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[TPCT 460]

Czy Fellini wierzyl w mozliwo$¢ przekroczenia rzeczywistosci? Jego
filmy zdajg sie sugerowac, ze ona sama w sobie jest juz wystarczajgco
niesamowita. To, co definiuje jego kino, to zdolno$¢ do ukazywania
Swiata jako misterium — zarazem petnego chaosu i porzadku, absurdu i
glebi. Wystarczy tylko na chwile porzuci¢ ideologiczne okulary i
wstuchad sie w melodie, ktorg nieSmiato gra Fellini (kto wie, moze
wespot z trgbami siedmiu aniotéw?).

Gdyby opisa¢ jego filmy jednym stowem, bytoby nim ,przepetnienie” —
obrazami, symbolami, kontrastami odbijajgcymi rzeczywisto$¢ w jej
nieoczywistej, a jednoczesnie uniwersalnej formie. Jak rzadko ktory
artysta osiggnat biegtos¢ w eksplorowaniu granicy miedzy snem a jawg,
kiczem a sacrum, dekadencjg a transcendencjq. Pierwszy kontakt z
twérczoscig Federico Felliniego — bo przeciez o nim mowa — czesto
wprawia w ostupienie. Jakby widz zapadat sie w §wiat, gdzie realno$¢
miesza sie z metafizykg. Niepokdj, chaos i momenty nierzeczywistosci
uktadajg sie w sugestywny pejzaz ludzkiej natury. W swojej
artystycznej wizji nie tyle co obrazuje, co diagnozuje nieodtgczne
elementy nowoczesnego zycia. Dla wielu krytykéw pozostat osobng
wyspg we wtoskim kinie lat 50. i 60., z jednej strony wywodzit sie
bowiem z nurtu neorealistycznego, z drugiej za$ odrzucit jego
ograniczenia ideologiczne na rzecz opowiesci o cztowieku z jego
najgtebszymi pragnieniami, ktére przeciez wymykajg sie parcianym i
ptaskim pomystom z gtowy nadpobudliwych tyranow.



W 1954 roku podczas Festiwalu Filmowego w Wenecji Fellini wystgpit z
La stradg, filmem, ktéry wstrzgsngt krytyka i Srodowiskiem filmowym.
Zdobyty przez niego Srebrny Lew poprzedzita awantura: zwolennikow
lewicowo zorientowanego neorealizmu oraz obéz samego Felliniego.
Rezysera oskarzano o zdrade ideatéw, twierdzono, ze jesli neorealizm
mial wskrzeszac spoteczng i polityczng prawde o Wtoszech, tow La
stradzie jej nie ma. Gdzie — padato pytanie — byt Zampano, gdy
rozgrywaty sie najwazniejsze wydarzenia wojny i powojennej walki
klasowej? Fellini znalazt sie w samym centrum konfliktu, ktéry ujawnit
rézne rozumienia tego, czym 6w ,nowy realizm” we wtoskim kinie jest i
jakie powinien nie$¢ przestanie.

Aby w pelni doceni¢ wage tej debaty, warto przypomnie¢ sobie
atmosfere tamtych lat. Powojenne Wtochy przechodzity wéwczas
drastyczne przeobrazenia od prob radzenia sobie z dziedzictwem
faszyzmu, przez liczne migracje ze wsi do miast, wzrost gospodarczy
podparty amerykanskim planem Marshalla i jednoczesne tto dziatania
partii komunistycznej. To wszystko stanowito tto dla artystéw
poszukujgcych nowej wizji kina. Twércy neorealistyczni, zafascynowani
zyciem ubogich spotecznosci i oporem wobec faszyzmu, pragneli
odzwierciedla¢ rzeczywisto$¢ spoteczng z jak najwiekszg wiernoscia.
Stad krecenie filmow na autentycznych ulicach, korzystanie z aktoréw-
amatoréw i ujecia rodem z dokumentu. Oczekiwania, by film byt
,Zaangazowany spotecznie”, czesto przestaniaty refleksje nad tym,
czym jest jednostka i czy mozna jg sprowadzac wytgcznie do roli ofiary
systemu lub trybiku w polityczno-ideologicznej maszynerii.



