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Federico Fellini rozpatrywal proces tworzenia filmu jako polaczenie dwoch
perspektyw: tego, co logiczne i przewidywalne z tym, co nieuchwytne, bo
poetyckie i magiczne. Pisal:

Moja ,improwizacja” na planie polega na tym, ze mam oczy i uszy otwarte,
ijestem w ciaglej gotowosci. Film jest starannie zaplanowang podrdza, a nie
przypadkowym wedrowaniem. Tkwi si¢ w koleinach. Ostateczny rezultat nie
powinien jednak mie¢ w sobie nic mechanicznego. Film taczy w sobie nauke
i sztuke i przemawia jezykiem zakochanych; szeptem sugeruje poprawki,
jakie mozna wprowadzi¢, aby poglebi¢ iluzje i wzmocnié dziatanie magiczne'.

Maria Kornatowska, przygladajaca si¢ Amarcord z naukowego punktu
widzenia, potwierdza te artystyczne odczucia rezysera’. Odczytuje ona
bowiem ten film jako powr6t Felliniego do rodzinnej prowincji. Amarcord,
jej zdaniem, jest elementem budowania czy uzupelniania przez rezysera
~imaginacyjnej autobiografii”. Konstruuje ja Fellini, konsekwentnie taczac
ze sobg dwa plany: realistyczny i magiczny. I wlasnie ten dualizm wydaje si¢
podstawowy zasadg, ktéra nim kieruje. Opowiadana historia skiada sie ze
zbioru epizodéw, bez wyraznego gtéwnego bohatera. Fellini przenosi widza
na wloska prowincje lat trzydziestych — do miejsca, z ktorego sam pochodzi.
Realistyczny, historyczny czas tej opowiesci to najprawdopodobniej - jak

! Ch. Chandler, Ja Fellini, przel. H. Igalson-Tygielska, Warszawa 1996, s. 211.
? Zob. M. Kornatowska, Fellini, Warszawa 1989, s. 132-154.
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podaje Tullio Kezich - lata migdzy rokiem 1933 a 1937°. Moment w historii
Wrtoch, ktdry prébuje opisac Fellini, nie jest przypadkowy - to okres, w ktd-
rym jego pokolenie konstytuowalo swoj sposéb widzenia rzeczywistosci
w cieniu rosngcego w site faszyzmu. Na nie do konca jednoznaczny czas
historyczny Fellini naktada cykliczny czas natury. Przedstawione zdarzenia
i historie dokonuja sie w ciggu roku kalendarzowego, od wiosny do wio-
sny. Przygladamy si¢ wiec spotecznosci, funkcjonujacej w czasie narodzin
faszyzmu i jego utrwalania — spotecznosci, ktora jednak nie porzuca mi-
tologicznego, archaicznego wymiaru czasu i rzeczywistosci. Zakladam, ze
filmem Amarcord Fellini szuka odpowiedzi na pytanie, dlaczego wloskie
spoleczenstwo lat trzydziestych ulegto faszyzmowi. W niniejszym tekscie
probuje przesledzi¢ odpowiedzi rezysera na to pytanie. Kategoria indy-
widuacji zbiorowej nie zostala przeze mnie wybrana przypadkowo. Dla
Felliniego zmierzenie si¢ z rozstrzygnieciami poczynionymi przez Carla
Gustava Junga bylo bardzo waznym doswiadczeniem:

Przeczytanie kilku ksigzek Junga, odkrycie jego wizji zycia bylo dla mnie
jakby radosnym objawieniem, nieoczekiwanym nadzwyczajnym potwier-
dzeniem czegos$, do czego, jak mi si¢ zdawalo, sam w pewnej drobnej czesci
doszedlem. To opatrznosciowe, ozywcze, fascynujace spotkanie zawdzie-
czam niemieckiemu psychoterapeucie, profesorowi Bernhardowi. Nie wiem,
czy mys$l Jungowska miata wplyw na moje filmy poczawszy od Osiem i pét,
ale wiem, ze lektura ktorejs$ z jego ksigzek niewatpliwie wsparta i umocnita
we mnie kontakt z gtebszymi sferami psychicznymi, pobudzifa i wyzwolifa
fantazje*.

Felliniemu bliski byt Jungowski sposdb widzenia i definiowania sym-
bolu, ktory w jego rezyserskim do$wiadczeniu byl szalenie wazna kategoria.
Zdaniem twodrcy Osiem i pét Jung definiuje symbol jako ,,$rodek dla wy-
razania mysli, ktéra nie daje si¢ wyrazi¢ inaczej”. Symbol daje mozliwos¢
»realizacji niewypowiedzianego” kosztem jednoznacznosci®. Zakladam, ze

> Zob. T. Kezich, Federico Fellini. Ksigga filmow, przel. A. Golebiowska, Poznan
2009, s. 218.

* G. Grazzini, Federico Fellini o filmie [rozmowa z Federickiem Fellinim], przel.
W. Wertenstein, Warszawa 1989, s. 79.

> Ibidem, s. 80.
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przesledzenie ksztaltowania si¢ i przedstawiania symbolu maski i labiryntu
w filmie Amarcord pozwoli mi pokazac sposéb, w jak Fellini widzi proces
indywiduacji zbiorowej oraz rozszyfruje przyczyny, dla ktérych konczy sig
on fiaskiem dla bohateréw filmu. Zdaj¢ sobie sprawe z trudnosci wynika-
jacych z tak postawionego problemu interpretacyjnego. Po jednej stronie
jest film ,bez fabuly i gléwnego bohatera. Zbiér epizoddéw, historii niby
rzeczywistych i catkiem zmyslonych™ - mamy wiec do czynienia ze struk-
turg wyjatkowo trudng do uchwycenia, ktéra poddaje si¢ ambiwalentnej
interpretacji i zezwala na skrajne skojarzenia. Po drugiej jako narzedzia
interpretacyjne znajduja sie kryteria, ktore ze swej natury s nieostre. Gdy
Paolo Santarcangeli stara si¢ zdefiniowa¢, czym jest labirynt, jasno stwier-
dza, ze nie da si¢ w stosunku do tego pojecia unikna¢ dwuznacznosci i za-
dowala si¢ okresleniem: , Kreta trasa, na ktérej czasem bez przewodnika
tatwo jest zgubi¢ droge™.

Z kolei Hans Belting widzi twarz jako co$ dynamicznego, co ulega per-
manentnej zmianie - tylko taki sposéb jej postrzegania pozwala mu w ja-
kims$ stopniu uchwycic jej istote. Jego zdaniem twarz staje si¢ twarzg, gdy
spotyka sie z innymi twarzami — w spojrzeniu z innymi twarzami. Twarz
zmienia sie w zaleznosci od kontekstu historycznego, co wigcej — zmiany te
nie nastepuja linearnie. Aby zmierzy¢ sie z dynamika twarzy, badacz siega
po narzedzia z dziedziny nauk historycznych i zauwaza, iz narracja, ktéra
ja cechuje, daje mozliwos¢ ,mdéwienia o twarzy oraz o jej spolecznej i kul-
turowej praktyce bez sprowadzania jej ciagle do poje¢ ogolnych™. Belting
zwraca rowniez uwage na to, ze nie sposob wyrysowac ostra i jednoznaczng
granice pomiedzy twarzg i maska, poniewaz ta druga zawsze uzywana byla
jako medium tej pierwszej.

Zakladam, ze postuzenie sie tak wielowymiarowymi kategoriami pozwoli
mi na uchwycenie istotnego aspektu filmu Felliniego. Decyzja ta wydaje
mi si¢ tym bardziej uzasadniona, zZe zaréwno twarz/maska, jak i labirynt
pojawiajg sie u Felliniego na réznych poziomach myslenia o filmie. Twarz

¢ M. Kornatowska, Fellini, op. cit., s. 133.
7 P. Santarcangeli, Ksiega labiryntu, przel. I. Bukowski, Warszawa 1982, s. 41.
¢ H. Belting, Faces. Historia twarzy, przel. T. Zatorski, Gdansk 2014, s. 12.
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jest dla rezysera elementem, od ktdrego zaczyna budowac kazdy film®. Twarz

przemawia do widza silg symbolu. Fellini tltumaczy w wywiadzie z Ritg

Cirio:
[...] aby te symbole mialy sens i byly skuteczne, trzeba postepowac w taki
sposob, zeby réwniez wszystkim twarzom, w catej ich réznorodnosci,
udato sie wyrazi¢ przynaleznos¢ do tej samej historii. Nawet diametralnie
rézne ,twarze” muszg wyj$¢ spod tej samej reki, taki jakby je wszystkie
namalowala, styl musi by¢ jeden. Wybdr aktoréw staje si¢ zatem réwniez
najbardziej emocjonujacym momentem podczas robienia filmu®.

Twarz aktora jest tak istotna, Ze prezentowane przez niego umiejetnosci
zostaja zepchniete na dalszy plan™.

