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Fellini, A Lenda; O Sonho élanica Realidade.

Resumo

Neste trabalho procuro compreender a relacdo antiga e a obra do inimitavel
realizador italiano, Federico Fellini. Da andlisslizada a diversos filmes e
entrevistas de Fellini, realco a certeza que pa&lnk os seus sonhos sédo o
reflexo mais profundo e verdadeiro da sua realid@deniverso onirico é o canal
gue medeia o contacto entre a vida e a obra do.a\mbra de Fellini reflecte a
sua vida, e a sua viddimentg através dos sonhos, a sua obra. O regresso ao
passado € um movimento constante na sua obrayroanfio a relacdo entre o
cinema e a psicanalise através leate que recupera, revisita teansformao
passado. O cinema, e particularmente os seus filoresn uma fonte reparadora
dos traumas do seu passado, das fantasias da fanaian dos desejos nao
concretizados, permitindo a Fellini construir a soaa realidade. A descoberta
de Jung e os frutos de uma relagao terapéuticagssiamida, com o terapeuta
Jungiano, o Dr. Ernst Bernhard, € a base que esizeta segunda fase da
carreira de Fellini, a fase barroca, caracterizaelo excesso. Através das suas
memorias, Fellini revisita 0 seu passado. No teqm@sente, a imaginacédo e a
criatividade de Fellini fervilham em busca de ummat® simbdlico do passado. O
futuro, € o espaco que Fellirkservou para a sedimentacdo de uma lenda em
torno de sua pessoa, e apenas nos sonhos, é ¢jpereehia em simultdneo o
passado, o presente e o futuro.

Palavras-chavegellini; Jung; Cinema; Nachtraglichkeit; Sonhos.
Fellini, the Legend: The Dream is tmly Reality

Abstract

In this thesis | seek to understand the relatign&l@tween the life and work of
the inimitable Italian director Federico Fellini.f @he carried out analysis of
Fellini’s various films and interviews | highlightie certainty that for Fellini, his
dreams are the most deep and truest reflex ofehigy. The “oniric” universe is
the channel that mediates the contact betweenféhand the work of the author.
Fellini’'s work reflects his life, and, through hiseams, his lifdeedshis work.
The return to the past is a constant movement snwuork corroborating the
relation between cinema and psychoanalysis, thrabghens that rehabilitates
revisits and transforms the past. Cinema, and qudatily his films, was a
repairing source of the traumas of his past, tikafaes of his childhood and of
his unfulfilled wishes, allowing Fellini to buildisinew reality. The discovery of
Jung and the benefits of an unassumed therape&lgitonship with the Jungian
therapist Dr. Ernest Bernhard is the basis thatatherizes the second phase of
Fellini’'s career, the baroque phase, characteribgdexcess. Through his
memories, Fellini revisits his past. In the predane, Fellini’'s imagination and
creativity simmer in search of a symbolic portadithe past. The future is a place
reserved by Fellini for the creation of a legenid,lagend, andnly in dreams did
Fellini unite past, present and future.

Key words: Fellini;Jung; Cinema; Nachtraglichkeit; Dreams.
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| — Introducéo

1.1. Apresentacdo do tema

Quando estudamos a complexidade interna de uneastesificamos que a fronteira entre
a sua vida e a sua obra esta suspensa numa Ilmig féagil, ou pura e simplesmente, ndo
existe fronteira, isto €, a obra reflecte a vida, wda alimenta a obra. E nesta auséncia de
fronteira que encontrei Federico Fellinieternorealizador italiano. O objectivo desta tese
visa ndo s6 o artista, mas também, a compreens&iordem, da pessoa. E na integragéo e
compreensao desta dupla perspectiva, homem eaadist motiva uma analise do percurso
de Fellini desde Rimini, onde nasceu, até ao Estidia Cinecitta, nos arredores de Roma,

onde Fellini alcancou a fama enquanto realizadprpgressivamente se tornou numa lenda.

