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Na zyciu Federica Felliniego odcisnely pietno dwa miejsca — Rimini, pro-
wincjonalna miejscowos¢ i zarazem kurort nad Adriatykiem, w ktorej sig
urodzit (20 stycznia 1920 roku), oraz Rzym, dokad wyjechat, gdzie pracowat
i gdzie dokonal Zywota (31 pazdziernika 1993 roku). Oba miasta zainspiro-
waly jego twdrczg wyobraznie, staly sie mitycznymi punktami odniesienia
i okreslily klimat jego filméw, a takze zdeterminowaty ewolucje stylu - od
neorealizmu (z dominacjg naturalnych pejzazy prowingji), ewoluujacego
w strone realizmu magicznego, po wizyjnos$¢ przetamujacg zasade reproduk-
cji rzeczywisto$ci na rzecz jej imitacji i kreacji w przestrzeni studyjnej. Jego
filmy z lat 1954-1957: La strada, Niebieski ptak i Noce Cabirii — okresla si¢
jako ,filmy o odkupieniu™.

Trylogia samotno$ci i odkupienia dotyczyta loséw indywidualnych jedno-
stek doswiadczajacych duchowej przemiany. Wraz ze Stodkim Zyciem Fellini
stal si¢ bardziej posepnym moralista, diagnozujacym powszechne zepsucie,
a zatem i potrzebe odnowy calego spoleczenstwa. Swoisty rewers trylogii
odkupienia stanowi nieformalny tryptyk zatracenia: Stodkie Zycie (1960),
Kuszenie doktora Antoniego (epizod filmu Boccacio’70,1962) i Rzym (1972).

! Ch. Wiegand, Federico Fellini. Konferansjer snow 1920-1993, przel. ].]. Halbersztat,
Kolonia, 2006, s. 43.
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RZYMSKI TRYPTYK ZATRACENIA

Fabuly Stodkiego zycia, Kuszenia... i Rzymu zostaly wpisane w rzymskie
dekoracje. Wraz z tryptykiem rzymskim obraz prowingcji i przedmies¢ za-
stapifa wizja stolecznej metropolii. Substytutem realnosci staty sie rzym-
skie dekoracje. Rzym objawia si¢ nie tyle w swej fizycznej realnosci, co jest
subiektywng wizja (Rzymem Felliniego), iluzjg rzeczywistosci, powstalg
w miasteczku filmowym Cinecitta. Tryptyk rzymski ma wydzwigk saty-
ryczny i stanowi gorzka diagnoze dotyczaca kondycji duchowej spoleczen-
stwa oraz zanikania $wigto$ci, sprowadzonej do jej pozoréw. Stodkie zycie
to stodko-gorzki obraz zycia elity towarzyskiej, pozbawionej jakiegokolwiek
punktu odniesienia w sferze wartosci — diagnoza upadku czlowieka, ,,czlo-
wieka, dla ktérego nie ma juz $wietosci™. Kuszenie doktora Antoniego to
satyra na poczciwego Wlocha i jego obyczajowe pryncypia, portret upadku
»straznika moralnosci”. Rzym oddaje dusze Wiecznego Miasta, jego piekno
stworzone przed tysigcami lat i brzydote dnia codziennego, jego trwanie
i drzenie w posadach, jego $wietos¢ i deprawacje, ilustruje zmierzch wartosci
i nabiera znaczenia profetycznej wizji apokaliptycznej zagtady. W kazdej
z trzech odston rzymskiego tryptyku integralna czes¢ codziennosci stano-
wi/a spektakl/e, a postacie Felliniego wchodza w okreslone role spoleczne
i w pewnych sytuacjach — niczym aktorzy w teatrze — zakladaja ,,maski”.
Zapewne z prze$wiadczenia, ze Zycie jest ciagiem epizodéw, zrodzit sie
pomyst Felliniego na filmy o luzno skonstruowanej fabule i narracji epi-
zodycznej. Stodkie zycie sklada sie z siedmiu epizodow, ktérych spoiwem
narracyjnym jest posta¢ Marcella, dziennikarza brukowej gazety, flaneura
i przewodnika po kregach piekla nowej rzeczywistoéci. Kuszenie doktora
Antoniego to jeden z epizodéw w zbiorowym projekcie Boccaccio’70, pierwot-
nie czterocze$ciowym filmie nowelowym (autorami pozostatych epizodow
byli: Luchino Visconti, Vittorio de Sica i Mario Monicelli)’, w ktérym za

2 A. Werner, W tanecznym korowodzie. Fellini, w: idem, Dekada filmu, Warszawa
1997, s. 50.

> W pierwotnym ksztalcie film sktadal si¢ z czterech nowel: Le tentazioni del dottor
Antonio (z Anita Ekberg) Federica Felliniego, Il lavoro (z Romy Schneider) Luchina
Viscontiego, La riffa (z Sophia Loren) Vittoria De Siki i Renzo e Luciana (z Marisg
Solinas) Maria Monicelliego. Skrocona wersja to ,humoreska w trzech aktach” (bez
noweli Monicelliego).
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sprawg straznika moralnosci doktora Antonia Mazzuolo widz konfronto-
wany jest z ,,gigantyczng pokusg”. Rzym jest impresja Felliniego na temat
Wiecznego Miasta, zlozong z dziewieciu luzno powigzanych epizodow
(sekwencji), w ktére wprowadza sam Fellini — swoisty mistrz ceremonii
odstaniajacy kolejne miejsca skladajace sie na $wiat jego wspomnien. We
Francji film wszedl na ekrany pod znamiennym tytulem Fellini-Roma®,
co stuzyto podkresleniu roli Felliniego jako przewodnika po Wiecznym
Miescie. Zatrata i odkupienie sa w tryptyku rzymskim powigzane z mitolo-
gia kobiety, ktora w skrajnych przypadkach staje sie bostwem uosabiajacym
swietos¢ i grzech. W Stodkim zyciu pojawia si¢ w réznych wcieleniach mi-
tycznej Ewy (kochanki, zony, matki, jeszcze niewinnej dziewczyny), wsréd
ktorych prym wiedzie Sylvia (Anita Ekberg) — uciele$nienie zywiotowej
witalnoéci podniesione do rangi ztotowlosego bostwa zjednoczonego z na-
turg. W Kuszeniu doktora Antoniego powraca w postaci ,Anity-giganta”
(Anita Ekberg), symbolizujacej niepokojaca zmystowa pokuse i béstwo
macierzynskie. W koncu wcieleniem mitu kobiecosci jest Rzym, gdzie mia-
sto przyréwnane zostalto do kobiety - ,,orientalnego bdstwa odpychajacego
i kuszacego zarazem, wulgarnego i czystego, zdeprawowanego i wietego™.
Te trzy filmy tworza nieformalng calo$¢ - pozostaja do siebie w takiej relacji
(sugerowanej przez nawigzania poprzez motywy i obrazy) jak trzy panele
w formacie tryptyku.

NA RUINACH SWIETOSCI: STRUMIEN ZYCIA
NA VIA VENETO (SARKAZM SEODKIEGO ZYCIA)

W Stodkim zyciu Federico Fellini spojrzal na §wiat ,,z perspektywy wartosci,
ktdre z tego $wiata wyparowaly™. Jego portret elity towarzyskiej przetomu
lat piecdziesiatych i szes¢dziesigtych ujawnia marazm ukryty za fasada
wspanialego zycia. Mialtka egzystencja sSrodowiska high life'u ma swoja przy-
czyne w zdesakralizowanym $wiecie pozbawionym jakiegokolwiek punktu
odniesienia. Powodem takiego stanu rzeczy — upadku czlowieka - sg ,nie

* H. Ksigzek-Konicka, Rzym, w: eadem, 100 filméw wiloskich, Warszawa 1978,
s. 157.

> Maria Kornatowska uznata Rzym za ,najdoskonalsze wcielenie Felliniowskiego
mitu kobiecosci”. Zob. M. Kornatowska, Fellini, Warszawa 1989, s. 124.

¢ A. Werner, W tanecznym korowodzie. .., op. cit., s. 51.
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tyle konsekwencje rewolucji obyczajowej, ile skutki wynikajace z tego samego
zrodta: zachwiania, jesli nie utraty, wiary w jakakolwiek transcendencjg¢™.
W Stodkim zZyciu upatrywano ,,zwierciadta swiadomosci spolecznej Wtoch
1960 czy odzwierciedlenia przemian zachodzacych w spoteczenstwie na-
znaczonym przez rewolucje obyczajowa i dotknietym kryzysem tradycyj-
nych wartosci. Dziefo Felliniego swoja forma (epizodyczng) wyrazato ducha
czasu (do$¢ powierzchownego, naskérkowego kontaktu z rzeczywistoscia).
Struktura narracyjna filmu koresponduje z dang przez Felliniego deka-
dencka wizjg spoleczenstwa, poniewaz rezyserowi zalezalo na tym: ,,aby
zagadnienia dotyczgace prostytuowania si¢ systemow wartosci w cywilizacji
dobrobytu - jak 6wczesni socjolodzy okreslali kulture zachodnig - znalazty
réwniez uzasadnienie w warstwie ekspresyjnej i jezykowej filmu™.

Akgcja filmu zostala rozpisana na siedem dni i nocy, podczas ktorych
znudzony zyciem dziennikarz brukowej gazety Marcello Rubini (Marcello
Mastroianni), prowadzacy swoista kronike towarzyskiego zycia w Rzymie,
wtajemnicza widza w kolejne kregi piekla. Spoiwem faczacym kolejne epi-
zody jest posta¢ Marcella — przewodnika po ekscesach skiadajacych si¢ na
zycie w Wiecznym Miescie. Marcello nie tyle pracuje, co bywa tam, gdzie
dzieje si¢ cos ciekawego (sensacyjnego); towarzyszy mu stale (z wyjatkiem
sytuacji intymnych) fotoreporter zwany Paparazzo. Luzne epizody fabuly
z udzialem kilku kobiet spaja obecnos¢ Marcella i Paparazza, ,wedrujacych
przez ten dziwny $wiat zbudowany z osobliwosci kulturalnych epoki kul-
tury masowe;j”" i polujacych na skandale obyczajowe. Sceny z zycia elity
Fellini pokazal w Stodkim zyciu ze szczegélnej perspektywy — ,niezupel-
nie od $rodka i nie catkiem z zewnatrz - z pozycji, w jakiej znajdowat si¢
gltéwny bohater, z zawodu dziennikarz™. W kazdym z epizodéw Marcello
zostaje wciagniety w wir zdarzen, jednak za fasadg atrakcyjnosci zycia
w stolicy kryje si¢ znuzenie naznaczajace egzystencje jego i Srodowiska,
w ktorym sie znalazl. Pod ,,pozorami bujnosci zycia czai si¢ bezruch, uwy-

7 Ibidem, s. 52.

8 M. Mielcarek, E. Pawlak, Ilustrowany leksykon filmu europejskiego, Poznan 2003,
s. 350.

? T. Miczka, Kino wtoskie, Gdansk 2009, s. 249.

1 M. Mielcarek, E. Pawlak, op. cit., s. 350.

' H. Ksigzek-Konicka, op. cit., s. 108.
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datniony z jednej strony ciaglym powtarzaniem si¢ motywow, z drugiej zas
wewnetrzng niezmiennoscig bohatera, biernego swiadka, niepodlegajacego
istotnym przeobrazeniom. Bezruch - zapowiedz rozkladu i nicosci™. To
wrazenie chorobliwego znuzenia i rozkladu ma maskowa¢ pozorna euforia
zycia w szalonym tempie - stad ,rozpaczliwa pogon za odmiang, nowa
twarzg, przygoda, zabawa, nawet falszywym cudem - za wszystkim, co
niesie nadzieje »czego$ innego«. Fellini pokazuje zjawiska wspolczesnosci
poprzez pryzmat kleski jednostki, ktdra tworzy falszywe wartosci i sama
pada ich ofiarg. Bohaterowie Stodkiego Zycia nie s3 ani moralni, ani nie-
moralni. S3 po prostu ludZmi wewnetrznie przegranymi””. W strukturze
dramaturgicznej, jak i znaczeniowej filmu wazny jest rytm stodkiego zycia
w Rzymie, ktéry wyznaczajg uprzywilejowane pory doby - wieczdr, noc
iranek. Te wyznaczniki rytmu wewnetrznego dzieta nadaja przedstawieniu
sens symboliczny — motywy wieczoru, nocy i §witu pojawiaja sie w kazdym
z epizodow/segmentdw filmu™.