Z kolei labirynt w Amarcord pojawia si¢ dostownie'. Jest elementem
przestrzeni filmu. Labiryntowym Maria Kornatowska nazwala epizod we
mgle”. Badaczka jednak nie zglebia sensu tego labiryntu, koncentrujac
swoja uwage na poréwnaniu wedréwki Olivy w jesiennych mglach z epi-
zodem wcze$niejszym - inauguracyjnym rejsem transatlantyku Rex. W ni-
niejszym tekscie chce blizej przyjrzec si¢ wlasnie tym dwom epizodom
labiryntowym: rozgrywajacemu si¢ we mgle oraz temu, w ktérym labirynt
zostal usypany przez mieszkancéw miasta ze $niegu. Sg to fragmenty, ktore
wzajemnie si¢ definiuja i uzupelniaja. Bede przygladata si¢ tym labiryntom
na poziomie fabuly i struktury filmu. Kontekst interpretacyjny dla niniej-
szego szkicu stanowig: esej Krzysztofa Kowalskiego i Zygmunta Krzaka
Tezeusz w labiryncie', komedia Ptaki Arystofanesa oraz tekst Malgorzaty

° Zob. R. Cirio, Fellini. Zawdd: rezyser. Rozmowy, przel. A. Osmolska-Metrak,
Izabelin 2003, s. 40-41.

1 Ibidem, s. 41.

' Zob. ibidem, s. 43.

12 Motyw labiryntu pojawia sie we wczeéniejszym filmie rezysera — Satyriconie.
Swiadomie jednak go pomijam, nie jest to bowiem, w moim mniemaniu, funkcjonalny
tekst przy probie przyjrzenia si¢ indywiduacji zbiorowej. Zob.: G. Kroélikiewicz, Ktopoty
z Fellinim. Sylwetka artystyczna Federico Felliniego, £.6dz1995; M. Kornatowska, Fellini,
op. cit., s. 114.

M. Kornatowska, Fellini, op. cit. s. 142.

" K. Kowalski, Z. Krzak, Tezeusz w labiryncie, Wroclaw 1989.
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Jakubowskiej i Kamili Zyto Labirynt i klgcze - paradygmaty wspélczesnej
narracji filmowej".

POSZUKUJACY CIENIA W SWIECIE ,,POMIEDZY”

Pierwsze skojarzenie, jakie przywotuje labirynt, to mityczna historia
o Tezeuszu. Kowalski i Krzak, mierzac si¢ z tym mitem w eseju Tezeusz
w labiryncie, pokazali historig¢ herosa przede wszystkim jako unaocznienie
procesu indywiduacji, zgodnego z koncepcja Junga.

Na przykladzie mitu o Tezeuszu i pokrewnych watkéw staralismy si¢ poka-
zaé - piszg autorzy - jak w archaicznych kulturach podchodzono do procesu
rozwoju osobowosci ludzkiej i jego specyficznej fazy, jaka jest penetracja
podswiadomosci. W zamierzchtych czasach wkraczanie w inny $wiat, w gtab
siebie - i powracanie z ,krainy ciemnosci” uchodzito za wydarzenie réwnie
naturalne, jak narodziny i §mier¢. Wedrowiec nie byl jednak pozostawiony
sam sobie, istnieli przewodnicy tych podrdzy oraz specyficzne techniki uta-
twiajace droge w glab i umozliwiajace wyjcie z labiryntu podswiadomosci®.

W historii herosa badacze doszukuja sie Jungowskich archetypow.
Zauwazaja, ze elementy widoczne w micie i relacje miedzy nimi wykazuja
zgodnos¢ z postaciami i strukturg Jungowskiej indywiduacji: ,,Jabirynt -
podswiadomos¢ i $wiat podziemny; Tezeusz — adept, Ariadna — anima;
Minotaur - cien; Afrodyta — archetyp wielkiej matki; Posejdon - archetyp
starego medrca; objecie tronu - przeksztalcona swiadomo$¢™”. Dla badaczy
mit o Tezeuszu jest wiec: ,opisem psychoanalitycznego procesu indywiduacji
osadzonego w archaicznej scenerii™®. Pojawiajace si¢ w filmie labirynty oraz
fakt, ze Fellini bardzo wyraznie przyznawal si¢ do swojej fascynacji Jungiem,
daja mi wszelkie podstawy do tego, by zalozy¢, ze rezyser réwniez probuje
odtworzy¢ w swoim filmie droge prowadzaca do Minotaura/cienia. W mojej
opinii ta podréz dokonuje si¢ na poziomie fabularnym i strukturalnym.

15 M. Jakubowska, K. Zyto, Labirynt i klgcze — paradygmaty wspétczesnej nar-
racji filmowej, w: Paradygmaty wspdtczesnego kina, red. RW. Kluszczynski, T. Klys,
N. Korczarowska-Rézycka, £.6dz 2015.

16 K. Kowalski, Z. Krzak, op. cit., s. 151.

7 Ibidem, s. 109.

% Ibidem.
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W tej czedci tekstu chciatabym przesledzi¢ przyczyny, dla ktérych przej-
$cie przez labirynt nie skonczylo sie dla bohateréw spotkaniem z cieniem.
W drugiej czesci niniejszego artykulu postaram si¢ udowodnic, ze istnieje
jednak poziom opowiesci, na ktérym Minotaur/cien zostal wskazany.

Do ,basniowego labiryntu mgiet jesiennych” widza wprowadza dziadek
Titty. W pierwszym ujeciu (kamera pokazuje go z zewnatrz) widz dostrzega
zarys jego postaci wylaniajacy sie z gestej mgly. Stoi w oknie, przeciera szybe,
jakby zdziwiony brakiem mozliwosci zobaczenia czegokolwiek. Wychodzi
z domu, na ulice. Wota pokojowke, ktérg w pierwszych scenach filmu za-
czepial. Mgta staje si¢ coraz bardziej gesta, az w koncu wszystko przystania.
Bohater zaczyna si¢ rozglada¢ i mowi: ,,Cos$ podobnego. Nic nie widze. Pojde
przy murku. Ostatni raz taka mgta byta w dwudziestym drugim roku. [...]
Gdzie ja jestem? Czuje sie, jakbym byl nigdzie. Jesli tak wyglada $mier¢, to
kiepska sprawa. Wszystko zniknelo: ludzie, drzewa, ptaki, wino”. Znowu
nawoluje pokojéwke po imieniu. W koncu pojawia si¢ dorozkarz Madonna.
»Zgubilem sie, nie moge trafi¢ do domu” — moéwi dziadek. - ,,Gdzie je-
stem?” - pyta. Dorozkarz wskazuje mu droge. Dom jest tuz za plecami
dziadka. W furtce mija Olive. Chlopiec ma na sobie kaptur - identyczny, jak
ten, ktory chwile wczesniej mial kon ciagnacy dorozke Madonny. Idzie do
szkoly. Niepokojem zaczynaja go napawac dziwnie uformowane, pozbawione
lisci drzewa. Przerazony przystaje, gdy dostrzega bialego wotu. Cofa sie, po
czym ucieka w mgle. Pozwolilam sobie na doktadny opis tej sceny, zeby po-
kaza¢, jak bardzo schemat epizodu rozgrywajacego si¢ w jesiennych mgtach
powielony zostanie pdzniej w scenie ze $nieznym labiryntem. Bohaterem
eksplorujacym labirynt jest Titta. Chlopak, podobnie jak jego dziadek,
najpierw obserwuje przestrzen przez okno. Dziadek z racji wieku mogt
pamieta¢, kiedy nad miastem ostatni raz zapadla réwnie gesta mgta. W epi-
zodzie z nastoletnim Tittg to mecenas - historyk miasta - informuje widza,
ze obecny rok zostanie zapamigtany jako rok wielkiej $niezycy, podobnej do
tych, ktore miaty miejsce w latach 1541, 1694, 1728 i 1888. Dziadek wszedt we
mgte i szukal kobiety, wotal pokojowke po imieniu. Gdy labirynt ze $niegu
zostanie usypany przez sprzatajacych miasto ludzi, Titta wejdzie do niego,
sledzac Gradisce. Podobnie jak dziadek nie odnalazl kobiety — Titta mi-
nie sie z Gradiska, nie zauwazywszy jej. Co wiecej, sam réwniez si¢ pogubi.
Biegajac po wytyczonych uliczkach, zamiast na kobiete trafi na don Balose.
Z faktu, ze Titta si¢ zgubil, wynika, Ze potrzebuje przewodnika, co pozwala
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mi - zgodnie z sugestig Santarcangeliego — rozpatrywa¢ doswiadczenie
dziadka i Titty jako doswiadczenie labiryntu.