Para aprofundarmos a obra de Fellini, em primeigal, temos que procurar conhecer a
sua vida. Quem foi Fellini? Onde nasceu? Em qudeartégocresceu? Quais as suas fantasias
de infancia? A curiosidade em torno deste génerguestdes implicou recorrer as inumeras
entrevistas concedidas por Fellini ao longo da \dda, para perceber em que ambiente
familiar, social e cultural cresceu Fellini, e mipalmente, para contactar com os estimulos
internos e externos que caracterizaram a evolughsedl funcionamento psiquico. As
entrevistas seleccionadas estdo maioritariamemteeotradas em trés livro€onversations
with Fellini, de Costanzo Costantini (1993),Fellini, de Charlotte Chandler (2001) e
Federico Fellini Interviews editado por Bert Cardullo (2006). Costanzo Cdstanficou
conhecido como o reporter oficial de Fellini, ewiséando-o0 duas vezes por ano desde os
anos 50 até 1993, ano em que Fellini morreu. Ctiarldhandler, conheceu Fellini na
primavera de 1980 e entrevistou Fellini de forngular até ao fim da sua vida. Aproveito
para clarificar, que as citagcoes de Fellini retiadestes livroLonversations with Fellinie
| Fellini) sdo constantes, mas ndo sdo acompanhadas daidatal em que Fellini proferiu
as mesmas, uma vez que elas nao estao identifioadds/ros. Ja no livro editado por Bert
Cardullo, revisita as entrevistas de Fellini daalasitros repérteres e meios de comunicacéo,
entre 1957 e 1993.



Uma entrevista € um ponto médio entre uma sesds@anpéitica e um exame
competitivo. Deste modo, eu experiencio uma ligpiebcupacado relativamente as
entrevistas que eu dei. Eu tento repensar-me endeveze repetir. Aléem do mais,
eu tenho alguns limites embaracantes. Por vezesaeuenho respostas. Com
medo de as vezes me repetir, eu invento outragascoffellini, 1991, cit. por.
Cardullo, 2006, pp.158).

No conceitode entrevista para Fellini, € de realcar a precgdmpale Fellini face a
repeticdo e a sua tendéncia para inventar, parginara para se repensar. A tendéncia para
inventar, levou a que fosse conhecido como o “grandntiroso”. Mas, para desconstruir o
qgue esta por tras deste “grande mentiroso”, tennescpnhecer o que entende Fellini por
realidade.

A realidade de Fellini é a porta de entrada parsca®ir, sem precipitacbes, 0 que
estimula e preocupa o seu mundo interno. A readigeadla Fellini € o que esta em permanente
ebulicio no seu mundo interno e ndo, a ac¢do qumrdeno mundo externo. E com base
nesta convic¢cdo, que Fellini declara o sonho coemu® a camada mais profunda da sua
nocdo de realidade. A relacdo de Fellini com odermos emocionais que habitam na sua
memoria, s6 é possivel, desde que associadas e@mtivacdo da imaginacdo e da fantasia,
como instrumentos que corrompem a superficialiddderealidade e a primeira leitura
gravada na memoria. A expressado simbdlica queteedalinterligacdo destes factores, surge
através dos sonhos de Fellini e, € antecamaraapasasagem da visualizacdo a realizacéo da
sua criatividade. Os seus filmes, sdo o prolongémeos seus sonhos, onde Fellini retne o
passado, o presente e o futuro e, sdo o prodwtbdasua criatividade, adquirindo o patamar
de primeiro plano da realidade.

Os sonhos tém uma grande importancia na vida érade Fellini. S&o os sonhos que
desenham a arquitectura dos seus filmes, evidéragmconstante desde que Fellini descobriu
Jung. A descoberta de Jung, através de uma relagi@utica ndo assumida por Fellini, com
o terapeuta Jungiano Dr. Ernst Bernhard, influan€&iellini a imaginar e realizar filmes como
8 %2 (1963), Julieta dos Espiritog1965), Amarcord (1973), Fellini Satyricon (1969), O
Casanova de Fellinf1976),A Cidade das Mulhereg 980), entre outros. Mas, € demasiado
redutor dizer que Jungrésponsavepelo o pendor criativo que norteou a carreira elérf.
Recordemos outros filmes, coms Inateis(1953),La Strada(1954),As Noites de Cabiria



(1957) eLa Dolce Vita(1960). Estes filmes tém a particularidade dentesedo realizados
antes de Fellini descobrir Jung, e os seus arqgtlpngianos com que Fellini costurou os
seus personagens. A natureza criativa de Fellinisea, o que atrai o polvo criativo que
habita no seu mundo interno é anterior ao conteoto a visédo teérica de Jung, mas, é
indesmentivel a influéncia de Jung na evolucéo td@sos criativos e estilo pessoal do
realizador Federico Fellini.