Fellini podwazyt ten jednowymiarowy obraz. Ba, wskazal, ze
rzeczywistos$¢ spoteczna to jedynie wycinek ludzkiego losu. W
wywiadach wprost méwit, Ze neorealizm nie ma polega¢ na
powtarzaniu formutek o problemach spotecznych, lecz na uczciwym
spojrzeniu na cztowieka w catej jego metafizycznej i psychologicznej
ztozono$ci. Wedtug niego film powinien by¢ uniwersalnym przestaniem
o wiezi miedzyludzkiej, pragnieniu mitosci, poszukiwaniu sensu a nie
kolejnym materialem propagandowym, ktory agituje i przykrawa do
narzuconej ideologii. Ta perspektywa byta dla wielu lewicowych
krytykow niezrozumiata i budzita oskarzenia o eskapizm czy
konserwatyzm. Z kolei sam rezyser argumentowat, ze nadmierne
upraszczanie ludzkich loséw za pomocg politycznych kategorii
nieodwracalnie sptaszcza to, co w cztowieku jest najgtebsze i
najbardziej tajemnicze.

La strada stanowila najdobitniejszy przyktad tej postawy. Historia
Gelsominy i Zampano nie koncentruje sie na ich statusie klasowym,
lecz na dreczgcej samotnosci, braku komunikacji i trudzie mitosci. Wraz
z pojawieniem sie w fabule figury Btazna, ktory rozwaza sens istnienia,
Fellini przesuwa akcent ku rozwazaniom o przeznaczeniu. Kamyk,
ktéry Il Matto podnosi z ziemi, staje sie symbolicznym tropem — nawet
najbardziej niepozorna rzecz ma swoj cel. Film, cho¢ robiony w duchu
empatii dla ludzi zepchnietych na margines, nie pasowat do modelu
neorealizmu. Wlasnie ta sita przemawiania do pojedynczego widza, a
nie frazes o rewolucji spotecznej, okazala sie najtrwalszg wartoscig
filmu. Do$¢ powiedzieé, ze blizej mu byto do glteboko chrzescijariskiego
wspoélodczuwania i pytan o nature cierpienia oraz odkupienia.



Kolejnym wielkim dzietem Felliniego stala sie La dolce vita, ktére
zaprezentowato inng twarz Wtoch - juz naznaczong przez
sekularyzacje, materializm, kult rozrywki i celebrytéw. Marcello to
dziennikarz, ktéry obserwuje i zarazem wspéttworzy dekadencki klimat
Rzymu na przetomie lat 50. i 60. Juz samo otwarcie filmu wprowadza -
wzorem eposu — in medias res. Oto helikopter z posggiem Chrystusa,
juz symbolizuje religie sprowadzong do ruchomej dekoracji, elementu
nieprzystajgcego do rzeczywistosci nowej konstrukcji budynkow czy
opalenizny spod znaku bikini. Dalej jest jeszcze mocniej: sceny zabaw i
orgii obrazujg atmosfere Italii, ktéra zostata wystawiona na
nowoczesno$¢. Co wiecej, Fellini, zamiast spdjnej fabuty, oferuje w
Stodkim zZyciu serie epizodéw, jakby rozbijat opowies¢ na fragmenty, z
ktérych nie da sie sklei¢ jednego, gotowego sensu. To zabieg zblizony
do rozchwianej §wiadomosci; widz wpada w wir scen i watkéw, ktore
nie prowadzg do oczywistej konkluzji, bo taka konkluzja — zdaje sie
sugerowac Fellini — we wspotczesnym Swiecie nie istnieje.

Wazng postacig w Stodkim zyciu jest intelektualista Steiner, pozornie
ucielesnienie opanowania i klasy. Jednak to wtasnie on dokonuje
najtragiczniejszego czynu w filmie — zabija wiasne dzieci, po czym
popelnia samobdjstwo. Dla Felliniego ten watek zdaje sie stanowié
ostrzezenie przed idealistycznym u$pieniem: kiedy probuje sie
budowac zycie wylgcznie na abstrakcyjnych ideach, wzniostych
formutach i pragnieniu absolutnej kontroli, moze to prowadzi¢ do
jeszcze wiekszej destrukcji. W tym Swiecie marzenia o duchowej
doskonatosci okazujg sie ztudg, a brak zakorzenienia w realnych
uczuciach — w tym w mitosci — wiedzie w otchtan. To niejako
kontynuacja rozwazan, ktore Fellini snut juz w La stradzie: bez drugiej
osoby, bez gotowosci, by ustyszec jej glos, najgltebsze poktady
cztowieczenstwa usychajg lub wybuchajg w dramatyczny sposéb.