Istotnym motywem, taczagcym obydwa labirynty, jest fontanna. Pierwsza
fontanna pojawia si¢ w mgielnej scenie rozgrywajacej si¢ na schodach Grand
Hotelu i nastepujacej tuz po obrazach opowiadajacych o zagubieniu sig
dziadka. Chlopcy ogladaja w niej przez dziurke od klucza hotelowy hol i to
w nim ujrza fontanne. W drugim epizodzie, nim $nieg catkowicie pokryje
miasto, a jego ilo§¢ wymusi usypanie korytarzy, kamera przez chwile poka-
zuje rynek. W rogu kadru, po lewej stronie, rejestruje fontanne. Nie moze
ona umkna¢ uwadze widza, poniewaz wbrew logice tryska z niej woda.
Takie wyeksponowanie fontanny przywodzi na my$l ogrodowe labirynty,
w $rodku ktérych znajduje sie fontanna, odstaniajgca to ich znaczenie, ktore
wiaze si¢ z estetyka”. Estetyczna rola labiryntu, ktérg odkryt juz antyk,
funkcjonowata obok roli magicznej, religijnej, symbolicznej®.

Wydaje sig¢, ze dualizm labiryntu doskonale pasowat Felliniemu do filmu,
ktoéry z zalozenia mial funkcjonowaé w przestrzeni znaczeniowej mitu
i konkretu rzeczywistosci. Fakt, ze labirynty sa w Amarcord konstruowane
sitami natury (mgla, $nieg), wcale nie umniejsza ich estetycznej funkcji.
Oba wpisane przeciez zostaly w przestrzen miasta, funkcjonuja podobnie
jak labirynt ogrodowy, ktérego granice wyznaczajg krzewy. Pojawienie si¢
fontanny - ale tez pokazanie jej jako elementu dekoracyjnego z pominie-
ciem symbolicznego — wskazuje, ze labirynty, przez ktére przechodza Titta
i dziadek, nie daja im szansy na spotkanie z podswiadomoscig. Aby do
tego doszlo, labirynt musi prowadzi¢ do wyraznie wyznaczonego centrum,
w ktérym $pi Minotaur — w ktérym znajduje si¢ cien. Bohaterowie nie widza
Minotaura, obaj wracaja do domu.

Pierwsze pytanie, jakie si¢ nasuwa to: kto mdgltby by¢ Minotaurem/cie-
niem dla bohateréw filmu Felliniego? Mozna sie tego domysle¢ z kontekstu
calej historii. Cieniem Wlochéw lat trzydziestych, Minotaurem w Amarcord,
jest faszyzm i Mussolini.

¥ Zob. K. Kowalski, Z. Krzak, op. cit., s. 93, 54. Ogrodowym labiryntom i ele-
mentom, ktére wchodza w ich sktad, poswiecil réwniez konicowe dwa rozdziaty swojej
ksigzki Paolo Santarcangeli.

2 Tbidem, s. 54.
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Faszyzm - moéwi Fellini - zawsze bierze si¢ z prowincjonalnego ducha, braku
wiedzy o rzeczywistych problemach i z niecheci ludzi - w wyniku lenistwa,
uprzedzen, wygody lub arogancji - do tego, by nadawa¢ swojemu zyciu gleb-
szy sens. Gorzej nawet, oni s3 dumni ze swojej ignorancji i daza do sukcesu
dla siebie badz dla swojej grupy poprzez pyszalkowatos¢, nieuzasadnione
roszczenia i falszywie przedstawiane zalety zamiast czerpaé z prawdzi-
wych zdolnosci, doswiadczenia lub przemyslen kulturowych. Faszyzmu nie
mozna zwalczy, jesli si¢ nie zrozumie, Ze nie jest niczym innym niz glupia,
zalosng, sfrustrowang strona nas samych, ktéra nie nalezy do Zadnej partii
politycznej i za ktorg powinnismy sie wstydzi¢. Aby te strone nas samych
utrzymac w ryzach, potrzeba czegos wigcej niz opowiadania si¢ po stronie
partii antyfaszystowskiej, bo ten utajony faszyzm kryje sie w kazdym z nas®.

W filmie scena, ktéra ilustruje diagnoze Felliniego, jest wiec faszystowski,
ktéry odbywa sie w pierwszej czgsci opowiesci. Uczestniczg w nim wiasci-
wie wszyscy mieszkancy miasteczka, ktorzy gromadza sie wokot wielkiego
kwietnego portretu-maski Mussoliniego. Znamienne jest zachowanie boha-
teréw. Przybyly na uroczystos¢ prefekt oglasza: ,,Chwata imperium rzym-
skiemu, ktore wskazalo nam droge do faszystowskich Wloch”. Gradisca
w uniesieniu wychwala duce. Burmistrz chwali sie: ,,Dziewiecdziesiat
dziewig¢ procent obywateli wstapilo do organizacji. Mamy tysiac dwustu
mlodych faszystéw. Trzy tysiace dziewczat i cztery tysigce synow wilczycy”.
Nauczycielka matematyki, dzwigajac sztandar, oglasza: , Ten wspanialy
entuzjazm czyni nas mlodymi i zarazem dojrzatymi. Faszyzm odswiezyt
naszg krew starozytnymi ideatami”. Oprdcz ogélnego entuzjazmu, to co
taczy te wypowiedzi, to ich ideologiczny rodowod.

Nazwanie Minotaura - czyli w perspektywie Jungowskiej indywiduacji
wskazanie cienia - jest konieczne, aby zdefiniowa¢, czym w takim razie
sg labirynty z mgly i $niegu, w ktérych btadza dziadek i Titta. Pozwoli to
réwniez odpowiedzie¢ na pytanie: dlaczego Minotaur jest dla nich zakryty
i dlaczego nie potrafig dotrze¢ do cienia?

Wiadystaw Kopalinski, objasniajac znaczenie symbolu mgty, wiaze go,
skadinad, z chmura i stwierdza, ze jest ona emblematem ,,rzeczy nieokreslo-
nych, stapiania si¢ powietrza i wody, zaciemnionych, zamazanych ksztattow

2 Cyt. za: R. Riemen, Wieczny powrdt faszyzmu, przel. A. Oczko, Krakow 2014,
S. 67-68.
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i zarysow, zmiennych zjawisk i pozoréw oslaniajacych niezmiennos¢ prawd
wyzszych, wspomnieniem Chaosu poprzedzajacego istnienie Ziemi”*. Mgta
i $nieg pojawiaja sie takze w sfownikowym opracowaniu jako te zjawiska,
ktére s symbolizowane przez labedzia*. W wizji Felliniego obie przestrze-
nie - mgielna i $niezna — wydaja si¢ utkane z tej samej materii. Gdy dziadek
wyglada przez okno, zalewa go biel. Podobny obraz Fellini konstruuje, gdy
po raz pierwszy w $niezng burze spogladaja Titta i Oliva. Biel wszystko po-
chlania i zamazuje. Dziadek Titty, probujac nazwac otaczajacy go mgielny
$wiat, definiuje go przez brak. Jednym z elementéw, ktdrego nie dostrzega,
a ktory jest wyznacznikiem $wiata, jaki zna, sg ptaki. Ptaki pojawiaja si¢
tez przy okazji wielkiej $niezycy. Za pierwszym razem sg to wrdble zwa-
biane i karmione na podwérzu przez hrabiego Lavignano, za drugim - na
$rodku placu w trakcie $nieznej bitwy, ktora toczyli chlopcy z Gradisca,
pojawia si¢ paw. Obydwa obrazy - §wiat z mgly oraz rzeczywistos¢ utkana ze
$niegu - konstruujg $wiat ,,pomiedzy”. Fellini, faczac je z motywem ptakow,
prowadzi nas do komediowej wizji Chmurokukutkowa, opisanego przez
Arystofanesa. Do miasta, ktore powstalo pomiedzy swiatem ludzi i $wia-
tem bogéw, w chmurach. Nazwa miasta wziela si¢ przeciez - jak thumaczy
to Euelpides (Dobromysl) - ,,Z owych dali gérnych / Z tych przestworéow
powietrznych i blekitéow chmurnych, / Co$ z wiatru...”*. Miasto staje si¢
miejscem wladztwa Peisthetairosa (Radzidruha). Ptaki wstuchuja sie w wizje
nowego panstwa-miasta, jaka roztacza przed nimi Atenczyk. Poczatkowo
maja watpliwosci® co do poszczegdlnych jego elementéw. Jednak sita stowa
protagonisty jest tak duza, ze zaczynajg popadaé w euforie?.

Ten zachwyt nie stabnie w zasadzie przez calg sztuke, ktorg zamyka
Chor (ptasi) wystawiajacy Peisthetairosa”. Mieszkancy miasteczka z filmu

22 W. Kopalinski, hasto ‘chmura (obtok)’, w: idem, Stownik symboli, s. 39, Warszawa
2019.

» Zob. W. Kopalinski, hasto ‘tabedZ’, w: idem, op. cit., s. 206.

2 Arystofanes, Ptaki, przel. ]. Jedlicz, Warszawa 1954, s. 98.

» By dodatkowo podkresli¢ nieprawdziwo$¢, manipulacyjny charakter planéw roz-
taczanych przez Peisthetairosa, Arystofanes wprowadza chociazby posta¢ Euelpidesa,
ktéry niczym btazen komentuje to, co méwi jego druh.

% Zob. Arystofanes, Ptaki, op. cit., s. 83.