Da vivéncia da vida, Fellini forma memdérias que s@asitadas de forma confusa nos
seus sonhos. Fellini inspira-se a partir dos soeha@dravés dos filmes, Fellini revisita essas
memodrias transformando-as numa nova realidade agpar, aNachtraglichkeitde Fellini.
Nesta estrutura labirintica inerente a criacaorddikme de Fellini, questiono a relacdo entre
0 cinema e a psicanalise, centrada na forma cowminemna tem a capacidade de recuperar
traumas e instigar o luto, revisitando o conceiteuliano deNachtraglichkeit e sua
evolucdo na corrente francesa, sob a designacapréds-coup

Por fim, a lenda. A lenda é construida com basesaos filmes e nas inUmeras entrevistas
gue concedeu. A tendéncia para transformar a eshlditha memoria e de redesenha-la nos
seus filmes, é o caminho pelo qual a lenda foi ttoita. Como n&o podia deixar de ser, tal
como os seus filmes, a lenda foi construida peflipnw, isto é, por Fellini. A davida
permanece: foram os filmes que criaram a lenddopioa lenda que criou os filmes? Apesar
da davida, uma certeza é inquestionavel: ndo elistéeira entre a vida e a obra de Fellini,

pois a obra de Fellini reflecte directa e indireotate, a sua vida.

Para se contextualizar o leitor relativamente @,tesnvém esclarecer que é indispensavel
a visualizacdo dos filmes de Fellini, especialme®@t® Inlteis(1953),La Strada(1954),La
Dolce Vita(1960),8 %2(1963),Julieta dos Espirito$1965),Fellini Satyricon(1969),Roma
de Fellini (1972),Amarcord(1973),0 Casanova de Fellinil976) e A Cidade das Mulheres
(1980). Houve uma preocupacdo de introduzir osefilnde acordo com o tema de cada
capitulo. Deste modo, ndo ha uma apresentacaalohes fde Fellini de forma cronoldgica,
mas sim, uma integracdo de acordo com a tematiceada capitulo. Logicamente, ha
capitulos que nado tém filmes associados. Os prsespitulos deste trabalho, sdo um retrato

do percurso de vida de Fellini, com especial ref@eéas memorias passadas de Rimini, a



chegada e adaptacdo de Fellini a Roma, até a cagdagde Fellini como um realizador de
sucesso. E importante ndo se menosprezar estdsl@sphiciais, visto que, sdo de suma
importancia para uma compreensao mais ampla datulcspsubsequentes, que cruzam a
obra com as experiéncias de vida de Fellini. Oltaso final do cruzamento da vida com a

obra, € a constatacdo da lenda, em que se toraeui¢e Fellini.

1.2. Resumo da vida de Fellini

Federico Fellini nasceu a 20 de Janeiro de 192Rienni, uma pequena cidade banhada
pelo mar Adriatico. Urbano Fellini e Ida Barbiaséus pais, tiveram trés filhos, Fellini que é
o mais velho, e os seus dois irméos, Riccardo, @éd&lanaNo seu conjunto, representam o

retrato fiel de uma familia italiana, da classe iméd época (Cardullo, 2006).

Segundo Chandler (2001), Fellini na sua infanciadelescéncia, foi profundamente
influenciado pelo circo e identificou-se com oshaglbs. Em Rimini, a influéncia do Cinema
Fulgor e os filmes americanos, abriram — Ihe unm&lgapara o mundo. Aos dezoito anos
abandonou Rimini, contudo, nunca se desligou psigchmente das fantasias, dos fantasmas,
das leituras emocionais, da sua relacdo com osgsspalhacos, ou seja, das vivéncias que
povoaram a infancia de Fellini. Posteriormentejdpartou estas vivéncias para Roma, mais
concretamente, para o Estudio 5 da Cinecitta. EmmaRdoi caricaturista, argumentista e,
finalmente, realizador. Foi também na Capital at@di que conheceu a mulher da sua vida, a
sua eterna companheira, Giulietta Masina, que dirs@r a expressao de um dos veértices da

visao de Fellini sobre a mulher.

Sendo Fellini uma personalidade controversa, al@igeu por um lado, com os elogios e
saboreou 0 endeusamento a sua pessoa, mas, poraudr também sentiu os golpes da
critica e provou o desprezo dos outros relativaem@nsua figura. Segundo Bert Cardullo
(2006), os seus inimigos sempre rotularam Feltomo umbugiardg que em portugués
corresponde a urgrande mentirosee, até Giulietta Masina, sua mulher, disse quénkel
apenas corava quando dizia a verdade. No entaniitosrdos seus amigos reconhecem-lhe

uma qualidade: a sinceridade.