Historia siedmiu dniiodston réznych aspektow zycia w Wiecznym Miescie
zostata zamknieta w klamre dwu przedstawien: figury Chrystusa unosza-
cej sie nad miastem, transportowanej przez $miglowiec na plac Swietego
Piotra w ekspozycji filmu, i potwora wyciaggnigtego z morza przez ryba-
kéw w zamknigciu filmu. L3czy je to, Ze oba odbieraja nadzieje. Pierwotny
scenariusz do filmu nosit zreszta tytul Babilon, rok dwutysieczny po Jezusie
Chrystusie®, wskazujacy na naznaczenie zycia znamieniem upadku. Film
zaczyna si¢ niezwyklym spektaklem transportowania ogromnej l$nigcej
figury Chrystusa Odkupiciela, ktéra zawisa na linach nad placem Swietego
Piotra. Podniebnej drodze posagu nie towarzyszy jednak podniosta atmos-
fera, lecz aura sensacji przyciggajaca uwage takze Marcella, podazajacego
drugim helikopterem w $lad za §miglowcem unoszacym posag.

Nad ruinami rzymskiego akweduktu, nad ulicami Wiecznego Miasta, nad
tarasem pelnym poéinagich, opalajacych si¢ dziewczat unosi si¢ Bég. [...]

M. Kornatowska, op. cit., s. 76.

B Ibidem, s. 73.

1 Zwroécil na to uwage Tadeusz Miczka. Zob. T. Miczka, Kino wloskie. .., op. cit.,
s. 251.

5 Za: M. Kornatowska, op. cit., s. 69.
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Il. 1a-1b. Od gory: Isnigcy posgg Chrystusa Odkupiciela unoszony smiglowcem nad Rzymem
oraz Marcello podgzajgcy w $lad za nim. Kadry z filmu Stodkie zycie

A moze po prostu posag Chrystusa, symbol niegdy$ czczony przez ludzi,
a teraz bezbronny wobec gawiedzi nieuznajacej czy nieznajacej sacrum?
Desakralizacja to z calg pewnoscig jedna z narzucajacych si¢ cech $wiata
przedstawionego przez autora Stodkiego Zycia. Desakralizacja nie tylko tej
publicznosci, dla ktdrej nic nie jest $wiete. Nie zna ona sacrum w swym
wlasnym Zzyciu, nie uznaje $wigto$ci w symbolach wiary®™.

Chrzescijanski symbol - figura Chrystusa Odkupiciela - nie jest juz
czytelny dla péinagich dziewczat opalajacych si¢ na dachu luksusowej re-
zydengji. Jedna z nich zwraca si¢ do kolezanki: ,,Zobacz, co to takiego. Jezus
leci helikopterem”. Posag wzbudza ich zaciekawienie, podobnie jak innych
postronnych gapiow. Ale tez i szybko przestaje budzi¢ zainteresowanie, gdy
uwage przyciaga lecacy drugim helikopterem przystojny Marcello. Jedna
z dziewczat pyta go: ,,Co to za posag, dokad go zabieracie?”. Marcello usiltuje
odpowiedzie¢, ale jego stowa sg zagluszane przez huk wirujacych $migiet
helikoptera. Ten sam efekt wygluszenia, uniewazniajacy zrozumienie zna-
czenia stéw, powraca w finale filmu. Gdy po nocnej orgii o $wicie Marcello
widzi wyciagnietego na brzeg z morza dziwacznego morskiego potwora,

¢ A. Werner, W tanecznym korowodzie..., op. cit., s. 51.
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z drugiej strony plazy wota go Paola (bedaca uosobieniem dziewczecej
czystosci), ale jej glos zostaje zagluszony przez wiatr. Ta klamra ma sens
symboliczny - sugeruje odcigcie od daru odkupienia i triumf $wiata, nad
ktérym zaleglo ,,milczenie Boga”. Statua Chrystusa Odkupiciela - tj. Jezusa
przedstawionego z otwartymi ramionami, jakby w gescie objecia miasta
i calego $wiata, blogostawienia jego mieszkancom - zwykle ma sugerowa¢
moc odpuszczania grzechéw. Tymczasem w Stodkim Zyciu réwniez posag
Zbawiciela wkomponowuje si¢ w blichtr tego $§wiata — I$ni ztoceniami,
ktére przystaniaja/anulujg znaczenie symbolu. Wobec zagluszonego wo-
tania w epilogu filmu wewnetrzna przemiana cztowieka (Marcella) nie ma
szans si¢ dokona¢ — ani za sprawa Boga, ani kobiety.

Sposob wprowadzenia figury Chrystusa w ekspozycji filmu i sam jej
wyglad wskazujg, ze bedzie to film o $wiecie pozbawionym Boga. Jednak
forma przytoczonych opowiesci-epizodow, ktdrg Fellini nadatl filmowi,
sprawia, Ze jego calo$¢ nabiera charakteru zblizonego do ewangelicznych
przypowiesci. Przypowies¢ to poréwnanie wziete z natury albo z zycia
ludzkiego i opowiedziane jako historia w celu uzmystowienia oraz wywo-
fania pewnego religijnego albo moralnego pogladu”. Przypowiesci, kto-
rymi postugiwal si¢ Jezus, zawarte w Ewangeliach synoptycznych, wzywaly
stuchaczy do ,ostatecznego uznania prawa Bozego i do podjecia zgodnej
znim decyzji™. Po czgsci analogiczna sytuacja (cho¢ z innym przestaniem)
zachodzi w Stodkim zyciu:

Przypowieséci rodza si¢ z sytuacji znanych stuchaczom z do$wiadczenia,
wiecej — s3 nimi po brzegi wypelnione, i procz nich nie ma tam nic wie-
cej. Lecz réwnoczesnie sg opowiadane, otwarcie wymyslone. Przypowiesci
tworzg niby-fikcyjng nadbudowe nad empirycznym doswiadczeniem. [...]
Swiat Stodkiego zycia jest zaledwie pewnym urealnieniem przypowiesci. Jest
przypowieécia odgrywana przez samg realnos¢. Stodkie Zycie ma swojego
Boga, swoich $wietych i grzesznikéw... [...] Tylko nie ma Zbawiciela, bo
Zbawiciel dawno przyszedl, ale niczego nie wskorat™.

7" G. O’Collins SJ, E.G. Farrugia S], Leksykon pojec teologicznych i koscielnych
z indeksem angielsko-polskim, przel. ks. J. Oz6g SJ, Barbara Zak, Krakéw 2002, s. 270.

¥ Ibidem, s. 270-271.

¥ A. Jackiewicz, Moja filmoteka. Kino na swiecie, Warszawa 1983, s. 31.
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Fellini wprowadza widzéw w $wiat chorobliwego rozkladu i grzechu,
ukazuje zmystowa bujno$¢ i brzydote rzeczywistosci, ucieka si¢ do hiper-
bolizacji, bo jako przewrotny moralista czuje, ze ,,dekadencja jest niezbedna
do odrodzenia™.

Sceny z zycia elity moégt Fellini usytuowac jedynie w Rzymie. W pierw-
szym epizodzie filmu Marcello méwi do Maddaleny (Anouk Aimée):
»~Uwazam, ze Rzym jest cudowny. Jak piekna i duszna dzungla. Raz jest
hatasliwy, raz spokojny”. Jego klimat tworza: ruiny dawnych budowli (po-
mniki przesztosci), luksusowe rezydencje, zamki arystokratéw na obrzezach
miasta, bloki nowoczesnych dzielnic, zapuszczone bloki na przedmiesciach,
a swoiste centrum, przez ktdre plynie ,ostatni strumien zycia”, stanowi
wytworna via Veneto — ,,elegancka ulica-salon™, gdzie w klubach i kawiar-
niach gromadza si¢ wieczorami ,wybrancy losu” i skad za dnia rozbiegaja sie
fotoreporterzy w poszukiwaniu sensacji. Fellini odtworzyl te ulice w studiu -
projektant Piero Gherardi zbudowat mu dtugi pas via Veneto na scenie nr 5
w Cinecitta. Ten plan - jeden z ponad osiemdziesi¢ciu skonstruowanych na
potrzeby filmu - jest niemal perfekcyjng kopia oryginalu®. Mistyfikacja
nie czyni obrazu zycia wloskiej elity mniej prawdziwym. W Stodkim zyciu:

Spektakl stanowi integralna czes¢ codziennosci, zycie koncentruje si¢ w miej-
scach publicznych. Rzadza nim zasady inscenizacji. Miasto przeobrazilo si¢
w dekoracje, w gigantyczny plan filmowy [...]. Dziwaczno$¢ wygladow i za-
chowan uwydatnia teatralno$¢. Wszyscy graja role w spektaklu, ale poza
tymi rolami nie ma nic. Ni znaczen, ni wartosci®.

Chociaz Fellini ,,nie unikal moralizowania, jednak sad etyczny, jaki
wyrazil w tym filmie na temat spoleczenstwa zafascynowanego konsump-
cjonizmem, byl zjadliwg ilustracja wloskiego powiedzenia dolce far niente
(stodkie nierobstwo)”**. Na obraz $wiata przedstawionego w filmie zlo-
zyly sie rozrywki elity towarzyskiej, za ktérymi kryje sie nieautentycznos$¢

2 Ch. Wiegand, Federico Fellini..., op. cit., s. 73.

2 H. Ksigzek-Konicka, 100 filméw wiloskich. .., op. cit., s. 108.

22 Za: Ch. Wiegand, op. cit., s. 83.

» M. Kornatowska, Fellini i sztuka kina, w: Mistrzowie kina europejskiego, red.
K. Sobotka, £.6dz 1996, s. 127.

2 T. Miczka, Kino wloskie..., op. cit., s. 250.
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i nuda, pigkne kobiety z poczuciem przegranej, fatwe przygody erotyczne
jako rekompensata nudy i poczucia kleski, niezdolnos¢ do kochania i two-
rzenia (znamionujaca cho¢by Marcella), kult nowej wizualnosci, $wiata
wykreowanego przez reporteréw jako substytutu realnosci, przemiana
twarzy w maski, za ktérymi mozna skry¢ wlasng tozsamos¢ (okulary prze-
ciwsloneczne zakladane nie jako ochrona przed stoncem, lecz przystona
oczu w scenach rozgrywajacych sie wieczorem). Stodkie Zycie ma swoich
bohateréw skandali obyczajowych i towarzyskich, ma swoje poganskie
béstwo — kobiete (ucielesnienie dionizyjskiej witalnosci — Sylvie), prze-
wodnika po kregach piekta (Marcello), swoich grzesznikéw (hipokrytow
lub tych z poczuciem zyciowej kleski) i $wietych (te funkcje pelni wcielenie
franciszkanskiej niewinnosci - Paola), i wreszcie przypominajgcych zastepy
diabelskie reporterdw, ,jedyna site rzadzacg miastem Felliniego™ polujaca
na kazda sensacje (czy bedzie nig zdrada matzenska, $mier¢ znanej osoby;,
przybycie gwiazdy filmowej bagdz domniemany cud). W kazdy z epizodéw
filmu wpisany zostal incydent wskazujacy na upadek cztowieka (sktadajq sig
na serie¢ ,,grzechéw po wtosku”).

W ostatnim epizodzie Marcello trafia na przyjecie w nadmorskiej willi
producenta Ricarda i wlacza si¢ w zabawe, ktora nabiera charakteru orgii -
ze striptizem Nadii, ujezdZaniem jednej z kobiet przez Marcella i wreszcie
rozsypywaniem przez niego pior z poduszki.