7 Zob. ibidem, s. 172.
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Felliniego poddaja si¢ ideologii na wzoér ptakéw z komedii Arystofanesa,
ktore ulegaja przemowom Peisthetairosa. Atericzyk wmawia ptakom
ich wielko$¢, podobnie jak faszysci odwotuje si¢ do dawnej $wietnosci.
Roéznica pomiedzy starozytng komedia a filmem Wtocha polega na tym,
ze Arystofanes przyglada si¢ procesowi dochodzenia do wladzy, zas Fellini
oglada rzeczywisto$¢ z perspektywy spoleczenstwa poddajacego sie wta-
dzy. Dzieki temu Ptaki dopowiadaja elementy, ktorych rezyser Amarcord
w filmie nie umiescil.

Analizujac relacje miedzy Peisthetairosem a ptakami, Szymon Kostek
zauwaza:

Pejsthetajros to ,,typ zdolnego méwcy na zgromadzeniu atenskim”, to prze-
konujacy i skuteczny demagog, manifestujacy moc wtasnej retoryki i umie-
jetnie odwracajacy relacje i porzadki. Mozna zauwazy¢, ze Pejsthetajros ma
zdolnosé¢ formutowania wypowiedzi bez racjonalnych fundamentéw, co
pozwala mu ujawnic czy lepiej — kreowaé prawde przed ptakami, odstania¢
przed nimi mozliwosci, jakie maja w nich tkwi¢ i okresla¢ dobra, ktérych
powinni pragnaé. Przede wszystkim Atenczyk traktuje ptasia wspolnote
instrumentalnie: jako srodek do zdobycia pozycji decyzjotwoérczej. W wielu
nielogicznych wypowiedziach Pejsthetajrosa prezentuje Arystofanes retoryke
jako gre jezykowa umozliwiajaca fingowanie prawdy, pokazuje manipu-
lacyjny charakter tej gry, a takze poddaje ja o$mieszajacej krytyce [...].2

O podobnym doswiadczeniu zwigzanym z manipulowaniem stowem
przez faszystow pisze Nicola Chiaromonte®. Pisarz zwraca uwage na rozziew

% S.Kostek, ,Return of the rightful gods?”. Kolonizacja, wladza i utopia w ,, Ptakach”
Arystofanesa, ,,Symbolae Philologorum Posnaniensium Graecae et Latinae” 2011, XXI/1,
s. 33. Interpretacja komedii Arystofanesa zaproponowana przez Kostka jest proba przy-
blizenia istotnych dla komediopisarza probleméw poprzez osadzenie ich w porzadku
spoleczno-politycznym. Jednak badacza nie interesuje wspoélczesnos¢ autora komedii.
Do swoich rozwazan wykorzystuje rozprawe A.M. Bowiego Aristophanes. Myth, Ritual,
and Comedy (Cambridge 1993). W konkluzji swojej wypowiedzi Kostek zauwaza, ze
mozna uznaé Arystofanejskie Ptaki za prekursorskie wobec Folwarku zwierzgcego
George’a Orwella.

¥ Wypowiedz Chiaromontego wydaje mi si¢ o tyle wazna, Ze opowiada o fa-
szyzmie od $rodka, z pozycji osoby, dla ktorej - jak okresla to sam autor - ,,faszyzm
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pomiedzy sumieniem a faktami - rozziew pomiedzy czynami zastuguja-
cymi na potepienie a sfowami, ktdre opisywaly te czyny jako chwalebne.
Chiaromonte pisze tez o zmianie stownictwa stuzacej upraszczaniu $wiata,
~wygladzaniu chropowatos$ci”, pozbawianiu rzeczywistosci jej niuansow
i naturalnej ztozonosci. Zdaniem eseisty w taki sposdb tworzy sie ,totali-
tarna” fasada faszyzmu, czyli wizji rzeczywisto$ci, w ktorej wszystko jest
jednorodne®.

Z pierwszego spotkania Ateniczykow z Tereusem-Dudkiem mozna wnio-
skowac, ze $wiat ptakow zabezpiecza im wszelkie potrzeby, jest wolny od
ztych wzorcow (,Tedy o rzezimieszkach takze nic nie wiecie™) i ze jest
miejscem szczegsliwym, w ktorym panuje wolno$¢. Peisthetarios, przedsta-
wiajac ptakom swoje plany, odbiera im poczucie spetnienia i generuje w nich
potrzeby ideologiczne, ktére sg im zupelnie obce i zbedne®>. Miasto, ktore
za namowg Atenczyka wybudowaly, zabralo im naturalnie przyrodzona
wolno$¢:

DUDEK
Okrag? W jakim znaczeniu?

RADZIDRUH

W znaczeniu dziedziny,

Ktora kazdy dziedziczy¢ i okrazy¢ moze,

Stad okregiem nazywam to cale przestworze.

A gdyjeogrodzicie kamiennym obwodem,

Wtedy okrag mozecie §mialo nazwa¢ grodem

I jak marng szarafnczg wtada¢ ludzkim rodem,

Bogow za$ wprost w melijskie zmieni¢ glodomory...».

stal sie w petni zrozumiaty”. Jak pisze: ,,Majac pigtnascie lat, bylem faszystg”. W jakim$
sensie Chiaromonte stoi wiec na réwni z Titta i jego kolegami. Zob. N. Chiaromonte,
O faszyzmie, w: idem, Granice duszy, przel. S. Kasprzysiak, Warszawa 1996, s. 178.

3 Zob. N. Chiaromonte, O faszyzmie, op. cit., s. 180.

3 Arystofanes, Ptaki, op. cit., s. 43.

2 S. Kostek, ,Return of the rightful gods?”..., op. cit., s. 28. Nim powstalo
Chmurokukutkowo, ptaki zyly szczesliwe w koronach drzew i trawach, Zob.
Arystofanes, op. cit., s. 121-122.

3 Arystofanes, op. cit., s. 45.
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Zbiezne ze spostrzezeniami Arystofanesa jest to, co méwi Chiaromonte,
kiedy przyglada si¢ naturalnie wpisanym w §wiadomo$¢ Wlochéw aspektom
ich tradycji, ktére zniszczyl faszyzm. Tak pisal o wolnosci:

Od $redniowiecza poczawszy Wlochy byly krajem wolnosci rozumianej
w sposob, ktory nazwatbym ,,substancjonalnym”. Wolnos¢ jest dla Wtocha
tym samym, co zycie: nie umie sobie wyobrazi¢ zycia bez wolnosci, a zarazem
nie potrafi pojmowac¢ wolnosci jako rzeczy samej w sobie, wiec oderwanej
od swobody poruszania sig, takiego czy innego dziatania i kochania lub
nienawidzenia. Inaczej méwiac, Wloch utozsamia wolnos¢ z istnieniem
i funkcjami zyciowymi, czy to organicznymi, czy intelektualnymi: by¢ to
by¢ wolnym?*.

W kontekscie Chiaromontowskich refleksji scena z ojcem Titty, ktéremu
zona zamkneta brame, by nie mogt pokazac si¢ na §wiecie narodzin Rzymu
(tym bardziej, Ze zamierzal tam pdjs¢ w czarnym krawacie) przestaje by¢
juz tak zabawna. Gdy z tej perspektywy przyjrzymy si¢ konstrukcji §wiata
przedstawionego (Kornatowska nazywa go ,,zamknietym $wiatem”™) prze-
staje on by¢ tylko obrazem ciasnej, ograniczonej prowingji, a staje si¢ obra-
zem utraconej wolnosci - Chmurokukutkowem w faszystowskim wydaniu®.

Peisthetairos skonstruowat panstwo oparte na przemocy i manipulacji’’ -
panstwo dalece odbiegajace od wizji, jaka go wywiodla z Aten. Stworzyt
panstwo ztozone z karnych obywateli. Nieszczescie (nieuswiadomione)
ptakow polegalo na tym, ze ciagle stanowily one wspdlnote, zbiorowosé
pierwotng, a takie wspdlnoty: ,Nie wykraczaja [...] ze stanu naiwnosci
i nie wchodzg w stan krytycznej refleksji, stanowia tup sit perswazyjnych,
kolonizatoréw i uzurpatoréw”**. Kornatowska, charakteryzujac bohateréow

3 N. Chiaromonte, op. cit., s. 184-185.

» M. Kornatowska, Fellini, op. cit., s. 140.

6 Zob. tez: M. Hendrykowski, ,,Amarcord”, Swiat jako dzieto sztukiw: idem, Drugie
wejrzenie. Analizy i interpretacje, Poznan 2018.

7 S. Kostek, ,,Return of the rightful gods?”..., op. cit., s. 38.

% Ibidem, s. 34.
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Amarcord, zwraca uwage, ze wszyscy oni uciekaja przed dorostoscia, odpo-
wiedzialnoscig i samoswiadomoscig™®.

Fellini przyglada si¢ mieszkancom $wiata ,,pomiedzy”, Arystofanes —
przede wszystkim jego kreatorowi. Konstrukcja postaci Peisthetairosa
pozwala zrozumie¢, dlaczego bohaterowie Amarcord nie sa w stanie do-
strzec Minotaura (stana¢ przed cieniem) i zrozumieé zagrozenia plyngcego
z faszyzmu.

