se pomaljala
samo celava glava i venac sede kose na potiljku. U jednom
trenutku Covek se okrenuo prema meni: bio je to Pikaso. Davao
mi je znak da ga pratim do nekog mesta gde ¢emo naci odlicnu
ribu. Lep san? Zar ti se ne Cini?** (Felini, 1991, 68).

Navedene c¢injenice ukazuju na sekundarnu identifikaciju
filmskog genija Felinija sa slikarskim genijem Pikasom.
Afiniteti izmedu dva velika stvaraoca su visestruki, kao §to je
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nedavno istakla Norsia (Norcia), istori¢arka umjetnosti. 13 Ona
je predlozila da se iz pikasovske prizme ponovo Citaju Felinijeva
filmografija i njegove omiljene teme: Zene, cirkus, antika, ples,
konji i borba (korida). Sli¢no Pikasu, i Felini je svjesno, svojim
fantazmagorijama i izjavama, stvarao ,,mit Felini“. Kao i Pikaso
za svoje slike u drugoj i trecoj deceniji XX veka, Felini je za
svoj film Satirikon naSao nadahnuce u civilizaciji 1 umjetnosti
antickog mediteranskog svijeta. Felini se divi Pikasu kao
utjelovljenju kreativnosti per se i izjavljuje: ,,Pikasov genije je u
mitoloskom svijetu” (Hough-Dugdale, 2020, 243). Najcvrsca
veza izmeSu Felinija i Pikasa je na nivou pravljenja nove
umjetnicke forme. Felini je rekao: ,, Treba napraviti pikasovsku
skulpturu, razdrobiti je u komade i onda je ponovo sastaviti po
nasoj zelji* (Kezich, 2007). Felinijev postupak dekonstrukcije
vidljive forme u fragmente je ustvari kubisticki; to nije samo
razbijanje svijeta, ve¢ i povezivanje razli¢itih realnosti (Bertetto,
2020, 269).

Felini je cesto podvlaCio povezanost izmedu slikarstva i
filma.!4 U svojim ,,Beleskama za reziju Satirikona *, Felini ¢e,
pored ostalog, navesti: ,,U figurativnom znacenju, pokusacu da
spojim pompejsko sa psihodelicnim, vizantijsku sa pop-
umetos¢u, Mondrijanovu i Kleovu sa varvarskom ... magma
oslobodenih oblika* (Felini, 1991, 84).

Oto Bihalji Merin je medu prvima opazio vezu izmedu
Felinijevih filmova i slikarstva:

13 Audrey Norcia. Quand Fellini révait de Picasso, présentée a la
Cinématheque francaise. https://www.cinematheque.fr/video/1407.html pris-

tupljeno 12. 2. 2020.
14 velika bliskost izmedu dvije umetnosti — filma i slikarstva — postaje nam

lako shvatljiva na osnovu anamorfoze, preobrazaja ili deformacije slike koja
nastaje kad posmatra¢ mijenja ugao pod kojim gleda sliku. Filmska kamera
poprima ulogu anamorfoze stvaranjem i odrzavanjem iluzija kretanja slike

(Bonitzer, 1998).
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»Je li filmski reziser Federiko Felini imao pred oc¢ima
Tijepolove virtuozne, monumentalne kompozicije, kada je
zamislio 1 uobli¢io svoje raskosne filmove Pulijeta i duhovi i
Satirikon?! Sve mi se ¢ini kao da je poznobarokni iluzionizam
uskrsnuo na filmu, u blestavoj svetlini slike na Sirokom ekranu
“(v. Bihalji Merin, 1974, 111).

Na osnovu svojih istrazivanja koje je obavila u Fondaciji
Felini u Riminju, Aldubi (Aldouby, 2013) je objavila
dokumentovanu studiju o Felinijevom slikarstvu-u-filmu. Ona
je uocila veze izmedu kompozicije kadrova Felinijevih
filmovima i velikih slikarskih djela i pravaca. Tako film Toby
Damit (Toby Dammit, 1968) uprilicuje susret Rembranta i
Velaskeza na ekranu; Satirikon — Brojgela i Klimta u
kanalizacionim odvodima starog Rima; u Felinijevom
Kazanovi, de Kiriko je na Beklinovoj (Bocklin) slici Ostrvo
mrtvih; film Dulijeta i duhovi prikazuje simbolisticke djevice i
fatalne Zene (femmes fatales) u dekoru art nouveau.