Ten desperacki akt rozsypywania biatych piér narzuca skojarzenie ze
sceng poprzedzajacy epilog w filmie Zfoty wiek (rez. Luis Buiuel, 1930),
w ktorej byl forma rewolty przeciw systemom zniewolenia. Na poziomie
symbolicznym, tradycyjnie, ,w chrzescijanstwie pidra reprezentuja modlitwe
i wiare™?. Wyrzucane (podobnie jak w Ztotym wieku) przeciwnie — zwiastuja
upadek czlowieka, triumf deprawacji nad cnotg, fiasko wiary w odradzajaca
moc milosci (stad epilog Stodkiego zycia jest inny niz w trylogii odkupie-
nia). Podobnie orgia — symbolizuje wprawdzie ,,cofnigcie sie¢ w ciemnosc¢”,
ale oznacza tez, Ze: ,rozpasanie obyczajow, naruszenie wszelkich zakazow,
zbiezno$¢ wszelkich przeciwienstw maja na celu rozklad $wiata, ktorego

2 A.Janicki, Moja filmoteka..., op. cit., s. 32.

6 J. Tresidder, Stownik symboli. Ilustrowany przewodnik po tradycyjnych wyraze-
niach obrazowych, znakach ikonicznych i emblematach, przel. B. Stoklosa, Warszawa
2001, s. 165.
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II. 2a-2b. Dwie kulminacje orgii w willi producenta Ricarda
z udziatem Marcella: ujezdzanie kobiety i rozsypywanie
piér z poduszki oblepiajgcych jej ciato. Kadry z filmu
Stodkie zycie

obrazem jest spotecznos¢ i odtworzenie owego pierwotnego illud tempus,
ktdry oczywiscie jest mityczna chwilg »poczatku« (chaos) i »konca« (potop,
ekpyrosis — zognienie, apokalipsa)™.

Motyw orgii zapowiada finalne rozdarcie bohatera zobrazowane w epi-
logu filmu pomiedzy tym, co symbolizuje wolajaca go na plazy Paola (ktora
wczedniej postrzegal jak aniofa z malowidet w umbryjskich kosciotach),
i tym, do jakich znaczen odsyta wyciagniety na brzeg przez rybakéw po-
twor — martwa ryba.

Glosu Paoli Marcello nie uslyszy, bo zaglusza go szum fal i wiatr. Gdy
morski potwor przykuwa jego uwage, méwi do wspdtuczestnikéw nocnej
orgii: ,Zobaczcie, jak si¢ na nas gapi”. W epilogu Stodkiego zycia Fellini
wprowadzil motyw martwej ryby (to ogromna plaszczka). Ryba to ,,naj-
wczesniejszy znak Jezusa Chrystusa. Litery skladajace sie na greckie stowo
ryba, ichthys, tworzg akronim »Jezus Chrystus, Syn Bozy, Zbawiciel« (Iesous
Christos Theou H(Y)ios Soter)”*®. Klamre w filmie stanowig dwa obrazy —
transportowanej przez helikopter figury Chrystusa Odkupiciela (Zbawiciela)
oraz znaku wskazujacego na Chrystusa Zbawiciela. W pierwszym przypadku

¥ M. Eliade, Traktat o historii religii, przel. ].W. Kowalski, Warszawa 2000, s. 91,
421.
2 J. Tresidder, op. cit., s. 186.
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II. 3a-3b. Wyciggnigty na brzeg potwor — martwa ryba. Symbol chrystianizmu w epilogu filmu
nawigzujgcy do motywu posagu Jezusa z prologu. Kadry z filmu Stodkie zycie

posag Zbawiciela funkcjonuje juz jako symbol nieczytelny, w drugim zas
ryba jest martwa, co potwierdza zanikanie §wietosci i brak nadziei na od-
kupienie czlowieka/$§wiata pograzajacego si¢ w upadku (reprezentowanego
przez elite towarzyska nastawiong na ,,stodkie zycie”).

GIGANTYCZNA POKUSA I UPADEK BIGOTA PRZY VIA
APPIA ANTICA (DEMASKACJA HIPOKRYZJI W KUSZENIU
DOKTORA ANTONIEGO)

Nowela ukazuje konsekwencje konfrontacji straznika moralnosci z po-
kusg nie do odparcia. Fabula rozwija si¢ w niej wokoét ,,sceny kuszenia”.
Wskazuje na to juz sam tytul noweli, stanowigcy wariacyjne nawigzanie
do tytulu powiesci filozoficznej Gustave’a Flauberta Kuszenie swigtego
Antoniego (La Tentation de saint Antoine, 1848-1849, 1856, 1874)*. Cho¢
nowela nie stanowi adaptacji powiesci, to pewne motywy wskazuja na inspi-
racje Flaubertem. W obu przypadkach bohater jest typem ascety - eremita

» Powie$¢ Flauberta byla trzykrotnie przerabiana; podane daty odnoszg sie do
kolejnych wersji powiesci. Pisarz pracowal nad nig w sumie 25 lat, tylko ostatnig z wersji
opublikowat — ukazata si¢ w Paryzu w roku 1874 nakladem Georges’a Charpentiera.
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u Flauberta, nadgorliwym bigotem i straznikiem cnoty u Felliniego. Pierwszy
doswiadcza niezliczonych pokus, drugi zmaga si¢ z jedna, za to gigan-
tyczng. Obaj sa konfrontowani z przykrym (dla nich) doswiadczeniem
rozkoszy zmystéw i obaj przechodza przez doswiadczenie ,nocy kuszenia”.
Charakter pokus sw. Antoniego Pustelnika jest zréznicowany. Powies¢
Flauberta sklada sie z:

serii epizoddw przedstawiajacych wizje $wietego pustelnika, obejmujacych
dos¢ skomplikowany przeglad grzechéw ciata i umystu, a raczej ukazanie
réznorakich mozliwo$ci w tym zakresie. W rezultacie jest to bogaty i bardzo
krytyczny przeglad mysli filozoficznej, moralnej i religijnej, z ktorego autor
nie wyciaga zadnych wnioskéw, tworzgc w ten sposob atmosfere dezorientacji
i catkowitego sceptycyzmu™.

Przesadnie strzegacy zasady tepienia wszelkich przejawéw zmystowosci
i seksualnych pokus, doktor Antonio z noweli Felliniego nie moze uwolni¢ si¢
od bujnych ksztaltow pewnej picknosci z reklamy billboardowej — wciele-
nia wybujalej kobiecosci atakujacej jego zmysty za dnia oraz (zwlaszcza)
w nocy. Oba dzieta taczy pokrewny ideat kobiecy. W tej i innych powiesciach
Flauberta - skadinad artysty sklonnego do mnisiej samotnosci i chorego
na ,nostalgie za bytem idealnym, doskonalym, absolutnym, prawdziwym
i pigknym™' - idealem (w sensie wiodacego modelu postaci) pozostaje ,,ko-
bieta niegodna” (prostytutka, cudzolézczyni itp.), a powierzchownos¢ wielu
kobiet (typu Priscilli i Maximilli z Kuszenia...) ,ilustruje typowe piekno
Meduzy™?. W Kuszeniu doktora Antoniego kobieta jest rogiem obfitosci.
Wspaniata olbrzymka Anita o wybujalych kragtosciach (wydatnym biuscie
i biodrach, dtugich nogach, z glowa otoczong burza dtugich blond lokéw)
uciele$nia bujng, zmystowg i zwierzeca kobiecos¢, ale zwigzany z jej atrybu-
tami zewnetrznymi naddatek zmystowosci sprawia, ze jest postrzegana przez
mezczyzne jako wcielenie nieczysto$ci — demon naruszajacy spokdj jego
ducha, a w konsekwencji oznaczajacy zatrate. A moze jednak odkupienie?

3 Dzieje literatur europejskich, red. W. Floryan, Warszawa 1977, s. 744.

' A. Rogalski, Gustaw Flaubert - czlowiek sredniowieczny, w: idem, Ku swiattu.
Wybdr szkicow, studiéw i esejow literackich, Warszawa 1985, s. 43.

2 M. Praz, Rozdziat III. Pod znakiem Boskiego Markiza, w: idem, Zmysty, Smier¢
i diabel w literaturze romantycznej, przet. K. Zaboklicki, Gdansk 2010, s. 155, 154.
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Nowela Felliniego przedstawia rodzaj ,kuszenia” nowoczesnego — przez
wdzieki Anity-giganta z billboardowej reklamy mleka. Jednak przedsta-
wienie jej jako zmystowej pokusy nie rézni si¢ zasadniczo od tej, jaka
ucielesniata choc¢by krolowa Saby zwracajaca sie w powiesci Flauberta do
Antoniego Pustelnika stowami:

Jam nie kobieta, jam caly $wiat! Dos¢, aby me suknie opadly, a odkryjesz
w mej osobie szereg tajemnic. [...] Posiadanie najmniejszej czastki mego
ciafa napelni ci¢ rozkosza gwaltowniejszg niz podbicie krolestwa. Przybliz
swe usta! Pocalunki moje maja smak owocu, ktdry sie roztopi w twym sercu.
Ach, jakze ty zatoniesz w moich wlosach, jakze wdycha¢ bedziesz moje piersi,
zdumiewac¢ si¢ bedziesz mojemu ciatu i bedziesz gorzal od moich Zrenic,
w moich ramionach i w wirze upojenial®.

Rozdarcie wewnetrzne doktora Antonia pomiedzy powinnoscia thu-
mienia instynktéw seksualnych a wyzwaniem rzuconym jego purytanskiej
moralnosci przez wdzigki modelki z reklamy billboardowej przypominaja
sytuacje eremity Antoniego konfrontowanego w powiesci Flauberta z wy-
borem pomiedzy Smiercig a Rozkoszg, ktore w obu przypadkach przyjmuja
posta¢ zwodniczej kobiety. Gdy Antoni Pustelnik ubolewa: ,,O rozkosze
ekstazy, coz si¢ z wami stato?”** i doswiadcza wrazenia, ze ,z3dza nieczysta”
go dreczy, jego oczom ukazuja si¢ dwie kobiety: Stara kobieta ,,0 nadzwyczaj-
nej chudosci” i Druga kobieta ,,mloda i cudnie piekna”. Antoni wyznaje:
»Lekam sie popelni¢ grzech!™¢. Wéwczas Stara kobieta apeluje do jego pychy,
checi zréwnania si¢ z Bogiem i méwi mu, ze moze: ,,Uczyni¢ rzecz, ktéra sie
réwna Bogu. On ci¢ stworzyl, a ty niszczysz jego dzieto, sam, wlasna odwaga,
swobodnie™. Z kolei Druga kobieta — ,wieksza, jasnowlosa jak miod, pelna,
z barwiczka na twarzy i r6zami na glowie...”® - szepcze, naklaniajac go:
»Zyj, uzywaj rozkoszy. [...] W pieszczocie jej poznasz dume wtajemniczen

» G. Flaubert, Kuszenie Swigtego Antoniego, przel. A. Lange, https ://wolnelektury.
pl/media/book/pdf/flaubert-kuszenie-sw-antoniego.pdf, s. 16 (dostep 23.06.2022).

** Ibidem, s. 76.

» TIbidem, s. 77.

¢ Ibidem.