Posta¢ glownego bohatera Ptakow jest skonstruowana z masek. Pierwszy
poziom zamaskowania to oczywiscie ten, ktéry funkcjonowal w teatrze
antycznym, drugi zwiazany jest z fabula i faktem, ze Atenczyk przywdziewa
maske ptaka, by wsrod ptakow moéc zy¢. Zasadnicze znaczenie ma maska,
jaka bohater zaklada w toku opowiesci, bo to ona ttumaczy go jako postac.
Niemniej nierozerwalnie wigze si¢ ona z maska teatralng jako taka. Warto
w tym kontekscie przytoczy¢ pewne spostrzezenie Beltinga:

W grece maska i twarz opisywaly to samo pojecie, podczas gdy uzytkownicy
taciny pojeciowo je rozrézniali. Ujawniajg sie tu dwa catkiem rézne spo-
soby myslenia, ktore oba miaty zwiazek z teatrem. Greckie stowo prosopon
oznaczalo twarz widzialng, twarz, ktora ,,ukazuje si¢ ludzkiemu oku”.
Twarz to to, co jest dostepne spojrzeniu drugiego czlowieka. [...] Widzenie
i twarz [...] staly si¢ nierozdzielne. Maska jednak stawata sie twarza
aktora, ktory jg nosit*.

Badacz przypomina, ze w starozytnym teatrze postugiwano sie $cisle
okreslonymi regutami, ktére byly zrozumiale dla publicznosci. Maska sta-
wala si¢ w tej grze czytelnym znakiem. W teatrze greckim maska niczego nie
zastania, ,,lecz pokazuje te twarz, ktéra w teatrze dopiero stwarza postac™,
maska - na czas trwania spektaklu - stawala si¢ ekranem, powierzchnia

¥ M. Kornatowska, op. cit., s. 143-144. Chiaromonte sytuacje ujeta w artystyczng
konstrukcje w Amarcord przektada na przestrzen polityki: ,W Doktrynie faszyzmu
z 1932 roku zostala w konicu wyrazona oficjalnie, piérem jego tworcy, podstawowa
prawda systemu faszystowskiego: »Jednostki sa przede wszystkim i nade wszystko
Panstwem«”. N. Chiaromonte, O faszyzmie, op. cit., s. 191.

40 H. Belting, Faces. Historia twarzy, op. cit., s. 65.

4 Ibidem, s. 66.
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projekeji dla wyobrazni widzow*2. Rzymianie natomiast dokonali subtelnego
rozrdznienia migdzy maskg a twarza. Ta rzymska przestrzen jest oczywiscie
blizsza Felliniemu. Belting pisze:

Maske rzymska nazywano persona, co wskazuje aluzyjnie na dokonujacy si¢
w niej akt mowy. Aktor, by spowodowac ,,przebrzmienie” (per-sonare) glosu,
postugiwal sie maska niczym tuba. [...] Na okre§lenie twarzy Rzymianie
mieli dwa inne pojecia, z ktérych zadnego nie dawato si¢ zastosowac do
maski. Facies, pobrzmiewajace jeszcze we wspolczesnym face, oznacza twarz
naturalng, nalezgca nierozdzielnie do jej nosiciela, w odréznieniu od vultus,
twarzy poruszanej mimika. Dlatego maska byta wyrazem twarzy, pozba-
wionym twarzy naturalnej (facies) i jej mimiki. Jesli w sztuce rzymskiej
przedstawiano maski, to uwidaczniano za nimi oczy i usta aktora, przez co
maska wydawala si¢ nasadzona na twarz*.

Réznica w postrzeganiu maski przez Grekéw i Rzymian wiaze sie z wi-
dzeniem u pierwszych i slyszeniem u drugich. Dramatyzm maski, jaka
przywdziewa Peisthetairos, wigze si¢ z poziomem styszanego — bohater
zaklada maske kltamstwa, ktére dokonuje si¢ w stowie. W zaleznosci od
tego, z kim rozmawia, prezentuje taka wizje, jakiej stuchacz oczekuje.
Maske mowy odkrywa Stanistaw Rosiek w historii Odyseusza. Odys jest
dla badacza mistrzem pozoru i ukrycia. Maska najprzebieglejszego z krolow
bioracych udzial w wojnie trojanskiej skonstruowana jest ze stoéw i stuzy
mu do osfoniecia nazbyt przejrzystego oblicza. Odys pod powierzchnig
przydana, sztuczng - pod powierzchnig maski klamstwa, mylacego gestu,
niedopowiedzenia czy przemilczenia — ocala przestrzen wewnetrzna*.
Jednak Odyseusz jest postacia, ktora doskonale potrafi odnalez¢ si¢ pomie-
dzy maska stowa i twarzg stowa. Nie zatraca si¢ w grze, ktorej granice sam
zakredla, doskonale wie, ze nosi kolejng maske i gdy nadejdzie odpowiedni
moment, bedzie potrafit j3 odrzuci¢. Zona Odysa mogta przeciez spojrzeé
w jego nieostonieta twarz. Protagonista Arystofanesa oddaje si¢ we wladanie
kolejnym maskom kltamstwa — nie zdaje sobie sprawy z niebezpieczenstwa,

# Ibidem, s. 65.

# Ibidem, s. 68.

4 Zob. S. Rosiek, Maska mowy, w: Maski, t. 2., wybor, oprac. i red. M. Janion,
S. Rosiek, Gdansk 1986, s. 182.
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jakie na siebie sprowadza, zacierajac kruchg granice miedzy maska i twarza.
Staje si¢ nieuchwytny, niewidzialny dla swoich rozméwcow, zostaje maska
wielbiong przez Choér ptakéw. Co wiecej, dzigki niej staje si¢ pogromca
bogdw i niweczy caly porzadek $wiata.

Chiaromonte, definiujac sytuacje jednostki w faszystowskim $wiecie,
podkresla, ze gdy pojedyncze zycie podporzadkowane bylo organizacji - to
wladza okreslata sens zycia kazdego obywatela i reguly rzadzace §wiatem:

Nie bedzie tu od rzeczy wspomnie¢ — dodaje - ze w uniwersum Mussoliniego
najrozmaitsze ,koncepcje §wiata” pojawialy si¢ na zmiane z zaskakujaca
nieprzewidywalnoscig i niekonsekwencja, totez dlatego dzisiaj musi sie pa-
trze¢ na $wiat z perspektywy anglofobii, zwalczania spotek i imperializmu
kolonialnego, tak jak wczoraj musial sie nan patrze¢ z perspektywy fran-
kofobii, hitleryzmu i malego ,,planu pigcioletniego”, majacego dokonaé
osuszenia Bagien Pontyjskich. Co naturalnie nie pozwala przewidzie¢ nowej
kolejnej wizji $wiata, jaka chodzace wcielenie Boga-Panstwa uzna wkrétce
za dorazng prawde. Tego rodzaju ,przemiany wartosci” nastepuja po sobie
blyskawicznie i wprawiaja masy w stan zamroczenia®.

W Amarcord obserwujemy sytuacje podobna do tej przedstawionej
w Ptakach - faszyzm staje si¢ pusta, kwietng maska, przed ktora tlumy
popadaja w ekstaze. Maska ta nie ma tozsamosci, nie ma twarzy, jest klam-
stwem. Ciagla przemiana faszyzmu powoduje, Ze nie mozna nada¢ mu
imienia. Belting, analizuj ac twarz Mao, zauwaza, ze zmonumentalizowana
twarz dyktatora (umieszczona na bramie gtéwnej nad placem Niebianskiego
Spokoju), bedaca elementem kultu jego osoby, jest portretem, ktéry w zaden
sposob nie doprowadza do konkretnego czlowieka. Portret ten natomiast
ucielesnia ,,lud, ktéry w swej anonimowosci szukal niejako kolektywnej
fizjonomii™¢. Spoleczenstwo szuka swojej twarzy i odnajduje ja w publicz-
nej face dyktatora. Podobng funkcje spelnia kwietna twarz Mussoliniego.

Trudno$¢ w procesie integracji cienia polega na tym, Ze moze on wyste-
powac na dwoch poziomach: jednostkowym, kiedy cieniem jest to — zgodnie

# N. Chiaromonte, Granice duszy, op. cit., s. 191-192.
¢ H. Belting, Faces. Historia twarzy, op. cit., s. 283.
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z definicja Junga — ,,czym osoba nie chce by¢™, i archetypowym, czyli tym,
ktory jest wlasciwy dla nieswiadomosci zbiorowej i wyraza to, co negatywne
w naturze ludzkiej, najbardziej prymitywne i odrazajace w wymiarze zbio-
rowym. Dotarcie do cienia indywidualnego jest prostsze, niz dotarcie do
cienia archetypalnego, w przypadku ktérego nie wystarczy us§wiadomic
sobie tresci sttumionych i wypartych. Jak zauwaza Andrzej Warminski, cien
archetypalny wyraza nieSwiadomos¢ od samego poczatku jej powstawania
i dotyczy wszystkich skfonnosci ludzkich, nawet tych, ktére wigzalibysmy
ze $wiatem zwierzat*®. Cien archetypalny jest wigc zwigzany z popedowa
naturg cztowieka i ksztaltuje si¢ w opozycji do wartosci kulturowych i spo-
tecznych. Badacz tlumaczy:

Cien kolektywny moze zawladna¢ jaka$ grupg spoleczng, narodem, wy-
znawcami okreslonej ideologii. Nie zintegrowany okazuje si¢, przykiadow
dostarcza tutaj historia, potezng destruktywna silg. Projekcja negatywnych
cech danej grupy spolecznej na inng czesto prowadzi do konfliktow i wy-
zwolenia niszczycielskiej mocy tkwigcej w psychice zbiorowej*.