Felinijevu  kinematografsku  umjetnost  karakteriSe
prevazilazenje mnogih udaljenih sli¢nosti i uzora koje vodi do
njegovog originalnog stvaranja velikih djela sa inovacijama,
kako u pogledu filmske slike, tako i filmskog zvuka (Sisto,
2020). Felinijev uticaj na filmsku umjetnost je ogroman i priznat
od velikih rezisera Martina Skorsizea, Pitera Grineveja, Trifoa,
Tornatorea i drugih. Lina Vertmiler (Wertmiiller) je od Felinija
preuzela ideju o grotesknoj komediji, Piter Grinevej — o
staticnim zivim slikama, Tornatore — vizije svijeta i muskih
fantazija u filmu Osam i po Zena (1999), direktnoj aluziji na
Osam i po. Model autorefleksivnosti autora u filmu 8 1/2 bio je
nadahnucée za Boba Fosa (Fosse) i za Fransoa Trifoa (u filmu
Americka no¢).15

15y, Bondanella, Peter La presenza di Federico Fellini nel cinema contem-
poraneo: considerazioni preliminari. http://archivio.federicofellini.it/sites/de-

fault/files/Amarcord_contributi_3.pdf
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Zil Delez je u svom monumentalnom dvotomnom filosofskom
djelu o filmu za Felinijeve inovativne filmske slike i sekvence
uveo kvalitativno novi termin slika-kristal (Deleuze, 1983,
1985). Ovim terminom je Delez oznacio kristalizaciju Cisto
optickih i sonornih slika koje same po sebi stvaraju vrijeme, ...
»spektakl [koji] postaje univerzalan i ne prestaje da raste
(Deleuze, 1985, 118). Nastavljaju¢i delezovskim putem,
savremeni teoreticari i estetiCari filma su pokusali da prirodu
Felinijjevog nenadmasnog spektakla koji raste zahvaljujuéi
svojevrsnoj kompoziciji kinematografskih slika objasne novim
terminima kao $to su intenzitet i asamblaz.1

Intenzitet je termin kojim se obiljezavaju proizvodnja energije
1 promjene energiji koju djelo stvara, kao 1 u efikasnosti
komunikativnog odnosa, u sposobnosti da gledalac bude
zaveden slikama (Bertetto, 2017). U Felinijevim filmovima,
veliki intenzitet ima nizanje snaznih sekvenci sa neosjetnim
prelazima izmedu slika-sje¢anja, sekvenci mastanja i snova, s
jedne, i realnog, s druge strane. Koncept intenziteta povezuje
spolja i unutra, intencionalnost i projekciju (Bertetto, 2020).

Asamblaz je tehnika u vizuelnoj umjetnosti ¢ije porijeklo se
vezuje za kubisti¢ka djela Pabla Pikasa i Zana Dibifea. Tomas
Nejl (Thomas Nail) je razmatrao asamblaz kao teoretski pojam
definiSuéi ga kao ,,aranzman ili leziSte heterogenih elemenata®,
mnostvo koje nije ,,ni dio ni cjelina® (Nail, 2017, 22). Asamblaz
je sa svojim labavim vezama u sustini otvoren, uvijek je proces,
,»uvijek slobodan da se ponovo rekombinuje i promijeni svoju
prirodu® (Nail, 2017, 23). Kako argumentuje Hau-Dagdel
(Hough-Dugdale, 2020), Felinijeve kinematografske sekvence
koje povezuju razne djelove njegovih filmova su asamblaz koji
omogucava rizomati¢no grananje i rast. Ona smatra da takvu
ulogu u Felinjjevim filmovima igra prikazivanje mora. Kao
paradigmu asamblaze, navodi da je u filmu & 1/2 Morisovo

16 Asamblaz (frncuski: assemblage) = spajanje, sklapanje.
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podizanje Stapa ‘dirigentski gest’, rizomati¢ni manevar novog
crirkus-film-sjecanje-asamblaza®, u sekvenci u kojoj se svi
znacajni ,,ljudi iz Gvidovog Zivota i paméenja nalaze naspram
mora-ekrana“ (Hough-Dugdale, 2020).

Estetski znacaj velikog broja Felinijevih sekvenci je
izvanredan, Cetiri ili pet njegovih filmova su remek-djela po
svim standardima, a njegova cjelokupna filmografija predstavlja
znacajnu zaostavstinu za buducnost.
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