7 Ibidem.

% Ibidem.
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i ukojenie pozadan [...] nie wiesz, jaka to rozkosz chcie¢ ujrze¢ obnazong
te, ktdra czciles odziang™. Glos Starej kobiety neguje rozkosz i usituje ja
zohydzi¢ w oczach eremity: ,Nie potrzeba zazy¢ rozkoszy, by pozna¢ ich

gorycz. Z daleka juz patrzac na nie, odczuwasz wstret...™% oferuje w za-

mian siebie: ,,Jam jest pocieszenie, spokoj, zapomnienie, wieczna pogoda™.
Druga kobieta za$ — przedstawiajgca siebie: ,,Jam jest ukolysanie, rozkosz,
zycie, szczescie niewyczerpane” i bedaca wcieleniem Rozkoszy, ktéra ma
~talie waska, tuléw ogromny i wielkie rozczochrane wlosy” - zwraca si¢
do Antoniego: ,,Nie opieraj si¢, jam wszechmocna! [...] Cnota, odwaga,
poboznos¢ rozwiewaja si¢ od zapachu mych ust. Towarzysze cztowiekowi
na kazdym kroku, a na progu mogily powraca do mnie™?. Na takim samym
rozdrozu znajduje si¢ w noweli Felliniego Antonio Mazzuolo, ktory rowniez
leka si¢ wszystkiego, co moze zagrozic¢ jego moralnosci. Jako bigot odnosi si¢
ze wstretem do wszelkich przejawow witalnosci, a zwlaszcza folgowania
seksualno$ci w zyciu i sztuce. Ulega zatem pokusie niszczenia i ttumienia
instynktow. Z drugiej strony tez nie moze oderwac¢ oczu od jasnowlosej
pieknosci o wybujatych ksztaltach, ucielesniajacej potencjalng rozkosz.
Antoni Pustelnik Flauberta identyfikuje tozsamo$é¢ obu pokus (Smierci
i Rozkoszy): ,,0d czasu do czasu pod wplywem wstrzasnigcia otwiera oczy
i w ciemnosciach dostrzega rodzaj potwora przed soba. To gtowa trupa
w wienicu réz, nizej tors kobiety bialosci masy pertowej...™’ (obie kobiety zle-
waja sie wiec w jednego potwora). Potwor jest nikim innym jak Kusicielem:
»Jeszcze raz to Diabel, pod swoja podwojng postacia: ducha cudzoldstwa
i ducha zniszczenia™*. Dwie pierwsze wersje Kuszenia... Flauberta, utrzy-
mane w duchu romantycznego nihilizmu, ,konczg si¢ $miechem oddala-
jacego si¢ Szatana™?, sugerujacym kleske ludzkich ambicji. W ostatecznej
wersji powiesci — pomimo wewnetrznych rozterek i braku definitywnej

¥ Ibidem, s. 78.

# Ibidem.

# Ibidem.

# Ibidem.

# Ibidem, s. 79.

# Ibidem.

* Literatura francuska. Tom II: XIX i XX wiek, red. A. Adam, G. Lerminier,

E. Morot-Sir, przel. J. Arnold-Ejsmond et al., Warszawa 1980, s. 249.
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odpowiedzi na dreczace go watpliwosci — Antoni Pustelnik dochodzi do
afirmacji zycia w duchu chrzescijanskim. Wraz z nastaniem blasku dnia
rozwiewaja si¢ jego majaki, widzi twarz Jezusa Chrystusa i zaczyna si¢
modli¢. ,,Scena kuszenia”, ktorej doswiadcza bohater Felliniego przynosi
bardziej dwuznaczne rozstrzygnigcie: Antonio wprawdzie otwiera si¢ na
zmyslowe piekno zycia, ale okupuje to szalenstwem, zas jego doswiadczenie
puentuje szyderczy $miech Kupidyna.

Swiaty Felliniego i Flauberta wydaja si¢ sobie pokrewne. Flaubert, XIX-
wieczny realista o mentalnosci cztowieka sredniowiecznego, pozostal atrak-
cyjny i zrozumiaty dla XX-wiecznego odbiorcy:

Fenomenalno$¢ Flauberta polega na tym, ze zyjac $cisle w ramach wieku
dziewietnastego, wykazal swa ogromna wyzszo$¢ nad nim i ze, be-
dac tak bardzo ,$redniowieczny”, wydaje si¢ jednocze$nie tak bardzo
dwudziestowieczny...*.

W noweli Felliniego, wpisane w realia XX-wieczne, nowoczesne ku-
szenie zwigzane z wizerunkiem modelki reklamujgcej mleko konfrontuje
widza z tymi samymi duchowymi rozterkami, z jakimi zmagal sie bohater
Flauberta - z odrzuceniem badz akceptacja sensualistycznego doswiadczenia
fenomenu zycia. Zaréwno Flaubert, jak i Fellini (cho¢ w innych wiekach)
skonfrontowani zostali z cywilizacja zorientowana wyltacznie na doczesnos¢.
Flaubert, ,,urodziwszy si¢ w epoce i Srodowisku kompletnie zdechrystianizo-
wanym i wysterylizowanym pod wzgledem religijnym, szukal zaspokojenia
swego glodu transcendentnego w dziedzinie, do ktérej skierowaly go réwniez
jego przyrodzone sklonnosci i uzdolnienia: w dziedzinie twdrczosci arty-
stycznej”; jego wypowiadaniu sie na temat sztuki towarzyszylo ,uniesienie
iscie religijne” i postugiwanie si¢ ,,terminologig religijng™’. Paradoksalnie
niewiara w chrzescijanstwo nie wykluczata faktu, ze byl typem czlowieka
sredniowiecznego holdujacego idealowi ascetyczno-moralnemu (w ty-
pie Antoniego Pustelnika z jego Kuszenia...). W zlaicyzowanym $wiecie
Felliniego uporczywa walka Antonia z przejawami zepsucia, upadkiem mo-
ralnosci oraz zakusami ze strony demona wspoltczesnosci (erotycznej energii
obrazu) zostaje przejaskrawiona w strone karykatury i nabiera groteskowego

6 A. Rogalski, Ku swiattu..., op. cit., s. 50.
¥ Ibidem, s. 46.
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wymiaru. W efekcie Fellini pokazal czlowieka wychowanego w kulcie pozo-
réw, rozdartego pomiedzy poczuciem grzechu a afirmacja zycia (ta ostatnia
przychodzi zbyt p6zno). Flaubert juz jako nastolatek ,,patrzal lekcewazaco na
$wiat »jako na widowisko«, a bedac zaledwie dwudziestoletnim mtodzien-
cem, ocenial uciechy zycia w sposob przypominajacy pesymizm biblijny
[...]. W miare uptywu lat postawa ta nabierala coraz silniejszego wyrazu™?.
W Kuszeniu doktora Antoniego woko6t ogromnej reklamy, umieszczonej na
billboardzie z kobiecym béstwem, Anita-gigantem, toczy si¢ Zycie przy-
bierajace formy réznych widowisk. Reklama zajmuje centralne miejsce na
placu w nowoczesnej dzielnicy Rzymu - dzielnicy ,lasu szkta i cementu”,
zbudowanej (w formie miniaturowej dekoracji) przy via Appia Antica®.
Reklama zachecajgca do picia mleka staje sie quasi-oltarzem, przed ktorym
gromadzg si¢ ,wierni” przyciagani jej sugestywnoscig i erotyczna energia
emanujacg z obrazu. Oba dzieta — Flauberta i Felliniego — nosza pietno
osobiste. Flaubert to artysta, ktéry ,,przezywa dramat bytu ludzkiego we
wszechs$wiecie, zogniskowany w jego wlasnym, indywidualnym bycie. Jego
pisarstwo jest funkcjg jego cztowieczenstwa, posiada tres¢ ontologiczng™".
Kuszenie... stalo si¢ odbiciem obsesji Flauberta, to w nim ,,odmalowat bez
reszty samego siebie w osobie §wietego™'. W Kuszeniu doktora Antoniego
Fellini zmierzyt sie z grzechami poczciwego przecietnego Wlocha, z ulu-
bionym $wiatem rzadzacym si¢ prawami spektaklu, z rozdarciem pomiedzy
poczuciem grzechu a afirmacjg zycia.

Kuszenie... Felliniego stanowi pierwszy akt erotycznej humoreski
Boccaccio’70, stad juz pierwszemu pojawieniu si¢ twarzy Antonia, spowitej
plomieniami (zapewne skrywanej zadzy), towarzyszy w charakterze komen-
tarza obraz Kupidyna - blondwtosego matego chlopca, figlarnie wystawia-
jacego jezyk. Dzieciecy glos z offu komentuje: ,,Gdyby nie ja, caly ten swiat
stalby si¢ jedng wielka katastrofa. Tylko jeden facet si¢ na mnie uwziat...”.
Tym pogromcg wszelkich przejawow Erosa jest wlasnie Antonio Mazzuolo.

Montowanie na placu ogromnego billboardu z reklama zachecajacg do
picia mleka zbiega si¢ w czasie z przytaczaniem nagrodzonym przezen

8 Ibidem, s. 43.

* M. Kornatowska, Fellini..., op. cit., s. 81.

0 A. Rogalski, Ku swiattu..., op. cit., s. 42, 43.

' M. Praz, Zmysly, Smier¢ i diabel. .., op. cit., s. 154.
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skautom opowiesci z czaséw jego dorastania o ciotce, ,,ktorg natura obda-
rzyla wylacznie materialnymi przymiotami”. Niegdy$ sttumione pozadanie
ponownie zostanie wystawione na probe, gdy przed jego oczyma, w atmos-
ferze ogolnej fiesty, robotnicy montuja z fragmentéw gigantyczny plakat
przedstawiajacy kobiete o ponetnej figurze — Anite trzymajacg szklanke
z mlekiem. Tam, gdzie inni dostrzegaja jedynie piekno, straznik moralnosci
dopatruje si¢ obscenicznosci. W modelce reklamujacej mleko (na $ciezce
dzwigkowej wybrzmiewaja stowa piosenki: ,,Pijcie wigcej mleka! Dobrze
wam zrobi. Wskazane w kazdym wieku”) upatruje perwersyjnej zachety
do innego rodzaju degustacji i ,,obrazy dla §wietego obowiagzku karmienia
piersia”.

W ,,scenie kuszenia” Antonio wystepuje zaréwno w roli kuszonego, jak
i widza, jako ze ogromny plakat z kobiecym bdstwem ustawiony zostal
naprzeciw okien jego mieszkania. Jednak po tym, jak w nast¢pstwie jego
interwencji modelka zostanie przyslonieta, jej obraz przesladuje go nadal.
Podczas golenia widzi w lustrze reke w dlugiej czarnej rekawiczce trzyma-
jacg szklanke mleka (niczym reke femme fatale z Gildy, rez. Charles Vidor,
1946); w trakcie wieczoru spedzanego w towarzystwie zaproszonych przy-
jaciol (kostycznych, o odpychajacych aparycjach) spostrzega blondwlosa
pigknos¢ z plakatu lezaca na jego stole w tej samej, co na afiszu wyzywajacej
pozie (wizji towarzysza grzmoty i btyskawice); gdy deszcz zrywa przestone
z billboardu/reklamy, jego oczom jawi si¢ blondyna przymruzajaca oko
ilewa reka wykonujaca gest ,,rogéw” (w jego wizji staje si¢ ,szatanka”, ucie-
le$nieniem zta).