Nie mozna dotrze¢ do cienia archetypalnego bez wcze$niejszej asymilacji
cienia osobowego®’. Dziadek i Titta weszli do labiryntu w poszukiwaniu
kobiety. Poszukiwanie (czy oderwanie si¢) kobiety jest zwigzane z pierwszym
etapem zycia, z fazg naturalng. Pierwsza potowa zycia skoncentrowana jest
przede wszystkim na oddzieleniu si¢ od matki, wyzwoleniu sie z niemowlec-
twa i dziecinstwa oraz identyfikacji z dorostym, aby méc tworzy¢ zwiazki,
takie jak malzenstwo’. Dopiero zamkniecie tego interpersonalnego, ze-
wnetrznego wymiaru pozwala, w drugiej polowie zycia, ,na swiadomy

¥ Cyt. za: A. Samuels, B. Shorter, F. Plaut, Krytyczny stownik analizy jungowskiej,
przet. W. Bobecki, L. Zieliniska, Warszawa 1994, s. 47.

A, Warminski, Koncepcja ,cienia” w psychologii analitycznej C.G. Junga, ,,Prace
Filozoficzne” 1994, nr VII, z.190, s. 37. Zob. tez: ]. Prokopiuk, C.G. Jung, czyli Gnoza XX
wieku, w: C.G. Jung, Archetypy i symbole. Pisma wybrane, przekl. i wybér J. Prokopiuk,
s. 5-56, Warszawa 1976.

# Ibidem, s. 40.

% Zob. Ibidem, s. 39.

' Zob. A. Samuels, B. Shorter, F. Plaut, Krytyczny stownik analizy jungowskiej,
op. cit., s. 188.
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zwigzek z procesami wewnatrzpsychicznymi™. Obaj bohaterowie wydaja si¢
by¢ w pierwszej fazie swojego zycia, poniewaz nie mogg doswiadczy¢ in-
dywiduacji. Nie przechodza przez labirynt, wracaja do domu. Co wigcej,
zaden z nich nie spotkal si¢ z kobieta, ktorej szukal, nie stanat z nig twarza
w twarz. Dlatego twarze tych kobiet nie staly si¢ — jak mowi Belting -
w spojrzeniu, nie ozyly>. Jezeli mialy one potencjal spetnienia roli Ariadny,
to nie zostaly on dostrzezony, podobnie jak nikt nie dostrzegl Minotaura.
Cho¢ labirynt si¢ pojawil, nie spetnil swojej mitologicznej roli - czy raczej:
nie pozwolil bohaterom na przejscie, bo potraktowal ich jako ,nieupraw-
nionych™*. Bohaterowie nie zrozumieli mocy, jaka z niego plynie, nie byli
gotowi na spotkanie ze swoim cieniem indywidualnym, a tym bardziej na
zmierzenie si¢ z cieniem kolektywnym.

Fakt, Ze niemoznos¢ spotkania z cieniem archetypalnym dotyka cala
spolecznos¢, potwierdza tez scena z Oliva. Wydaje si¢ najblizsza obrazowi
Tezeusza (w koncu on tez zobaczyl bialego byka). Zdaje sie, Ze labirynt
zostal skonkretyzowany, co rodzi nadzieje, ze chlopiec mégtby wskaza¢
droge do Minotaura. Co prawda, uciekl przestraszony, ale nietrudno so-
bie wyobrazi¢, ze bylby w stanie wskaza¢ droge odwazniejszym od siebie.
Jednak rezyser niweczy mozliwo$¢ spetnienia przez niego roli przewodnika,
nakrywajac glowe chlopca kapturem, co wizualnie odsyta do kostium osta
ilaczy postac Olivy z koniem Madonny. Gdy rodzina Biondich wybierata si¢
na wies, na piknik ten sam kon ciggnat ich dorozke. Madonna opowiadat
wtedy, jak trudno jest mu utrzymac zwierze, gdy zmuszony jest czekac
na pasazerow na dworcu. Titta, zafascynowany podrdzg i koniem, prosi
ojca, zeby ten zgodzit si¢, by chlopak mégl powozi¢. Ojciec nie zgadza sie
i ucina dyskusje zdaniem: ,Widzial ktos, zeby osiol prowadzit konia?”. Ta
skrajnie zlo$liwg uwaga ojciec definiuje sytuacje mlodszego syna w scenie
z bialtym bykiem oraz - tym samym - wszystkich mieszkancéw matego
nadmorskiego miasteczka.

> Ibidem.
> H. Belting, Faces. Historia twarzy, op. cit., s. 7.
>* Zob. P. Santarcangeli, Ksiega labiryntu, op. cit., s. 175.
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LABIRYNT ODNALEZIONY I NAZWANIE CIENIA

Znaki i struktury, ktore nie sa dostrzegane ani zrozumiane przez uwikfanych
w historie bohateréw, s3 widoczne na wyzszym poziomie konstrukeji filmu
dostepnym dla widza. Zasadnicza strukturg, ktéra porzadkuje wszystko
i ktora zostata odstonigta, jest labirynt. Jesli bowiem przyjrze¢ si¢ labiryn-
tom dziadka i Titty, odkrywamy, Ze nie dos¢, ze sa swoimi odbiciami, to
kazdy z nich ma swoja kontynuacje w przestrzeni hotelu i szpitala. Ponadto
cecha definiujgca oba labirynty zostanie zmodyfikowana i przeniesiona do
kolejnej sceny. Mgta sprzed domu Biondich okala Grand Hotel, dodatkowo
szarpana jest przez wiatr i przecinana przez zawiewane wiatrem liScie. Na
tym dynamicznym wietrzno-mgielnym tle, na schodach przed hotelem,
chtopcy z klasy Titty tanczg z wyimaginowanymi kobietami. Chwile wcze-
$niej zagladali przez dziurke od klucza w zakazang przestrzen hotelowego
holu, w ktérym znajduje si¢ nieczynna fontanna i szerokie schody na pietro.
To przeniesienie mgly stwarza wrazenie cigglosci. Labirynt Titty zostanie
przedluzony w bialg przestrzen szpitalnej sali, gdzie leczyta si¢ matka chlo-
paka. Biata posciel, biale t6zka, biale $ciany, matka w bialej koszuli. Ojciec,
ktdéry razem z Tittg odwiedzat chorg Zone, wygladajac przez okno szpitalnej
sali, powie: ,Ladny ogréd. Drzewa wygladaja jakby kwitly. Ciagle pada”.
To stwierdzenie wywoluje wrazenie, ze jest to labirynt w labiryncie: biel
z zewnatrz przeniesiona zostaje do wnetrza i znowu powielona w stowach,
ktore taczg przestrzen wewnetrzng i zewnetrzng. Zeby labirynt mégt by¢
labiryntem - nie tylko w sensie metaforycznym — musi mie¢ podstawowy
system i odznaczac si¢ symetrig™, ktéra przejawia si¢ chociazby w postaci
multiplikacji. Zabieg Felliniego komplikuje przestrzen i jednoczesnie zwraca
uwage, ze porzadek labiryntu nie odnosi si¢ tylko do uporzadkowania prze-
strzeni konkretnych scen. Wynika z tego, ze labirynt w Amarcord definiuje
przestrzen calosci historii. Sekwencja z VII Wyscigiem Tysigca Mil czy po-
wtarzajgce si¢ obrazy mieszkancow spacerujacych po ulicach odsytaja wszak
do metafory miasta jako labiryntu. Po tym miejskim labiryncie oprowadzaja
widzéw opowiadacze: oblagkany Giudizio, adwokat, Titta czy uczestnicy fa-
szystowskiego $wieta. Kazda z tych postaci opowiada swoja histori¢ miasta
i jej mieszkancow, nadbudowujac nad labirynt wizualny labirynt stowa.

> Zob. P. Santarcangeli, Ksiega labiryntu, op. cit., s. 50-51.
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Historie te nie wyjasniajg, nie s3 mapa, nicig Ariadny, wprowadzaja za to
dodatkowe mozliwoéci wyboru drogi, ktérg mozna podazac.