A memodria, a mentira, a fantasia, 0 sonho e a ina&@gio, os arquétipos Jungianos, ou
uma combinacéo interna explosiva dos mesmos, capell® para confrontar o passado,
desencadeou em Fellini um vulcéo criativo intersm,ponto deFeliniano se tornar um
adjectivo familiar, inclusive, para as pessoas mu@ca viram os filmes do maestro italiano.
Raramente, o personagem mais importante dos fitheeBellini, aparecia nos filmes. Mas
curiosamente, estava sempre presente: Fellinimglemo, era a estrela dos seus filmes,

tornando-se mais famoso enquanto pessoa, do gesproprios filmes. (Chandler, 2001).

1.3. Filmografia e Prémios

Filmografia

1950Luci Del Varieta (Variety Lights)

195210 Sceicco Bianco (O Xeique Branco)

19531 Vitelloni (Os Inuteis)

1953Un Agenzia Matrimoniale (Uma Agéncia de Matrimgnio

1954 La Strada (A Estrada)

195511 Bidone

1957Le Notti di Cabiria (As Noites de Cabiria)

1960La Dolce Vita (A Doce Vida)

1962 Le Tentazionie del dottor Antonio (A tentacdo dour Antonio — segundo episédio
da série Boccaccio 70)

1963Fellini 8 ¥ (Fellini Oito e meio)

1965Giulietta degli Spiriti (Julieta dos Espiritos)

1967Toby Dammit (terceiro episodio da série Tre PaskDelirio)
1969Block-notes di un Regista (Diario de um Realizaddocumentario)
1969Fellini Satyricon

19701 Clowns (Os Palhagos)

1972Fellini Roma (Roma de Fellini)

1973Amarcord

1976Fellini Casanova (O Casanova de Fellini)

1978Prova d’Orchestra (Ensaio de Orquestra)



1980La Citta delle Donne (A Cidade das Mulheres)
1983E La Nave va

1985Ginger & Fred

1988Intervista

1990La Voce della Luna (A Voz da Lua)

Prémios ganhos por Fellini

1953l Vitelloni/Os Inuteis Ledo de Prata no Festival de Cinema de Veneza.

1956La Strada:Oscar para Melhor Filme Estrangeiro; New York Fmitics Circle: Melhor
Filme Estrangeiro; Ledo de Prata no Festival de@ande Veneza.

1957Noites de CabiriaOscar para Melhor Filme Estrangeiro.

1960La Dolce Vita Palma d’Ouro no Festival de Cinema de Cannes.

1961La Dolce Vita New York Film Critics Circle: Melhor Filme Estrgairo.

1963 8 Y%: Oscar para Melhor Filme Estrangeiro; New York Fi@ntics Circle: Melhor
Filme Estrangeiro; Grande Pémio no Festival de t@ande Moscovo.

19648 ¥ Prémio Especial no Festival de Cinema de Berlim.

1965Julieta dos EspiritasNew York Film Critics Circle: Melhor Filme Estrgairo.
1974Amarcord Oscar para Melhor Filme Estrangeiro; New YorkrFCritics Circle: Melhor
Filme Estrangeiro.

1985Festival de Cinema de Veneza: Ledo de Ouro enmhecimento da carreira.

1993Prémio Academia: Oscar em reconhecimento da carrei



Il — Memorias de Rimini; Particularidades da Infancia e da

adolescéncia

2.1. Rimini

Desde a segunda metade dos anos 50 do século XX,oqgjornalista Costantini
entrevistou Fellini duas ou mais vezes por ancalasente quando Fellini estava a iniciar ou
a acabar de filmar as suas peliculas. As entravistaram lugar no estudio da Cinecitta ou
noutro lado qualquer: no escritorio de Fellini na Wella Croce, nos restaurantes, na sua casa
em Roma ou na sua vivenda na orla costeira de mee@@ostantini, 1995). Numa dessas
inUmeras entrevistas, Costantini (1995), desafiainFa divagar sobre Rimini, procurando

extrair o que a “palavra” Rimini provoca em Fellini

A memoria de um comboio a apitar, 0 comboio quéucoava trazer o meu pai de
volta a casa pelas sete da tarde. Eu arrependeree doncordado em falar sobre
0 meu local de nascimento. Faz-me sentir que edemd® nada para dizer. Sinto-
me melhor quando estou a inventar coisas. A vendad@mini, onde passei a
minha infancia e adolescéncia, estd misturada comoute@a Rimini imaginada,
recriada, a cidade reconstruida nos meus filméaimecitta ou na antiga Viterbo e
Ostia. As duas memoarias estdo sobrepostas umatreaeoeu ndo consigo mais
diferencia-las. (Fellini, cit. por Costantini, 19%p.1).