Bohater Felliniego, niczym Antoni Pustelnik Flauberta, utozsamia swoja
pokuse z sitami nieczystymi i podejmuje kolejng prébe egzorcyzmowa-
nia zfa: ,Kim jestes? Semiramida, Kleopatra, Thais? Kimkolwiek jestes,
zlowrogi i przewrotny duchu, odejdz! Pograz si¢ w otchfaniach grzechu,
zgin, przepadnij! Rozkazuje ci”. Wowczas zlowrogie bostwo znika z plakatu
i pozostawia na ziemi ogromng szklanke mleka. Gdy Antonio mysli, ze juz
wypedzil je ze $wiata, odkrywa, ze znalazl si¢ u stop gigantycznej kobiety.
W dalszej partii ,nocnego kuszenia” Fellini zestawil zminiaturyzowang
postac ,,obroncy moralnosci” z olbrzymka Anita - dla Antonia gigantyczna
pokusa, cho¢ w istocie bezgrzeszna boginig zjednoczong z naturg. Kobieta-
bdéstwo wypomina Mazzuolo jego niecne uczynki wobec niej: ,,Bytam tam
niczym oblok. Jak to moglo kogo$ zrani¢?” - pyta modelka nie§wiadoma zla,
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I. 5. ,,Scena kuszenia”. Wizja Antonia - blondwlosa pigknos¢ z plakatu w jego domu. Kadr
z Kuszenia doktora Antoniego

o jakie jest posadzana. Malenki Antonio ucieka przed kobieta-potworem,
ktéra zapewnia go, ze nie zrobi mu nic ztego, po czym podnosi go z ziemi
i trzyma w rece, a on przerazliwie krzyczy. Inscenizacja tej sceny stanowi
nawigzanie do znanego motywu Pieknej i Bestii i jego trawestacji w horrorze
klasycznym - King Kongu (rez. Merian Caldwell Cooper, Ernest Beaumont
Schoedsack, 1933), w ktérym groza utozsamiana byta z rozmiarem (drobna
figurka Ann zestawiona z ogromng bestig Kongiem). Jednak juz w horro-
rze scena, w ktorej Kong trzyma w swej ogromnej lapie malenka figurke
omdlalej Ann, ukazywata jego czulos¢ i zapowiadata okietznanie bestii przez
kobiete. Fellini odwrdcil schemat proporcji (kobieta-olbrzymka i drobna
figurka Antonia) i powigzal lek (w tym przypadku mezczyzny) z wielkoscia,
ponownie demaskujac jego bezzasadnos¢. W noweli filmowej Felliniego
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Anita z afisza jest Pigknoscig i Bestig zarazem, lecz jedynie w oczach hipo-
kryty Mazzuola. Gdy staje sie kobieta o normalnych parametrach, jej ,,dia-
belski zapach” uderza mu do glowy - chciatby poswigcic sig, by odkupita
swe grzechy, pragnie zatrzymac ja na zawsze. Jej odmowa ponownie czyni
jawinng grzechu (nazwana zostaje ,,Sodoma i Gomorg”). Wreszcie Anita si¢
buntuje: ,Mam ci¢ juz do§¢, dokuczliwa mrowko. To ty widzisz wszystko
na opak” i odpowiada na jego ukryte pragnienie, rozbierajac si¢ przed
nim (zdejmuje rekawiczki, nawigzujac do znanego gestu Rity Hayworth
w Gildzie, oznaczajacego rzucenie wyzwania meskiemu stereotypowi po-
strzegania kobiety).

W Kuszeniu doktora Antoniego Fellini poprzez posta¢ Anity, kolejnego
wcielenia biblijnej Ewy obciazanej grzechem Adama, demaskuje hipokryzje
poczciwego Wiocha obwiniajacego o zto wstydliwy obiekt swego grzesznego
pozadania. Anita, zbuntowana Ewa, ponownie wchodzi w role mitycznej
kusicielki rodem z dzieta Flauberta:

Potrafie obja¢ sto tysiecy mezczyzn i mocno ich udcisngé. Gdy porusze
biodrami, czuja si¢ jak w niebie. Gdy zmruze oczy i spojrz¢ na nich w ten
sposob, poczuja tak wielkg rozkosz, az do dreszczy, rozkosz tak wielka jak
$mier¢ [...]. Musze ci co§ wyznac. Tak, jestem diabtem. Przysztam tu, zeby
cie zabrac ze sobag.

Jej stowa i zachowanie (zaczyna si¢ rozbierac) sa drwing i wyzwaniem
wobec mezczyzny, ktéry wzbrania si¢ przed widzeniem jej ,,nieczystego
ciala”. W obliczu ,,przekletej kreatury”, ktéra moze obnazy¢ przed nim swoje
cialo, Antonio Mazzuolo wykrzykuje: ,Niech nikt nie patrzy! Nie patrzcie
na nig! Wstancie i wyjdzcie z kina! Zabierzcie kobiety i dzieci, nie patrz-
cie!” i w desperackim akcie zdejmuje spodnie, by przystoni¢ nimi kobiete,
a doktadnie - obiektyw kamery, ale pochwycone przez olbrzymke spodnie
w jej dloniach okazujg si¢ zbyt malenkie, aby zastoni¢ cud natury/sztuki.

Zmuszony do patrzenia Antonio — rozdarty pomiedzy potrzeba usu-
niecia demona z tego $wiata a glosem wewnetrznym, ktéry nakazuje mu
nazwac ucielesnienie Piekna ,,swoja mifo$cia” — wchodzi w role $w. Michata
Archaniola, ,boskiego postanica™?, ubranego w zbroje, noszacego wtdcznie

52 Sw. Michat jest nazywany ,,boskim postaricem”, w Apokalipsie $w. Jana wystepuje
jako ,wddz aniotéw” zrzucajacy z nieba smoka-Szatana. Zob. S. Carr-Gomm, hasto
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II. 6. ,Niech nikt nie patrzy!”... Kadr z Kuszenia doktora Antoniego

i tarcze, i przeszywa ta wldcznig serce modelki z plakatu, unicestwiajac
demona, jak niegdy$ $w. Michal pokonal smoka-Szatana. W tradycji chrze-
$cijanskiej Archaniot Michat uwazany jest za ,,ducha opiekunczego Kosciota,
obronce wiernych, pogromce szatana™, tego, ktory stoczyl zwycigski boj
ze smokiem (Szatanem). Przedstawienia Michala Archaniofa w ikonografii
chrzescijanskiej inspirowane byly opisami zawartymi w Apokalipsie $w.
Jana - stad posta¢ uskrzydlonego rycerza w zbroi, z mieczem lub wldcznia,
pokonujacego demona, czesto ukazanego pod postacig smoka. Jego imig
w jezyku hebrajskim znaczylo ,,ktoz jest jak Bog” i postrzegany byl m.in.
jako patron ,,dobrej $mierci™*. Fellini postuzy! sie tym konwencjonalnym
przedstawieniem — Antonio uzurpuje sobie prawo do tego, by by¢ ,,bo-
skim postancem” usmiercajacym demona; pod ostong nocy staje sie tym,
ktéry przynosi §mierc¢ jako ,,duch opiekunczy” stojacy na strazy moralnosci
i posrednio Kosciofa. Tyle ze w noweli Felliniego 6w Ko$ci6t to skostniata
instytucja, puste §wiatynie, reprezentanci instytucji przypominajacy mafio-
z6w i obludni purytanie o odrazajacych twarzach. Nie przypadkiem nocna
»scene kuszenia” rezyser spuentowal w duchu ironicznym obrazem orszaku
pogrzebowego uformowanego przez odpychajacych swa aparycja przyja-

‘Michal, $w. (Archaniol)’, w: idem, Sfownik symboli w sztuce. Motywy, mity, legendy
w malarstwie i rzezbie, przel. B. Stoklosa, Warszawa 2001, s.161.

> W. Kopalinski, Stownik mitéw i tradycji kultury, Warszawa 1985, s. 685.

>t R. Giorgi, Aniotowie i demony. Leksykon. Historia, sztuka, ikonografia, przet.
T. Lozinska, Warszawa 2005, s. 364.
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ci6l Antonia, ktérzy niosg trumne i zapalone §wiece i wznoszg okrzyki:
»Smier¢ jest zyciem, gdy oczyszcza. Niech zyje wyzwoliciel!”. Jak pustelnik
Flauberta, purytanin Antonio musiat dokonaé wyboru pomiedzy Smiercig
a Rozkoszg i opowiedziat sie (w swych nocnych wizjach) po stronie Smierci
unicestwiajacej marzenie. Ale Fellini dal jeszcze szans¢ swemu bohaterowi -
w epilogu Antonio, po przebudzeniu, zawieszony na billboardzie, nie chce
juz by¢ ,wyzwolicielem” i wldcznie kieruje w strone tych, ktorzy chcg usunaé
z placu afisz wraz z modelka (uosobieniem Rozkoszy).

Woéweczas jako szaleniec zostaje zabrany przez karetke pogotowia, na
dachu ktorej jedzie Smiejacy sie szyderczym $miechem i wystawiajacy jezyk
Kupidyn. Ow $miech stanowi raczej nawigzanie do zakonczen dwu pierw-
szych wersji Kuszenia... Flauberta, sugerujacych kleske ludzkich ambicji,
nizli do afirmacji Zycia w duchu chrzescijaniskim jako triumfu idei ascezy
nad zmyslowoscig z trzeciej wersji powiesci. Antonio chce zatrzymac przy
sobie zjawe (obietnice Rozkoszy) i jest ostatnim bastionem, ktoéry upada
przed potegg Erosa. Smiech Kupidyna odnosi si¢ do triumfu ducha zmy-
stowosci jako najwiekszej z poteg i pokazuje ,daremnos¢ préb ttumienia
instynktow seksualnych™.

Olbrzymka Anita (uciele$nienie zmystowej pokusy) w ujeciu Felliniego
jest metaforg sztuki (kina), jej witalnoéci. Rezyser zdejmuje z niej odium
winy, sytuujac t¢ wing po stronie odbiorcy sztuki (w typie Antonia i jemu
podobnych). Grzeszne pozadanie Antonia kaze mu unicestwi¢ pokuse.
Rzucajac widcznia w kobiete-widmo, zabija Erosa. Smieré modelki na afiszu
oznacza triumf Smierci nad Rozkoszg i zyciem w ogéle. Symbolizuje go
orszak pogrzebowy ztozony z ludzi o kostycznych posturach i odrazajacych
twarzach, na czele z dewotka, siostrag Antonia, Donatellg. To ironiczne spor-
tretowanie tych, ktérzy unicestwiaja witalno$¢ uciele$sniong w kobiecie. To
wyrazone w humorystyczny sposdb oskarzenie pod adresem pogromcow
piekna i witalno$ci, patronéw ,,dobrej $mierci”. Przestanie noweli z 1962 roku
nie stracilto nic ze swej aktualnosci. W optyce Felliniego sytuacja, w ktorej
znalazl sie Antonio, konfrontowany z wizerunkiem kobiety na billboardzie,
jest metaforg sytuacji widza w kinie. Tak jak Flaubert w tworczosci artystycz-
nej lokowal uniesienie religijne, tak Fellini uczynil Anite-giganta bostwem

» Ch. Wiegand, op. cit., s. 88.
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II. 7. Antonio Mazzuolo w roli $w. Michata Archaniola odwracajgcy wektor wléczni w strong
podobnych sobie, chcgcych unicestwi¢ pokuse Rozkoszy. Kadr z filmu Kuszenie doktora
Antoniego
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II. 8. Triumf ducha zmystowosci — usmiech Kupidyna. Kadr z Kuszenia doktora Antoniego

jego poganskiej religijnosci utozsamionym z kinem — w obu przypadkach
zmitologizowanym tworem laczagcym w sobie grzech i $wigto$c.

WIECZNE MIASTO - WIECZNE ZEPSUCIE, ZMIERZCH
WARTOSCI, PIETNO APOKALIPSY (HIPERBOLIZACJE
W RZYMIE)

Rzym (Roma, 1972) Federica Felliniego to studium Wiecznego Miasta wi-
dzianego oczyma ekipy filmowej i oczywiscie samego rezysera. Pierwotnie
film mial mie¢ tytul Urbs (Miasto). Dla rezysera Rzym byl ,,miejscem wy-
odrebnionym z otaczajacego $wiata, wybranym, sakralnym?”, istniejacym
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»poza czasem, poza historig, w pewnym sensie nawet poza przestrzenig ™.
O swoim odbiorze Rzymu Fellini méwil:

Rzym uczlowieczony postrzegam jak kobiete, ktora sie kocha i ktorej sie
zarazem nienawidzi, albo jak wszech§wiat, w ktéry sie wierzy, ktory sie
zna, bo zawsze tu byl, i ktéry nagle okazuje si¢ kompletnie nieznany niczym
niedostepna dzungla””.