Malgorzata Jakubowska i Kamila Zyto, analizujgc paradygmaty filmowej
narracji, zauwazajg, ze labirynt jest szczegélnie chetnie wykorzystywany
jako matryca modelujaca strukture narracyjng. Badaczki przygladaja sie
kinu wspolczesnemu i zwracajg uwage, ze pomysl takiego uzycia motywu
labiryntu zaczerpniety zostal z kina artystycznego, ktérego bezsprzecznym
przyktadem jest tworczos¢ Felliniego. W ich rozumieniu labirynt staje si¢
strukturg, czyli zespolem ,,formalnych parametréw, ktore stajg sie cechami
filmowej czasoprzestrzeni, a co za tym idzie — konstrukeji catej narracji™®.
Badaczki, probujac scharakteryzowac labirynt, wskazujg na multiplikacje
jako jedng z jego cech. Ttumaczg za Elzbietg Rybicka:

Do specyficznych labiryntowych efektéw zaliczy¢ takze nalezy réznego ro-
dzaju powtdrzenia. Analogicznie do bladzenia w pokrewnych korytarzach
i nieuchronnych powrotéw do tych samych repetycje pelnig funkcje, po
pierwsze retardacyjng, odraczajacg progresywny ruch (fabuly i mysli) i roz-
wigzanie, po drugie, podkreslaja znaczenie samego procesu dochodzenia
i aktywnosci poznawczej wobec nieosiggalnego celu.

Repliki, o ktérych pisze Rybicka, nie sg idealne - to tylko ztudzenia.
Analogicznie jak ma to miejsce w Amarcord, gdzie podobienstwa pomiedzy
poszczegolnymi fragmentami labiryntu nie rekonstruuja siebie nawzajem.
Cho¢ sprawiajg wrazenie do siebie podobnych, zachowuja odmiennos¢.
Labirynt jako paradygmat filmowej narracji cechuje tez brak i nadmiar:
»Brak wynika z zamkniecia przestrzeni blednika i powoduje poczucie unie-
ruchomienia i beztadu, nadmiar za$ prowadzi do niemozno$éci wyczerpania
wszystkich drég, zapewnia pozdr cigglego podazania do przodu, jednocze-
$nie stanowi o monotonii tego procesu™. Kornatowska stusznie zauwaza,
ze na poczatku filmu kamera ,,skads” przybywa, wjezdza do ,,owego Rimini
pamieci”, w koncowych kadrach z kolei odjezdza ,,gdzies, skad przybyla”.
Sposob fotografowania stanowi klamre, ktorg Fellini zamyka przestrzen la-
biryntu. Decyzja, by opowiadacze méwili twarzami zwréconymi do kamery,
wzmaga wrazenie, Ze jest jakie§ zewnetrze — ze przestrzen, do ktdrej weszta

5 M. Jakubowska, K. Zyto, op. cit., . 12.
*7 Ibidem., s. 13.
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kamera, jest zamknigta. Kornatowska jednak pisze, Ze immanentng cechg
filméw Felliniego jest to, ze nie da si¢ ich interpretowac jednokierunkowo.
Z jednej strony jest to sposob na opisanie ambiwalentnej rzeczywistosci,
z drugiej — pozostaje w pelnej zgodzie z mitycznym $wiatopogladem ar-
tysty®®. Wydaje sig, ze labirynt jest najlepszym modelem opisujacym tak
postrzegang i odczuwang rzeczywistos¢.

Jakubowska i Zyto zwracajg uwage na celowoéé organizacji struktury
labiryntowej jako paradygmatu narracji filmowej. Strukture te cechuje to,
ze jest zaplanowana. Znamienne jak bardzo te uwagi s3 zgodne z mysleniem
Felliniego (ktorego stowa przytaczalam na poczatku) o tworzeniu filmu
przyrownywanym do pozornego chaosu, ktory w istocie swej jest przemy-
slany. Forma labiryntowa filmowej narracji nigdy nie jest pozbawiona sensu,
bowiem jest realizacja wczesniej powzigtego planu. Wynika to z faktu, ze
chwyty i rozwigzania, ktére prowadzg do konstrukgji labiryntowej, po-
wtarzane s3 systematycznie, z duzg czestotliwoscia. W jakim celu Fellini
skonstruowal labirynt? Kto jest Tezeuszem? Kto Ariadna? Kiedy przygla-
damy si¢ labiryntowi z poziomu narracji, to Tezeuszem staje si¢ widz - to
on jest wedrowcem.

Wedrowiec - czytamy w tekscie Jakubowskiej i Zyto - ktorego droge stanowi
labirynt, znajduje sie w specyficznej sytuacji, nieporéwnywalnej z sytuacja
zadnego innego czlowieka. Jest on wiezniem przestrzeni, ktérg penetruje,
ale paradoksalnie wiezniem obdarzonym swego rodzaju wolnoscig wyboru.
Bywa kojarzony z Benjaminowska figura fldneura, lecz btadzenie i wedréwka
jest dla niego rodzajem wewnetrznego badz zewnetrznego nakazu, a nie
dobrowolnym zyciowym wyborem®.

Na sytuacje przymuszenia Tezeusza zwracajg uwage tez Kowalski i Krzak,
gdy rozpatrujg jego podréz w kontekscie procesu indywiduacji. Tezeusz
nie moze zignorowac wejscia do labiryntu, poniewaz nie moze zignorowac
cienia, ktdry w nim jest, w przeciwnym wypadku cien pozre herosa. Tomasz
Olchanowski dodaje, Ze izolowanie si¢ od cienia powotuje do zycia ,jed-
nostki naiwne, sprawiajace wrazenie niewinnych, dazace do doskonatosci,
owladniete przez myslenie Zyczeniowe, charakteryzujace si¢ idealistyczna

M. Kornatowska, Fellini, op. cit., s. 150.
% M. Jakubowska, K. Zyto, op. cit., s. 12.
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postawg ™. Dlatego Tezeusz jest wezwany — powolany do przejscia przez
labirynt przez glos zewnetrzny albo wewnetrzny. Jednak wezwanie to jest
skierowane do wedrowca, ktory jest do wedrowki przygotowany. Heros, nim
stanal przed labiryntem, stoczy! liczne walki i dokonat wielkich czynoéw.
Indywiduacja w tym przypadku to inicjacja wyzszego stopnia. Jej celem
nie jest wprowadzenie w rzeczywisto$¢ spoteczng, poniewaz to zostato
juz osiagniete, a wprowadzenie w rzeczywisto$¢ duchows i powotanie do
narodzin osobowosci zdolnej do tworzenia spolecznosci®.

Fellini konstruuje swoja labiryntowa narracje¢ dla Tezeusza-widza do-
$wiadczonego wojna®?, czyli czlowieka, ktéry moze spojrze¢ na faszystow-
skie Wlochy z perspektywy blisko czterdziestu lat. Podrdz przez labirynt
zmusza Tezeusza-widza do konfrontacji z prawdziwa historia, ktéra sie
wydarzyta i ktérej on byt §wiadkiem i bezposrednim uczestnikiem. Celem
labiryntu, ktory stworzyl Fellini jest skonfrontowanie Tezeusza-widza z fal-
szywa formga ludzkiej twarzy, jaka zostala przyprawiona spoteczenstwu
wloskiemu przez wtadze totalitarng®.

W calej historii nie idzie tyle o kwietna twarz Mussoliniego, bo - jak
zauwaza Hendrykowski - ,,pomimo presji propagandowej mitologii, twa-
rze funkcjonariuszy ustroju totalitarnego nie sg czym$ metafizycznym™*.
Chodzi wiec o to, by Tezeusz-widz zrozumial, w ktérym momencie i w jaki
sposob nastapilo ,wpisanie” jego wlasnej twarzy w twarz totalitarng. Fellini
moéwi jednak nie tylko do wloskiego widza z 1973 roku - zwraca si¢ réwniez
do widza wspdlczesnego.

Amarcord, postrzegany jako labirynt, wymusza na wspotczesnym widzu,
by odwazyl sie spojrze¢ w siebie. Brak wiary — albo raczej zaprzeczanie istnie-
niu faszyzmu jest cieniem - jest Minotaurem. Opisujac Minotaura, Kowalski

0 T. Olchanowski, Jungowska diagnoza kultury wspélczesnej, w: Przewodnik po
mysli Carla Gustawa Junga, red. H. Machon, Warszawa 2017, s. 231.

0 Zob. K. Kowalski, Z. Krzak, Tezeusz w labiryncie, op. cit., 110.

2 Posrednio o tym doswiadczeniu Fellini pisze w swoich notatkach do Charlotte
Chandler: ,M6j powr6t do Rimini w 1945 roku, po wojnie, byt dla mnie ciezkim
przezyciem. Domy, w ktérych mieszkatem, zniknety. Miasto bylo wielokrotnie bom-
bardowane. Czulem bezsilng wscieklo$¢”. Ch. Chandler, Ja Fellini, op. cit., s. 218.

¢ Zob. M. Hendrykowski, Semiotyka twarzy, Poznan 2017, s. 149.