Das palavras de Fellini, constata-se uma necessidadpreencher o vazio de certas
recordacdes de Rimini, talvez o vazio deixado pedaiséncia do pai (situacdo que analisarei
mais a frente), uma dificuldade latente em confrot crua e dura realidade de Rimini.
Simultaneamente, Fellini vislumbra a Unica solupéssivel para olhar para essa realidade,
elegendo a imaginacéo, a fantasia e a criativide@i®p as Unicas lentes padrdo que podem
sonhar com uma nova realidade, com uma nova Rinonde Fellini se sente mais
confortdvel. A Rimini segundo Fellini, € um desafidativo permanente que aguca a sua
mente, sendo o estimulo vital que fomentou a lemlajue viria a se tornar. “Mas Rimini é
destacada nédo apenas em | Vittelloni (Os InutesStrada, Amarcord e Roma, mas também
nos filmes que ndo tém pontos de referéncia conmhantidade nativa, tais como La Dolce

Vita, Satyricon, Casanova(Fellini, cit. Por Costantini, 1995, pp. 10).



Esta necessidade de olhar com fantasia para dadalipode sugerir a hipétese de Fellini
ter sido uma criancga solitaria, que se refugioinreginacdo, no sonho, para ndo se sentir so.

Surge entdo a questdo: como € que Fellini aduli phra o Fellini crianca?

Apesar de eu ter amigos, eu era uma crianca salitarsentido que a minha vida
interior era a minha vida mais importante, muitosmaportante que a minha vida
exterior. Para as outras criancas, atirar bolasede era mais real que imaginar,
que sonhar. Sendo uma crian¢a s6, sozinho no neeimnd multiddo, significa
que eu era 0 mais solitario que pode existir. (ffeltit. Por Chandler, 2001,
pp.142).

A memoria que retrata a crianca solitaria € eviglenfoi uma condigdo estutural essencial
para estimular a accdo da sua criatividade, natantie preencher os espacos do seu mundo
interno. Entre as diversas memorias simbodlicas gbeagas na infancia, Fellini jamais
esqueceu o Grand Hotel em Rimini:

Nas noites de Verao, o Grand Hotel era transfornmadoossa imaginacgéo pueril,
ingénua, em Bagdad, Istambul, Babilonia, Hollywobids terracos, refrescados
pela brisa do mar, davam-se festas como aquelaginatas por Ziegfeld.

Mulheres com peitos magnificos e costas desnudas efistas de relance,
dangcando com homens de smoking brancos. Numa pata@rand Hotel era para
nés como as mil e uma noites. (Fellini, cit. Pays@ntini, 1995, pp.12).

Sentindo Fellini, contacta-se com o aroma do ddstamento da sua visdo magica dos
factos, ampliada pelo tradicional olhar exageraalintéincia. O foco na mulher e nos “peitos
magnificos” é um padrdo na sua vida, que nasce elp adhar infantil, e aparece
posteriormente nos seus sonhos e nos seus filmggse Gimboliza esta visdo? Uma fantasia

recalcada, ou um desejo ndo concretizado, ou umdas@cao compensatéria? Ou ...

Fellini situa a sua primeira experiéncia sexuareerts seis e 0s sete anos de idade,
misturando seios com beringela. Uma memdéria ematicque adquiriu raizes desde a
infancia e que teve influéncia na forma como Felimestado adulto, geriu as suas emocoes,

fantasias e relagbes com o sexo oposto:

Quando tinha seis ou sete anos. Na altura tinhams empregada doméstica
chamada Marcella. Ela era uma rapariga com um tdguanimalesca. Um dia,
toda a minha familia tinha saido e eu fiquei ena gagque tinha febre. A minha



mae tinha dito a Marcella para verificar a minhageratura de tempos a tempos.
Eu estava a dormitar quando Marcella puxou 0 mgm@i, agarrou no meu pénis
e pOs dentro da sua boca. Depois ela foi a coanhauxe uma enorme beringela,
que colocou entre os seios e fazia balancar coméas. Desde entdo, eu nao
consigo comer beringelas. (Fellini, cit. Por. Costa, 1995, pp.4).
Esta recordacdo de Fellini pode ter influéncia a@lnda construccdo criativa de certas
personagens femininas, especialmente as mulheresnesas com seios enormes e

expressdes algo animalescas.

Quando eu era criangca, 0S meus pequenos amigoamdizonstantemente,
“Quando for grande quero ser ...”, eu nunca disse. i8I ndo conseguia me
imaginar no futuro. Nao estava preocupado. Eu néeeguia verdadeiramente me
imaginar como uma daquelas pessoas grandes acea@uque foram crescendo.
Por isso, possivelmente, envelheci sem cresceltinjfFeit. Por Chandler, 2001,
pp. 321).