Dla Felliniego Rzym symbolizuje Wielka Matke, béstwo opiekuncze
i przerazajace zarazem czy orientalne bostwo kuszace i rownoczesnie zde-
prawowane (jest innym wariantem mitu kobiety-olbrzymki z Kuszenia
doktora Antoniego). Skojarzenie Rzymu z kobietg zostalo zresztg wpisane
w film. W dziewigtym epizodzie filmu kamera podaza za pewng kobietg
idaca wieczorem opustoszalg ulica, czemu towarzyszy glos narratora: ,,Ta
pani, ktora wraca do domu wzdtuz muru patrycjuszowskiego patacu, to
rzymska aktorka Anna Magnani. Jest Zzywym symbolem Rzymu” i dodaje:
»Rzymu zarazem drapieznego i opiekunczego, szlachetnego i nedznego,
mrocznego i rubasznego”. Wowczas kobieta si¢ odwraca, ujawniajac swoja
twarz (zmeczong, o ostrych rysach, podkrazonych oczach, okolong kru-
czoczarnymi wlosami), i zwraca si¢ do méwiacego te stowa: ,,IdZ spac,
Federico!... Nie ufam ci”, zdradzajac jego tozsamo$¢. Ta epizodyczna rola
aktorki, z ktorg Fellini utozsamia Rzym, byla ostatnig rolg filmowa Anny
Magnani. Zmarla w niedlugim czasie po nakreceniu tej sceny®. W ksigzce
Zawdd: rezyser. Rozmowy rezyser wspominal, ze w pewnym sensie repre-
zentuje ona ,Rzym, Wilczyce, Westalke™. Uciele$niata tez typ rzymianki
o ostrym temperamencie. Odejscie tego symbolu Rzymu réwniez (ex post)

¢ M. Kornatowska, Fellini..., op. cit., s. 124.

*7]. Baxter, Fellini, New York 1994, s. 261. Ttuma. cytatu — L.K-P. Wszystkie frag-
menty z obcojezycznych ksigzek przytoczono w ttumaczeniu autorki niniejszego
artykutu.

8 Anna Magnani zmarla 26 wrze$nia 1973 roku na raka trzustki. Rzym mial
premiere 16 marca 1972 roku.

¥ S.Miniewicz, Anna Mangani: muza cierpigca, Kultura.onet.pl, 7.03.2018, https://
kultura.onet.pl/film/wywiady-i-artykuly/anna-magnani-muza-cierpiaca/thp29ce, (do-
step 23.06.2022).
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wpisuje si¢ w klimat naznaczenia Wiecznego Miasta Felliniego tym, co
nieuniknione i nieodwracalne, widmem schytkowosci.

Rzym jawi si¢ tez Felliniemu jako miejsce, w ktérym spokojnie mozna
oczekiwac konca $wiata. Te mysl wlozyl w usta przybysza z zewnatrz — osie-
dlonego w Rzymie amerykanskiego pisarza Gore’a Vidala®, ktéry podczas
wywiadu (réwniez w epizodzie dziewigtym) zapytany o motywacje za-
mieszkania w Rzymie, stwierdza: ,,Po pierwsze, bo lubie Rzymian. Guzik
ich obchodzi, czy zyjesz, czys sczezl, s3 obojetni jak koty. Rzym to miasto
zludzen. Nie przypadkiem maja tu swoje siedziby Kosciol, Rzad i Kino.
Fabryki iluzji, ktéra my dwaj tez tworzymy. Zbliza si¢ koniec $wiata, bo
jest za duzo ludzi. Zbyt wiele samochodoéw, trucizn. Nie ma wspanialszego
miasta od wiecznie odradzajacego si¢ Rzymu. Gdzie znajdziesz lepsze miej-
sce w oczekiwaniu na koniec $wiata z powodu skazen i przeludnienia? To
idealne miejsce, by usigs¢ i patrze¢, jak wszystko stacza si¢ w otchlan. Za
koniec!” (wznosi toast).

Felliniowska wizja Rzymu koresponduje z tym spojrzeniem obcokra-
jowca, ktory wybrat Wlochy na swoja drugg ojczyzne i w filmie Felliniego
zagral samego siebie®.

% Gore Vidal (1925-2012) - pisarz, eseista i dramaturg narodowosci amerykanskiej
o bogatym i czasami kontrowersyjnym dorobku. Duzo czasu spedzit we Wloszech, na
stale przeprowadzit sie do USA w 2003 roku, kiedy podupadtl na zdrowiu. Sprzedat
wowczas swoja wloska wille La Rondinaia (Jaskélcze Gniazdo) w Ravello na wybrzezu
Amalfi, usytuowang na klifie nad zatoka Salerno; zob. https://en.wikipedia.org/wiki/
Gore_Vidal (dostep 23.06.2022). Spod piéra Vidala wyszta m.in. powie$¢ o tematyce
wloskiej Julian (1964) — dziennik Juliana Apostaty (361-363), cesarza Rzymu, ktéry
sprzeciwil sie chrzescijanstwu. Byl tez scenarzysta, m.in. wsp6lscenarzysta filmu Ben
Hur w rez. Williama Wylera (1959). Napisal takze pierwotng wersje scenariusza do
szokujacego filmu Caligula (Kaligula,1979) w rez. Tinto Brassa (Vidal wycofal sie z sy-
gnowania scenariusza swoim nazwiskiem z powodu narzuconych mu zmian; w wersji
nieocenzurowanej figuruje jako jego autor).

' Przez ponad trzy dekady Gore Vidal spedzat sze$¢ miesiecy w roku we Wtoszech,
mieszkajac miedzy Rzymem a wspanialym poludniowym miastem Ravello, na wy-
brzezu Amalfi. Byl dumny z faktu, ze zagrat u Felliniego i ze zostal honorowym oby-
watelem Ravello. Chlodniejsze wloskie miesigce Vidal spedzal ze swoim partnerem,
wokalistg jazzowym Howardem Austerem, w przestronnym apartamencie na naj-
wyzszym pietrze, ktorego taras wychodzil na ruiny §wiatyn na placu Largo di Torre
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I1. 9. Gore Vidal: ,Rzym to miasto ztudzen...”. Kadr z filmu Rzym

Fellini pokazuje Rzym jako najwazniejsze miasto $§wiata, kolebke cywi-
lizacji znikajacej wraz z freskami, osobliwe miejsce odwiecznego zepsucia
i rozkladu, wspoélczesng metropoli¢ zmierzajacg do katastrofy. To subiek-
tywna wizja Wiecznego Miasta ukazanego w dziewigciu odstonach obejmu-
jacych przeszlo$¢ oraz terazniejszo$¢ i wieszczaca mozliwg katastrofe. Dla
Felliniego Rzym jest ,,symbolem tego, co wieczne, tego co trwa, a zarazem
niesie zapowiedz §mierci, zagltady™*. Widmo $mierci, schytkowosci i moz-
liwej, a wrecz nieuchronnej apokalipsy zostalo juz zasugerowane klamrg
filmu. Inicjalne obrazy filmu nawiagzuja do motywu postaci z kosa, bedacej
alegorig $mierci.

Na pierwszym planie widoczne sg ciemne figury trzech wie$niaczek na
rowerach, ktore o zmroku najprawdopodobniej wracaja z pola. Jedna z nich
trzyma kose. Tto dla nich stanowig trzy elementy martwego pejzazu — dwie
bezlistne wierzby placzace i kamienny glaz z drogowskazem na Rzym.
W tej konfiguracji mozna dopatrzec si¢ odniesienia do motywu spotkania
trzech zywych i trzech zmarlych. W legendzie trzech zmartych moéwito

Argentina w Rzymie - ,,A czy jest lepsze miejsce do ogladania konca §wiata?”... Zob.
J. Harris, Gore Vidal’s Love Affair With Italy, iltaly. All Things Italian in America,
1.08.2012, http://www.iitaly.org/magazine/focus/facts-stories/article/gore-vidals-love-
-affair-italy (dostep 23.06.2022).

2 Swiatowa encyklopedia filmu religijnego, red. ks. M. Lis, A. Garbicz, Krakéw
2007, s. 473.
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I1. 10. Alegoria Smierci — elementy martwego pejzazu. Kadr z filmu Rzym

do zywych: ,,Kim jeste$cie — my$my byli, kim jesteSmy — wy bedziecie™.
W przedstawieniu Felliniego funkcje trzech martwych petnig dwa obumarle
widmowe drzewa (wierzby placzace, ktore symbolizujg zatobe®) i antyczny
kamien. Temu obrazowi, implikujacemu skojarzenie z zapowiedzig $mierci,
towarzyszy glos z offu (samego Felliniego): ,,Pierwsze wyobrazenie o Rzymie
zawdzieczam antycznemu glazowi lezacemu w polu nieopodal naszej wio-
ski. Rzym 340 km” - wprowadza on w kolejne impresje rezysera, ktérych
bohaterami sg Wieczne Miasto i populus Romanus. Dopelnieniem klamry
jest obraz ulic Rzymu, po ktérych nocg pedza na motorach jezdzcy wzbudza-
jacy uczucie trwogi. Finalna kawalkada motocyklistow ubranych w skéry —
przywodzacych na mys$l barbarzyncéw najezdzajacych Wieczne Miasto,
nowych ,jezdzcéw Apokalipsy” - nie wrdzy nic dobrego. Za sprawg tego
typu obrazéw Fellini wchodzi w role wieszcza katastrofy. Jesli Sfodkie zycie
byto diagnoza upadku wartosci w kregach elit artystycznych, Kuszenie dok-
tora Antoniego ukazywalo upadek jednostki wychowanej w kulcie pozoréw,
to Rzym ma o wiele bardziej katastroficzny wydzwigk, jest proroctwem
apokalipsy.

Nie przypadkiem rezyser nawet w formie epizodycznej filmow zaszy-
frowat kontekst sakralny, w jakim sytuowat swoje dzieta wizyjne. Siedem

# W. Kopalinski, Stownik mitéw i tradycji kultury, op. cit., s. 1152.

4 W. Kopalinski, Sfownik symboli, Warszawa 1991, s. 460. W pierwotnej wersji ta
ekspozycja miala konczy¢ sie epizodem cmentarnym; zob. M. Kornatowska, Fellini,
op. cit., s. 128.
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epizodow Stodkiego zycia ma swoje Zrédlo w symbolice, jaka przypisuje sie
liczbie siedem. Ma ona znaczenie i w opisie stworzenia $wiata, i w Apokalipsie
$w. Jana i odnosi si¢ do zycia czlowieka oraz czasu $wiata. Liczba siedem
jest okreslana jako $wieta, poniewaz Bog po stworzeniu $wiata odpoczat
wlasnie dnia siddmego; siodmy dzien to ten, w ktérym $wiat osiagga swoja
doskonalo$c¢®. Wraz z przeminieciem czasu $wiata wypelni sie liczba sie-
dem i wtedy nastanie dzien 6smy - dzien sadu (6semka oznacza ostateczne
wypelnienie)*. W Stodkim zyciu siodmy epizod przynosi rewers tej sytuaciji,
triumf deprawacji, zanik $§wietosci. Dziewigtka oparta jest na trdjce, to
»trojkat trojni, potrojenie potrdjnosci. Pelny wizerunek trzech swiatow”
w obrzedach leczniczych reprezentuje ,,potréjna synteze, tzn. uporzadko-
wanie kazdej ptaszczyzny (cielesnej, rozumowej, duchowej)™’. Dziewiatka
symbolizuje tez doskonalos¢ - jako potrdjna trdjka, symbol sumy trzech
$wiatéw: nieba, ziemi i piekla. Jako ostatnia z szeregu cyfr ,reprezentuje
koniec i poczatek, ide¢ rodzenia si¢ na nowo, przeobrazenia i rozwoju,
a zarazem $mierci, konca cyklu™®. Inny zakres znaczeniowy dziewiatki
jest powigzany z grzechem i wizjg piekla. Dziewie¢ grzechéw cudzych
(w chrzescijanstwie) to: ,radzi¢ do grzechu, kaza¢ grzeszy¢, zezwalac na
grzech, pobudza¢ do grzechu, pochwala¢ grzech, milcze¢ na grzech, nie
kara¢ grzechu, pomagaé w grzechu, uniewinnia¢ grzech cudzy”; piekto
chrzescijanskie zostalo zobrazowane w literaturze poprzez dziewig¢ bram:
trzy spizowe, trzy zelazne, trzy kamienne (jak w Raju utraconym Johna
Miltona, 2, 645), jak i w postaci dziewieciu stopni budujacych hierarchie
piekielng na wzor dziewieciu choréw anielskich (w Boskiej komedii Dantego
pieklo ma dziewie¢ kregow)®.