¢ Ibidem.
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i Krzak podkreslaja potwornos¢, zaréwno jego wygladu, jak i charakteru.
Brutalno$¢ Minotaura nie wynika jednak z zakldcenia stosunku miedzy
dobrem a zlem, poniewaz pierwiastek dobra tu nie istnieje. Minotaur nie
stawal si¢ potworem, on si¢ nim urodzit. Monstrum jest pasywne, poniewaz
jest zamkniete w labiryncie, ktory ogranicza jego rzeczywisto$¢. Ofiary,
ktoérymi sie zywi, s3 mu dostarczane, nie zdobywa ich sam. Wydaje sie,
ze najgorsza jego cechg jest potencjalnos¢ jego bestialstwa, czyli to ile zla
moglby wyrzadzic®. Dlatego Fellini méwil, ze aby utrzymac w ryzach fa-
szyzm, ktdry jest w nas, nie wystarczy opowiedzie¢ si¢ po stronie partii
antyfaszystowskiej. Taki gest nie doprowadza do odkrycia Minotaura, wrecz
przeciwnie: dodatkowo go ukrywa. ,,Zeby sie z nig [sita Minotaura - przyp.
L.T-].] zetkna¢, trzeba szczegdlnych staran, trzeba sie don przedrze¢, przedo-
sta¢, droga jest wyjatkowo trudna - caly labirynt stoi na przeszkodzie™®.
W Amarcord w staraniach i przedzieraniu si¢ przez labirynt do Minotaura
pomaga widzowi oczywiscie autor, ktéry w tak przyjetym ukladzie staje si¢
Ariadna®. Ariadna jest nierozerwalnie zwigzana z labiryntem®. Dziewczyna
zna jego tajemnice oraz sposob, dzigki ktéremu mozna przez niego przejs¢
i sie nie zgubi¢. Pozostawia Tezeuszowi-widzowi tropy. Przywolujac sytu-
acje dziadka i Titty wedrujacych za kobietami, zwrdcitam uwage, ze ani
pokojowka, ani Gradisca nie doprowadzily ich do celu - me¢zczyzni nie
spotkali kobiet. Odnosz¢ wrazenie, ze tropy, ktorych nosicielkami byty te
kobiety nie byly czytelne dla bohateréw. Sa natomiast czytelne dla widza, bo
tylko z jego poziomu mozna je rozszyfrowaé. Gradisca i pokojowka, ktéra
gdzie$ zniknela we mgle, doprowadzajg nas do epizodu parady faszystow.
Rozpoczyna go sygnal gwizdka i rozkaz: ,Baczno$¢!”, ktéry ma uporzad-
kowac¢ chaos tlumu. Do zgromadzonych na palcu mieszkancéw zbliza sie,
wraz z lokalnymi dygnitarzami, prefekt. Jednak nim ta postac si¢ pojawi,
Fellini posrodku kadru umiejscawia - jak za dotknieciem czarodziejskiej
rézdzki — mgle, ktorej zrodla nie mozna dociec. Mgla gestnieje i rozlewa sig

¢ K. Kowalski, Z. Krzak, op. cit., s. 19-20.
% Ibidem, s. 20.

7 Hendrykowski ustanowit autora dzieta filmowego w roli Ariadny, gdy przygla-
dat sie wieloznacznosci dziela filmowego; natomiast o widzu pisat jako o Tezeuszu.
Zob. M. Hendrykowski, Jezyk ruchomych obrazow, Poznan 1999, s. 127.

% K. Kowalski, K. Krzak, op. cit., s. 105.
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na caly kadr. We mgle wyglasza prefekt swoje przeméwienie. Pochéd rusza
dalej. Kolejny wazny moment uroczysto$ci wyznacza pojawienie si¢ kwiet-
nego portretu Mussoliniego. Jego twarz jest upleciona z biatych i czerwonych
kwiatow, obok powiewaja czarne sztandary. Imie pokojowki, wykrzykiwane
przez dziadka w mgielnym labiryncie, stalo si¢ imieniem mgly, ktéra przy-
wiodla nas przed faszystowskiego prefekta. Nie przez przypadek Gradisca
fotografowana jest zawsze w otoczeniu trzech koloréw: czerwonego, bialego
i czarnego. Jej zadanie polega na tym, by doprowadzi¢ widza do monstrual-
nej twarzy Mussoliniego - jest tropem wiodacym do maski duce. Sekwencja
z pochodem faszystoéw jest miejscem, w ktérym $pi Minotaur.

W Amarcord, ogladanym przez pryzmat Tezeuszowej wyprawy, poja-
wiajg si¢ elementy indywiduacji zbiorowej: Tezeusz/adept — widz, Ariadna/
anima - autor, Minotaur/cien - faszyzm, labirynt/podswiadomos¢ - struk-
tura czasoprzestrzeni. Aby Tezeusz mogl zwyciesko wyjs¢ z préby, potrzebna
jest jeszcze obecnos¢ Wielkiej Matki i Starego Medrca. W micie o Tezeuszu
rozpatrywanym w kontekscie Jungowskiego pojecia indywiduacji, Wielka
Matka jest Afrodyta, Starym Medrcem - Posejdon. Wielka Matka zawiaduje
przyroda, przejawami zycia, rozmnazania, $mierci, z kolei Stary Medrzec
to madros¢ kultury, ktorej weieleniem sg przodkowie traktowani jako me-
drcy®. W filmie przygladamy sie pytkom topoli, nastepstwom poér roku,
$mierci matki i zaslubinom Gradiski, a tuz obok pojawiaja si¢ Giotto, Dante,
Pascoli, D’annunzio czy twarze aktoréw na fotosach. Na poziomie fabutly
te obrazy natury i zycia mieszkancdw oraz postaci historyczne traca swoja
wielowymiarowos$¢, poniewaz podkresla sie przede wszystkim ich folklory-
styczny sens i szkolng rutyne, w ktéra wtloczeni sg chtopcy. Dodatkowo s3
one na nowo definiowane przez ideologie. W przestrzeni indywiduacji widza
znaczenia, jakie niosg ze sobg obrazy rytualéw zwigzanych z poczatkiem
wiosny, Slubem bohaterki czy przywotane nazwiska artystow, staja si¢ wy-
razem wartos$ci mogacych nadac zyciu glebszy sens, ktory za wszelka cene
nalezy odzyskac. Jesli odkryjemy te wartosci, zdolni bedziemy przeciwdzia-
ta¢ faszystowskiemu ustanawianiu zycia jednostki wtasnoscia organizacji”.

Nie chodzi tylko o sztuke, idzie az o sztuke — o humanizm, o przyswaja-
nie go sobie, jego glebokie zrozumienie. Jesli tego zrozumienia humanizmu

¢ Zob. Ibidem, s. 128.
70 Zob. N. Chiaromonte, O faszyzmie, op. cit., s. 192.
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brak, zaczynamy podaza¢ drogg Ptakéw, mtodych faszystow, awangardzi-
stow, mtodych Wloszek z parady w Amarcord, Adolfa Eichmanna...

* % %

Dlaczego Fellini zdecydowal si¢ na imaginacyjny powrét do Rimini? Szukat
w tym powrocie sposobu opowiedzenia o indywiduacji zbiorowej, ktdra sie
nie powiodta. Wydaje sie, ze wlasnie w tym braku powodzenia spotykaja sie
bohaterowie Amarcord i komedii Arystofanesa. Nie potrafig przejs¢ przez
proces indywiduacji, poniewaz za bardzo zapatrzyli sie w maske i zawierzyli
jej. Uwierzyli w kltamliwe sfowa duce i faszystow, uwierzyli, ze sg tymi, ktorzy
potrzebuja silnego wodza, ze s3 zamknieci w labiryncie dorastania, w po-
szukiwaniu swojej twarzy zatrzymali si¢ przy masce duce i przyjeli ja jako
wlasng tozsamos¢. Fellini idzie jednak dalej: nie chce patrze¢ tylko wstecz
- chce, by jego dzieto bylo przestroga réwniez dla wspétczesnych. I dlatego
do filmowego labiryntu zaprasza swoich widzéw. Labirynt, ktéry pojawia si¢
na poziomie struktury Amarcord, ostrzega: faszyzm istnieje w nas, czesto
niezauwazony, bo przysloniety takim czy innym wyobrazeniem o nas sa-
mych, takg czy inng maska. Film ten mozna uzna¢ za odkrycie, ktdrego
dokonal sam rezyser. W kontekscie procesu indywiduacji Amarcord nie
znaczy juz tylko: ,,przypominam sobie” (w domysle ,moje Rimini”, ,moje
dziecinstwo”), ale i: przypominam sobie siebie calego, z wlasnym cieniem.
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The Mask and the Labyrinth. On the Process of Collective
Individuation in Federico Fellini’s Amarcord

The article focuses on selected aspects of Amacord’s film and tries to answer the
question why the characters of Fellini’s film were unable to meet their shadow
and complete the process of individuation (as defined by C.G. Jung), and whether
the diagnosis made by the director with regard to his characters indicates an
opportunity, so that the viewer could avoid such blindness. Searching for answers
to these questions, I use the anthropological category of labyrinth and mask.
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IZABELA TOMCZYK-JARZYNA

I agree with the way of perceiving and defining the concept of fascism proposed
by Nicola Chiaromonte.
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