A crianca que ficou sempre dentro de Fellini, psge aresponsavebpela constante
tendéncia, na vertente profissional, de procurapassado o que ainda ndo compreende no
presente. Imaginar para Fellini, tornou-se sindndeaecordar criativamente o passado, em
detrimento do olhar virtual face ao futuro.

2.2. Relagao com as figuras parentais

O reflexo da relacéo entre Fellini e as suas figyrarentais foi um aspecto central na
carreira e na vida do maestro italiano. Seleccieneertos das entrevistas de Fellini, onde
esta implicito o amor, o desejo, a incompreenséaafaacia e, o perddo e reconhecimento na
fase adulta, da influéncia que os seus pais exarncaa sua vida. Uma breve referéncia dos
conceitos psicanaliticos de culpa, identidade eptexo de Edipo, ajudam a aprofundar os

desejos e movimentos hostis de Fellini face asfagia®s parentais.

O complexo de Edipo pode ser visto como a basegular onde assenta e evolui, a
estrutura central do funcionamento psiquico hum&nom drama com trés protagonistas: a
mae, 0 pai e a crianga, que descreve a turbulerda,saudavel, passagem de uma relacao
dual, preferencialmente entre mae e crianca, paarelacao triangular, com a inclusédo do

pai, que € extremamente importante para o futurcréaca. Nado pretendo centrar em



10

demasia nos cadeados tedricos dos termos psigaogbicima referidos, pois o determinante
esta nas palavras de Fellini e, o que elas nosnfgemsar, contudo é necessario sintetizar o

que esta implicito no complexo de Edipo antes daa@eno discurso de Fellini.

O complexo de Edipo, um dos pilares tedricos queémadda heranca deixada por Freud,
refere-se a crise que emerge em cada crianga, neento em que compreende gque nunca
podera saciar o seu desejo de possuir por complateu progenitor do sexo oposto. Por
exemplo, o desejo do rapaz em ocupar o lugar dupti a mae provoca um conflito com o
pai. A crianca deseja separar a mde do pai, masjrtedo da intensidade das represalias
paternas que podem castigar ou castrar a criarggaoi@drontos edipianos geram sentimentos
tdo poderosos nas criangas, que elas sentem rackssie recalca-los. Segundo Roth (2001),
para os recalcar, a crianca renuncia ao progedésejado enquanto objecto de amor e, 0s
impulsos edipianos geradores de conflito sdo mamgte interiorizados através das
imposicoes e proibigcdes parentais. De acordo coipll®li(2005), depois de ter desejado
substituir o pai junto da mae, o rapaz passa gatess® o pai junto de outras mulheres. O que
desaparece € o conflito edipiano sob a sua forfaatihe ndo o modo de organizacdao que

dele resultou.

O papel desempenhado pelo pai é fundamental pemaswolidacdo da identidade sexual
do seu filho, uma vez que a figura paterna é o Ioode identificacdo dos aspectos
masculinos. Para que a sua influéncia seja visiyalpavel, € imprescindivel que a presenca
do pai no lar seja regular e constante e, essamid, que 0s papéis de homem no contexto
do casal, e de pai no contexto familiar ndo sejdworidos pelo autoritarismo que
caracteriza a intervencdo de uma esposa-mae ddamiearastradora. (Grinberg e Grinberg,
1998).

Segundo Chandler (2001), Fellini foi uma criandététa, apesar de néo ser filho Unico, e
interiorizou umarquétipode sentimento de ndo pertenca, de nao identificegé as figuras

parentais:

Enquanto crianca, eu tinha um segredo que nun¢ghpacom alguém. Tinha o
sentimento que 0S meus pais ndo eram 0S meus @aseles me tinham
encontrado em qualquer lado, me tinha levado pasa, @ reclamaram-me como
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filho. S6 mais tarde percebi que este tipo de smmio era um arquétipo sentido
pelas criangas que nao se identificam com 0sS paggiee hunca conseguem
estabelecer uma comunicacédo real com o pai ou condea (Fellini, cit. Por
Chandler, 2001, pp.22).

Figura 1. Retrato da Familia de Fellini: da esquerd para a direita — o Pai de Fellini, Fellini com noe
anos, a sua Mae com a sua irma Maddalena nos bra¢@so seu irméo Riccardo.