Dziewig¢ epizoddw Rzymu ma tez postac potrojenia potrdjnosci, przy
czym w kazdym ukladzie trzech epizodéw kulminacja przypada na trze-
cie ogniwo odnoszace si¢ do wspolczesnosci i bedace znakiem zblizaja-
cej sie apokalipsy. To epizody: trzeci [pokazany jako ,przedsionek piekta”

65 D. Forstner OSB, Swiat symboliki chrzescijariskiej. Leksykon, Warszawa 2001,
s. 47.

¢ Ibidem, s. 48.

¢ J.E. Cirlot, Sfownik symboli, Krakéw 2000, s. 226.

% W. Kopalinski, Sfownik symboli, op. cit., s. 84.

% Ibidem, s. 85.
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gigantyczny korek poprzedzajacy wjazd do Rzymu przez tzw. Raccordo
Anulare, czyli autostrade okalajaca miasto (sekwencja dziewigciominu-
towa)], szosty [drazenie metra i odkrycie Rzymu podziemnego ujawniaja-
cego swe ulotne piekno sprzed tysiecy lat, znikajace wraz z wtargnieciem
powietrza (to, jak umiera przesztos¢ ma wydzwigk profetyczny, zapowiada
koniec wszystkiego)] i dziewiaty (kawalkada motocyklistéw — mrocznych
jezdzcow, ktdrzy pedza na swych maszynach wymarlymi nocg ulicami
i zataczaja kota) sg wizja juz spelniajacej si¢ apokalipsy.

Elementem spajajacym te trzy kulminacje jest ruch: samochodéw usitu-
jacych wjecha¢ do miasta i pedzacych na oélep ku samozatraceniu; drazacej
tunel i wdzierajacej sie w glab ziemi machiny-kreta niszczacej ruiny patry-
cjuszowskiego domu; szaleficza jazda motocyklistow opuszczajacych miasto
i podazajacych w nieznane. Epizody te faczy réwniez atmosfera niepewnosci
i zagrozenia, wynikajaca ze zderzenia $wiatla i mroku: zdarzeniom na au-
tostradzie towarzyszy burza, strumienie deszczu i grzmoty; pracom pod-
ziemnym przy budowie metra towarzyszy mrok rozswietlany reflektorami
o$wietlajacymi zachowane na $cianach patrycjuszowskiego domu barwne
freski, ktore znikajg w zetknieciu ze $wiatlem i powietrzem; ped moto-
cyklistow odbywa si¢ nocg rozjasniang jedynie reflektorami ich maszyn.
W kazdym z tych epizodéw jest moment konfrontacji ze sztuka: martwe
tusze krow wiezionych do rzezni, ktére w wyniku kraksy znalazly si¢ na
autostradzie, nasuwaja skojarzenie z malarskim tematem rozptatanego wotu
[podejmowanym przez Joachima Beuckelaera, (1563), Rembrandta, (1643,
1655) czy Francisa Bacona (Figure with Meat, 1954)], odwolujacym si¢ do
idei $mierci (czerwone mieso rozéwietlajace ciemne pomieszczenie rzezni —
u Felliniego plamy krwi na tuszach zwierzat); odkryte w powstajacym tunelu
metra starozytne freski, przedstawiajace zycie codzienne dawnych patry-
cjuszy, urzekaja barwami, a ich znikanie przypomina o kruchosci istnienia;
reflektory kawalkady motocyklistow o$wietlajg ruiny starozytnych budowli
Rzymu. Mozna w tych przedstawieniach dostrzec symbole vanitas, ktérych
przestaniem jest ostrzezenie przed nietrwaltoscia Zycia.

Trzecim ogniwom triadycznego ukladu dziewigciu epizodéw przypadta
funkcja metaforyczna — wszystkie wskazuja na zblizajaca si¢ apokalipse.
Pozostale epizody skiadaja si¢ na portret populus Romanus nakreslony przez
Felliniego. Obraz mieszkancéw Rzymu jest wypadkowa roznych sktadowych:
modelu edukacji szkot klasztornych, wizerunku modelowej tradycyjnej
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Il. Ila-1lc. Obrazy profetyczne - sktadowe wizji spetniajgcej sie apokalipsy: gigantyczny
korek na wjezdzie przez Raccordo Anulare, ulotne piekno znikajgcych freskow, kawalkada
motocyklistow - ,jezdzcow Apokalipsy”. Trzy kadry z filmu Rzym

rodziny, scenek rodzajowych przesztosci zwigzanej z dziedzictwem kultu-
rowym antyku, ale i naznaczonej zbrodnia faszyzmu terazniejszosci spod
znaku nurtéw kontestacyjnych (made in USA), zwyczajow zwigzanych z roz-
koszami podniebienia i ciata (uliczne biesiady nadmiaru i wizyty w domach
publicznych) lub cieszacych oko (tradycja teatrzykow rewiowych i seansow
w kinie), lokalnego kolorytu (zwigzanego z miejscami majacymi swoja

Zoiq‘\c‘%\n’ih = www.zalacznik.uksw.edu.pl



IWONA KOLASINSKA-PASTERCZYK

bogatg histori¢) oraz dwu sfer wpltywoéw — burdelu i Kosciota. Portretujac
mieszkancéw Rzymu, Fellini uciekt si¢ do kilku zabiegéw: wyjaskrawienia,
przerysowania, deformacji, karykatury, hiperbolizacji oraz intensyfikacji,
czym dal wyraz niezwyklej wrecz weny ikonograficznej.

Podwdjna moralno$¢ demaskuja scenki sktadajace sie na obraz Rzymu
widzianego z perspektywy zycia na prowingji (z epizodu pierwszego). Wérod
nich pokaz przezroczy podczas lekcji dla uczniéw szkoty klasztornej, roz-
poczety slajdem z Wilczycg kapitoliriskg (,cala z brazu”), konczacy sie:
»Najwazniejszg §wiatynia Swietej Matki Kosciola”, ktoérag reprezentuje
ksztaltna pupa w stringach nalezaca do péinagiej kobiety. W reakcji na
przypadkowy slajd obnazajacy prawde jeden z ksigzy-nauczycieli krzyczy:
»Zgas, zaslon to, wylacz! Zamknijcie oczy, nie patrzcie. To Szatan. Kto
patrzy, péjdzie do piekla. Zamknijcie oczy, to diabel, grzech”. Te stowa
nawigzuja do wyrazajacego wzburzenie i pelnego hipokryzji okrzyku
Antonia Mazzuolo z Kuszenia..., reagujacego na zagrozenie nagoscia ol-
brzymki Anity. Pomost pomigdzy pierwszym a drugim epizodem filmu
stanowi spojrzenie Felliniego-chlopca na odjezdzajacy do Rzymu pociag,
zastapione spojrzeniem kamery na przybylego na dworzec w Rzymie
Felliniego-dziewigtnastoletniego mlodzienica. Pierwsze zetkniecie przy-
stojnego mlodzienca w bialym garniturze z Rzymem (w epizodzie drugim)
to zetknigcie z rodzing Paletto, u ktérej ma zamieszkac, na czele z zalegajaca
w 16zku panig domu - gigantyczng matrong o monstrualnym cielsku (cier-
piaca na zapalenie jajnikow). Gigantyczna ptodna matka jest tu wariantem
mitu olbrzymki (z Kuszenia...) - ironicznym obrazem pokusy urzeczywist-
nionej. Drugi obrazek z zycia to wielka biesiada uliczna, pantagrueliczna
wyzerka mieszkancow plebejskiego przedmiescia, w ktorej bierze udziat
mlody przybysz. Kolacja przy wspélnych stotach na ulicy (z tramwajami
przejezdzajacymi opodal) przybiera forme wielkiego obzarstwa przypra-
wiajacego o mdlosci. Kulminacyjnym daniem serwowanym w menu jest
wniesiona na tacy potrawa ksztaltem przypominajgca martwa rybe z wy-
batuszonym okiem z finatu Stodkiego zycia.

Epizody czwarty i piaty to konfrontacja dwu spojrzen: na Rzym wspol-
czesny i sprzed trzydziestu lat. Pierwsze (w epizodzie czwartym) jest spoj-
rzeniem z gory, z kamery umieszczonej na wysiegniku (kranie) podczas
zdje¢ kreconych przez ekipe filmowg Felliniego i daje perspektywe widzenia
z panoramicznego tarasu na szczycie wzgorza Pincio (polozonego poza
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II. 12. Kulminacyjne danie. Potrawa przypominajgca martwg rybe ze Stodkiego zycia. Kadr
z filmu Rzym

obszarem antycznego Rzymu). To Rzym wspolczesny — kosmopolityczny,
atrakcyjny dla amerykanskich turystéw i przybylych zza oceanu hipisow.
Przygladajacy si¢ pracy na planie wloski dziennikarz i polityk Piero di
Siena méwi o nim: ,,Prawdziwi rzymianie znikneli. Wszedzie pelno dlugo-
wlosych brudaséw. Studentéw, ktorzy nie cheg studiowac i transwestytow,
narkomanéw wszelkiej masci. Jesli ten film trafi za granice i ludzie zobacza
prostytutki, odmiencow i te wszystkie zberezenstwa, co sobie pomysla
o naszym kochanym Rzymie?”. Drugie spojrzenie (w epizodzie pigtym) jest
spojrzeniem wstecz na éwczesna forme obcowania publicznosci ze sztuka za
posrednictwem teatrzyku rewiowego Barrafonda. Nie ma w tym spojrzeniu
zadnej nostalgii za lepszym minionym $wiatem.

Epizody siddmy i 6smy ponownie konfrontuja wspdtczesno$¢ z przeszio-
$cig 1 przeszlo$¢ z terazniejszoscia. Epizod siddmy zaczyna sie sekwencja
prezentujaca Schody Hiszpanskie’ oblegane przez hipiséw - dzieci-kwiaty
nieznajace obyczajowych tabu. Ten obraz obyczajowej swobody staje si¢
pretekstem do przywolania, wlasciwego pokoleniu Felliniego, zwyczaju
odwiedzania doméw publicznych - jedynych miejsc, gdzie wszystko bylo
dozwolone. W dwu scenach zostaly przywolane dwie kategorie przybyt-
kéw platnej rozkoszy: tani burdel dla plebsu oraz Zolnierzy i luksusowy

7 Wzniesione w latach 1723-1725 wedlug projektu Francesca De Sanctisa
i Alessandra Specchiego. Prowadzg z placu Hiszpanskiego do kosciota Trinita dei
Monti (koscidt $w. Tréjcy).
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dla klienteli z bardziej zasobnym portfelem. W pierwszym ,,dziewczyny
pracujace” — tluste i kostyczne, o odrazajacych twarzach i zwigdnietych
cialach, zniszczone przez uplywajacy czas i charakter profesji, wulgarne
i wyzywajace - zachecajg swymi wdziekami réwnie odrazajacg klientele,
ustawiong w szpaler prowadzacy do seksualnego ,raju”. Luksusowy dom
rozpusty rézni od jego tanszej wersji jedynie bogaty wystréj (przestronne
korytarze, butikowe pokoje, winda) i ubiér przybylych do niego klien-
tow, a takze stawa miejsca, do ktorego ,wchodzilo si¢ z biciem serca, jak
na egzamin”. To w nim Fellini-mlodzieniec przezywa seksualng inicjacje
z prostytutka Dolores. Wizualizacja tych miejsc, oparta na karykatural-
nym wyolbrzymieniu i ewidentnej cielesnej brzydocie, wywoluje estetyczna
odraze. Tymi scenami Fellini dopisal jeszcze jeden rozdzial historii brzy-
doty”. Epizod ésmy inicjuje scena nacechowana ironicznym spojrzeniem
na nostalgie pewnej starej arystokratki, ksi¢znej Domitilli, za minionym
$wiatem i czasami, gdy kultywowano rodzinno-towarzyskie relacje arysto-
kracji i kleru - $wiatem, ktéry przeminat wraz z I Soborem Watykanskim.
Ksiezna, usitujac reaktywowac przesztosé z czaséw swej mtodosci, gosci
w swoim zamku dostojnikdw koscielnych na czele z biskupem i arystokra-
tow. W mrocznym palacu z wiszacymi na $cianach widmowymi portretami
przodkow, w przestrzeni roz§wietlonej jedynie blaskiem wysokich §wiec
w kandelabrach, przypominaja oni upiory namalowane $wiatlem jak na
obrazach Rembrandta. Gléwnym punktem programu wieczoru jest zorga-
nizowany przez ksiezne pokaz mody koscielnej. Najpierw, w plasach i na
wrotkach, modele prezentujg na wybiegu coraz to bardziej ekscentryczne
stroje (niektére o wdziecznych nazwach, jak: ,niepokalana turkaweczka”,
»siostrzyczki od pokus czysécowych” czy ,,spieszmy wszyscy do raju”),
potem zastepuja je przesuwajace si¢ bogato zdobione kaplanskie ornaty,
w $lad za nimi idzie pochdd widm i kosciotrupéw spowitych aureolg z bia-
tego tiulu, a zwieniczeniem widowiska jest monstrualna apoteoza Piusa XII
pojawiajgcego sie w zlocistej aureoli.