Rzecz charakterystyczna: Fellini stale uciekat tworzeniu z géry
ustalonych pozycji ideologicznych. Gdy jeszcze kilka lat wczes$niej byt
wychwalany za La strade i przestanie o odkupieniu, to La dolce vita
ganiono za niemoralno$¢. Natomiast cze$¢ lewicy, niechetna La
stradzie, teraz dopatrywata sie w nowym filmie rewolucyjnego
demaskowania burzuazyjnego swiata. Tymczasem sam rezyser
wyraznie méwit, ze nie chce tworzy¢ kina dokumentalnego ani
agitacyjnego; pragnat spogladac¢ w giab ludzkich tesknot i wad, nie
zapisujgc sie do jednego obozu politycznego. W jego filmach ideologie
najczesciej okazujg sie niewystarczajgce wobec skali ludzkiego
zagubienia czy potrzeby mitosci. Intelektualista Steiner, btgdzacy
Marcello czy zakochana Gelsomina — wszyscy symbolizujg rézne
sposoby radzenia sobie z pustka. Fellini zdaje sie powtarzad, ze nikt nie
znajdzie wyzwolenia w politycznych hastach, jesli zapomni o
fundamentalnej rzeczywistosci drugiego cztowieka. Dlatego w jego
kinie postaci nierzadko wydajg sie przesadzone. To raczej ilustracje
ludzkich sprzecznosci i prob pogodzenia wewnetrznej duchowosci z
zewnetrznym chaosem.

Niektorzy historycy i krytycy nazwali moment zerwania Felliniego z
neorealizmem metaforg szerszej przemiany w kulturze witoskie;j.
Zmiana ta polegata na przejsciu od patosu powojennych ideatéw do
sceptycyzmu i ironii lat 60. Fellini poszerzyt to jednak o wymiar
metafizyczny, ktorego prézno szukac u innych rezyseréw tamtej doby.
Nie chodzi tu tylko o sekularyzacje i polityczny zamet, ale o co$
glebszego: o konfrontacje z niewyrazalnym - z tym, co w cztowieku nie
poddaje sie doktrynom ani frazesom. Dlatego w jego kinie tak czesto
pojawia sie element cyrkowy czy oniryczny. W cyrku, jak méwit rezyser,



aktor moze by¢ wszystkim: klaunem, akrobatg, kpiarzem, a nade
wszystko kims, kto rozbraja sztywng powage zycia, wydobywajac z niej
nieod}gczny absurd i Smiesznos¢.

Po latach pozostaje pewna uniwersalna lekcja, ptyngca z filméw
Felliniego: czlowieka nie da sie zamkng¢ w Zadnej ideologii, bo
kluczowe jest to, czego nie wida¢ na pierwszy rzut oka — skryte uczucia,
intymne pragnienia, niewypowiedziane rozterki. W tym sensie Fellini
wcigz dziata jak zwierciadto, w ktérym odbijajg sie nasze wlasne
napiecia miedzy pragnieniem mitos$ci a popadaniem w dekadencki
szum wspotczesnosci. I cho¢ czesto widzimy w nim rezysera
budujgcego karnawatowe, sceny, pozostaje on przy tym pilnym
obserwatorem duszy. Czy zatem Fellini wierzyt w mozliwo$¢
przekroczenia rzeczywistos$ci? Jego filmy zdajg sie sugerowac, ze ona
sama w sobie jest juz wystarczajgco niesamowita. To, co definiuje jego
kino, to zdolno$¢ do ukazywania §wiata jako misterium — zarazem
pelnego chaosu i porzgdku, absurdu i glebi. Wystarczy tylko na chwile
porzuci¢ ideologiczne okulary i wstuchac¢ sie w melodie, ktérg
nieSmiato gra Fellini (kto wie, moze wesp6t z trgbami siedmiu
aniotow?).
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