Na visdo de Freud, “A identificacdo é conhecida msitanalise como a manifestacéo
mais precoce de um lago afectivo com outra pesso@sempenha um importante papel na
pré-histéria do complexo de Edipo...” (Freud, citr.p8rinberg e Grinberg, 1998, pp.69). O
sentimento de identidade, na corrente psicangliésda associado ao desenvolvimento
psicossexual do individuo, onde se destaca as Bangals consigo proprio e se acentua as
diferencas especificas entr&elfe os outros, que surge da comparacéo e do cent@st 0s
demais. (Grinberg e Grinberg, 1998). Mas, anteamefundar teoricamente, centremo-nos

na visdo e recordacao de Fellini sobre a sua @lemé os seus pais.

Da relacdo com a figura materna, destaca-se nasraalde Fellini, a poderosa sombra

influente das memarias da sua mae:
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Toda a minha vida, a minha mae contava-me e a@Ricsobre a Roma que ela
se recordava da sua juventude, e assim eu cresicecendo a Roma da minha
imaginacéo e da memoria dela. As memorias da nmr@tornaram-se as minhas
expectativas.” (Fellini, cit. Por. Chandler, 200p,75).

Observando atentamente a distancia aquele quexsgipo percurso de Fellini, é possivel
iluminar possiveis pontos de identificacdo com a¥litos internos da figura materna, como
o desejo latente pela capital italiana, fruto deaupossivel inadaptacdo a Rimini, que

posteriormente podera ter sido interiorizado pdiirfre

Em Federico Fellini Interviewg2006), Greer (1988/2006) defende que, Fellinaest
convencido que a sua mae tinha casado virgem ¢irthee vivido reprimida durante toda a
sua vida. EmA Voz da Lua(1990), Greer constata que 0s personagens lugasao
infortinios de casais corrompidos e, ndo vitimasndacesso parental. A relacdo de Fellini
com a figura materna continua a ser uma area ioegd da sua psique. A este respeito

Fellini relata um sonho curioso:

Eu sonhei que estava no Grand Hotel, em RimininQoia&heguei o recepcionista
disse ‘Curioso. Esta um casal hospedado no hotelacomesmo nome que ja fez o
check-in. Eles estédo ali’, e apontou para duasopssmais velhas que estavam
passeando de maos dadas no terraco. Era 0 mea painkia mae. Fui até ao meu
quarto e o telefone tocou. Era o recepcionistarguogar ‘Se gostaria de conhece-
los agora? ‘Eu disse, ‘Nao, obrigado’. (Fellint, gor. Cardullo, 2006, pp.145).

N&o vou, neste momento, aprofundar a dindmicanatessociada aos sonhos, mas,
convém salientar a recusa onirica em conhecerissRravavelmente, também no plano real,

Fellini se recusou a conhecer, verdadeiramentegs progenitores.

Eu tinha sentimento pela minha mae, mas era mglimordo eu estava em Roma e
ela em Rimini. N&o digo isto de forma sarcéasticguE quando estavamos juntos,
noés nunca tinhamos uma boa comunicacdo. Com o0 ragueyp tinha pouca
comunicacdo, e com a minha mée, demasiada. Comnhanmmée era uma
comunicacao unilateral. Ela tinha a conviccédo cpl@aso que era melhor para
mim e ndo estava muito interessada na minha opim@e ndo discutiamos
porque eu ndo gosto de discutir, mas ela queriaequibsse outra pessoa. No
entanto, eu sabia que ela tinha orgulho em mimpéhso que ela tinha orgulho
em mim, mesmo nao gostando dos meus filmes. Editxe ela gostava de ser
a “mée do Fellini”, mas ndo percebia porque é quado fazia filmes que ela
compreendesse. (Fellini, cit. por. Chandler, 2@a1123).
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No discurso de Fellini, subentende-se o desejeeddastar da tendéncia controladora e,

da rigidez obsessiva e castradora da educacamsalignposta pela figura materna.

A minha mé&e ndo sentia necessidade em ganhar @ rawser, porque noés
estavamos em divida com ela. Afinal de contaserdaa nossa mée. Estou certo
que ela acreditava que era uma mae perfeita, degliaada a esse papel na vida;
mas & medida que nds fomos crescendo, ela ndchesmnas transformagdes em
nos. Talvez, porque também néo quis reconhecanaasteansformacdes, que ela
estava a envelhecer. Também penso que, consciaerniteeme inconscientemente,
ela ndo queria que nds fossemos como 0 nosso lpafjuéria salvar-nos para a
sua religido, o Catolicismo. Para ela, a bondadesquiparada a ndo comer carne
a sexta-feira. (Fellini, cit. por. Chandler, 20pf,206).