Instytucjonalny Kosciot: ,wypart si¢ Tajemnicy, utracit dusze¢. Pozostata
czysta zewnetrznos¢, pusty ceremonial, stroje i rekwizyty [...]. Poza ta

' Mozna by ja wlaczy¢ w poczet przykladow estetyki brzydoty, ktdra stata sie
tematem dzieta Umberta Eco. Zob. U. Eco, Historia brzydoty, przel. J. Czaplinska et
at., Poznan 2007.
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II. 13. Monstrualna apoteoza Piusa XII. Kadr z filmu Rzym

skapang w zlocie i purpurze fasada kryje sie jednak nico$¢””2. To obraz
Kosciola, ktéry oddalit sie od sacrum. Hiperbolizacja w scenach w burdelu
czy krzywe zwierciadlo groteski w ceremonii przywrdcenia §wietnosci
Kosciota, sprowadzonej do zewnetrznosci, postuzyly demaskacji zZrédet
upadku czlowieka. Fellini pokazal swiat, w ktérym ,,mito$¢ sprowadzono
wylacznie do ciala, ktdre si¢ sprzedaje, a wiare do kostiumu, ktéry sie ku-
puje””>. Finalne partie epizodu 6smego to ponowny powr6t do wspolcze-
snosci na ozywajace nocg uliczki Zatybrza (Trastevere) — najstarszej czesci
Rzymu, przyciagajacej awangarde artystyczna i turystow, oferujacej swoim
gosciom ,,porcje lokalnego kolorytu, najlepsza kuchnie i wspaniale mozaiki
frontonu kosciola §w. Marii Zatybrzanskiej””*. W filmie Felliniego nad wej-
$ciem w waska uliczke wisi napis ,,Festa De Noantri” (,,Swieto narodowe”).
Kosmopolityczne srodowisko — artysci, turysci, mieszczanie, plebs, hipisi -
siedzg w przytulnych restauracjach badz walesaja si¢ po waskich uliczkach.
To tu Gore Vidal nazwie Rzym miastem ztudzen, idealnym miejscem do
obserwacji tego, ze wszystko stacza si¢ w otchtan. Tu tez w pewnym mo-
mencie kto§ w tlumie biesiadujacych wykrzyczy: ,,Krdlestwo za rybe!”.
Ten okrzyk, z pozoru bez znaczenia, jest parafraza stynnego zawolania
Ryszarda III (z dramatu Szekspira) na polu bitwy pod Bosworth (22 sierpnia
1485 roku) - desperackiego wotania o pomoc w ostatniej chwili. Ow glos
wolajacego posrod thumu w filmie Felliniego nie odnosi si¢ do pozadanego

2 M. Kornatowska, Fellini, op. cit., s. 126.
73 Ibidem.
™ H. Ksigzek-Konicka, 100 filméw wloskich, op. cit., s. 157.
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dania, lecz - na poziomie symbolicznym - funkcjonuje jako desperacka
proba wolania o ratunek przed tym, co ma nadejs¢. To nawigzanie do finalnej
sceny Stodkiego zycia, w ktorej rybacy wylawiajg z morza ogromng rybe.
Tam ryba byla martwa, tu jest nieosiagalna. W obu przypadkach ryba jest
znakiem czego$ innego - znakiem Chrystusa, ktdrego w tej rzeczywistosci
juz nie ma.

Wizja Wiecznego Miasta i populus Romanus, jaka dal Fellini w Rzymie,
jest petna goryczy. Jego film ,,méwi o brzydocie. O brzydocie gteboko pojete;j.
Brzydocie lat minionych, terazniejszo$ci, smutnej brzydocie cztowieka™”,
o zanikaniu $wietosci i ztowieszczej perspektywie na przyszios¢. Nie przy-
padkiem to 6smy epizod wprowadza wstrzas i przestroge. W chrzescijan-
stwie liczba osiem jest nacechowana symbolicznie - ,,wskazuje na krélestwo
wieczne, z ktorego Chrystus zstepuje do Zycia ziemskiego™®. Fellini wskazuje
na zepsucie, schylkowos¢, dekadencje, desakralizacje i staczanie si¢ ku
otchlani.

TRYPTYK RZYMSKI - ZANIKANIE SWIETOSCI

Filmy Stodkie zycie, Kuszenie doktora Antoniego i Rzym ukladaja si¢ w forme
tryptyku (nieformalnego, bo niezatozonego z gory). Pozostaja do siebie w we-
wnetrznej relacji, analogicznej do tej, jaka zachodzi pomiedzy trzema pane-
lami malarskich tryptykéw. To juz nie seria nastepujacych po sobie filmoéw,
jak w przypadku ,trylogii odkupienia”, lecz uktad trzech dziet tworzacych
pewna calo$¢, ktéra mozna postrzegac i odczytywaé zaréwno diachro-
nicznie, jak i synchronicznie. Te trzy dzieta buduja logiczna calos¢ - forme
oparta na ciaglo$ci sugerowanej nawrotem motywow i obrazéw. Podobnie
jak w tryptykach malarskich, gdzie panele boczne sg do siebie w jakims$§
sensie podobne, a kompozycja centralna stanowi wzgledem nich pewien
kontrast (nieoznaczajacy odrebnosci), tak w Stodkim zyciu i Rzymie Fellini
dal portrety zbiorowe (w pierwszym filmie wyltacznie elity towarzyskiej,
w drugim - populus Romanus), za$ w Kuszeniu doktora Antoniego — portret
jednostki (przecietnego Wlocha). Spoiwo miedzy dzietami stanowi Rzym
(miejsce akcji, miasto i jego mieszkancy). Kazde z trzech ogniw ukazuje

7 A.Jackiewicz, Moja filmoteka..., op. cit., s. 41.
7 D. de Chapeaurouge, Symbole chrzescijaniskie, przet. G. Rawski, Krakow 2014,
s. 125.
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Rzym wspolczesny (korespondujacy z momentem powstawania filméw), ale
pokazany w perspektywie przesztosci. Kazdy jest wizja Wiecznego Miasta,
pochodng wyobrazni rezysera. To nie realne miasto uchwycone ,,obiek-
tywna” kamerg, lecz stworzone w sposdb zmistyfikowany, w duzej mierze
w miasteczku filmowym Cinecitta. W kazdej z trzech odston rzymskiego
tryptyku Fellini diagnozuje stan kultury. Stodkie zZycie przynosi obraz elity,
na zyciu ktorej odcisneta swe pietno rewolucja obyczajowa schytku lat pigc-
dziesigtych, Rzym ukazuje zmiany w zyciu spolecznym i obyczajowym,
determinowane wplywami ruchéw kontestacyjnych, ktére sa widoczne od
konca lat szes¢dziesiatych, za§ Kuszenie... obrazuje bardziej uniwersalng
sytuacje upadku jednostki. Kolejne spoiwo narracyjne to pokazanie §wiata
przez pryzmat kultury masowej: Stodkie zZycie to sceny z zycia codziennego
reportera/ow, Kuszenie. .. to historia oparta na sugestywnosci reklamy, za$
Rzym to plan zdjeciowy ekipy filmowej Felliniego. Kazdy z tych filméw jest
dzielem osobistym, cho¢ §lady obecnosci Felliniego zaznaczajg si¢ w nich
w rézny sposob. W Stodkim zyciu Marcello Rubini byt swego rodzaju alter
ego rezysera, za posrednictwem ktérego wprowadzal on widza w kolejne
kregi piekla. W Kuszeniu... Fellini, niczym Flaubert, jest wszedzie obecny,
cho¢ niewidzialny. W Rzymie Fellini jest nieustannie obecny, cho¢ nie na
pierwszym planie: jako chlopczyk marzacy o Rzymie z perspektywy Rimini,
w swym mlodszym wecieleniu (w kreacji Petera Gonzalesa) czarnowlosego
mlodzienca o delikatnej urodzie, ubranego w bialy garnitur (niczym aniot
w $wigtyni zepsucia) i wreszcie rezysera, obecnego (dyskretnie) na planach
filmowych lub za kamera, ktéry postawit sobie za zadanie oddanie atmos-
fery tego miasta, jego lokalnego kolorytu i tworzacych go mieszkancow.
Tryptyk (odczytywany symultanicznie) spaja temat zepsucia i zanikania
swietosci. Stodkie zycie to dekadencja (dotykajaca elite), Kuszenie... - to
walka z wlasnymi demonami (jednostki), a Rzym — proroctwo apoka-
lipsy. Desakralizacja $wiata (rytualy i rekwizyty w miejsce duchowosci
i Tajemnicy) to diagnoza status quo. W tryptyku zatracenia Federico Fellini
objawia si¢ jako posepny moralista zwiastujacy upadek $wiata w obliczu
zanikania $wietosci. Jego przestanie nie stracito nic na aktualnosci.
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Sins in Italian According to Federico Fellini. Roman Triptych of
Perdition and Vanishing Holiness

The text concerns the informal Roman triptych by Federico Fellini: Sweet Life (1960),
The Temptation of Dr. Antonio (an episode from the film Boccaccio 70, 1962) and
Rome (1972), which is a reverse of the “trilogy of redemption” of 1954-1957. Three
of Fellini's films (visions of Rome and its inhabitants) were treated as counterparts
of the panels of painting triptychs, thus making up a whole that can be read both
diachronically and synchronously. Read simultaneously, they form the Roman
triptych of perdition diagnosing the disappearance of holiness. As in the painting
triptychs, where the side panels are somewhat similar to each other and the central
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composition is a certain contrast to them (not denoting distinctiveness), in Sweet
Life and Rome Fellini gave collective portraits (in the first only the social elite, in
the second populus romanus), and in The Temptation of Dr. Antonio - a portrait
of an individual (but still average Italian). The emphasis was placed on how, in
each of the installments of the Roman triptych, Fellini diagnoses the condition
of a culture that is declining (as a result of “sins in Italian”). The triptych is tied
together the theme of corruption and the disappearance of holiness. Sweet Life is
decadence (affecting the elite), Temptation... is a fight against one's own demons
(individuals), and Rome is a prophecy of the apocalypse. The interpretation was
focused on how Fellini in these three films shows the desacralization of the world.

Keywords: Federico Fellini; Sweet Life; The Temptation of Dr. Antonio; Rome; the
triptych of perdition, the disappearance of holiness; desacralization; ugliness as
an esthetic category; apocalypse
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