“Ela era muito rigida, apesar de eu achar que &mara totalmente consciente a este
respeito. Ela era a figura autoritaria porque o paELEeStava ausente a maior parte do tempo.”
(Fellini, cit. Por. Chandler, 2001, pp. 205-206¢g8ndo Chandler (2001), apesar da postura
rigida da figura materna, Fellini também reconhew sua mae um outro estilo
comunicacional mais criativo, mais artistico, aatis especialmente para preencher um vazio.
A apeténcia de Fellini pela pintura vem da sua mi&& que foi ela que o ensinou a pintar e
a desenhar, especialmente quando o0 seu pai esisefta

Sempre que 0 meu pai regressava de viagem, ele prendas para a minha mae,
mas, as prendas tinham o condé&o de fazer com queha mae se irritasse mais.
Casado durante os seus vinte anos, frustrado coda&exual que tinha em casa,
0 meu pai tinha um olho, e muito mais, para as @ash especialmente se nao
eram senhoras. Todavia, tenho a certeza que &k sentimento pela minha mae,
ele era dedicado no apoio e sustento da sua aaaag dos seus filhos. O que ele
fazia na rua era uma ocorréncia comum no casantah#mo da época, no qual a
mulher € mais casada do que o homem, ndo no safdidompromisso, mas no
sentido da liberdade. (Fellini, cit. Por. ChandB€01, pp.19).

E curioso constatar, que quando se refere ao sepapace que Fellini esta a fazer o seu
auto-retrato, pois, tal como o seu pai, Fellinidoiersas vezes infiel a sua esposa, Giulietta
Masina. O reconhecimento da influéncia da sua nwdsem percurso, enquanto homem e

artista, viria a ser sentido e reconhecido poririell

S6 muito tarde é que compreendi a grande influém@aida que minha mée era.
N&o era pelo o muito que ela fazia, porque elasadia exactamente o que fazer.
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Mas, ela nunca me impediu de ser eu mesmo. Ape&sasdninhas ideias néo

coincidirem com as dela, ela deu-me coragem e tlmbaficientes para procurar

o0 meu caminho. Ha palavras que dizes que mais tardeependes, palavras que
nunca mais podes retirar. Depois, ha os sinaisniiesdo, aquelas palavras que
nao conseguiste dizer. Eu compreendo quando ja é&tée, que por vezes, eu
deixo a outra pessoa em baixo. Agora percebo gqbea talguma coisa para dar.
Quando me tornei um realizador de sucesso, euadesggr dito a minha mae,

muito claramente, em poucas frases, que eu estengiente da importancia da
sua influéncia precoce na minha vida. (Fellini, jpdr. Chandler, 2001, pp.280).

Ida Barbiani, a mae de Fellini, reconheceu queaudatecia bem o seu filho mais velho.
Isto ficou expresso num comentario dela a um jstzal’ Federico e eu, nunca tivemos uma
conversa. Oh, ele pregava-me muitas partidas, geaeipre me fez rir — somos bons amigos! —
mas, eu nao sinto que o tenha conhecido realmeitia’Barbiani, 1965, cit. por. Stubbs,
2006, pp.74).

Em 1984 a mée de Fellini morreu. Fellini reconhgee apesar da tensa relagédo com a sua
mae e do vazio da auséncia paterna, também erestielacdo, espaco suficiente para Fellini

procurar o seu caminho.

Talvez os meus pais estivessem desapontados poéceune ter tornado num

advogado ou engenheiro, como eles desejavam, eas@hca se opuseram e eu
fui livre de escolher o meu caminho sem friccaera ser que me justificar. Posso
ter causado alguns dissabores a minha méae, e ndatwdue acompanhou La

Dolce Vita entristeceu e mortificou a minha maemiha mae era uma mulher

devota, muito religiosa, e o facto do seu filhofeto um filme condenado pela

Igreja causou-lhe imenso sofrimento. (Fellini, pir. Costantini, 1995, pp.14).

De acordo com Costantini (1995), Fellini era inGaga se imaginar a seguir 0s passos do
seu pai. Ele viajava pela Italia vendendo prodatosentares. Raramente, Fellini o via. A
justificacdo era que o seu pai trabalhava muita pabem da familia e para os sustentar. “O
meu pai queria que nds gostassemos dele, e dedt® qumando ele chegava a casa oferecia-
nos presentes, levava-nos a comprar bolos, e @nt@ histérias engracadas que nés nao
entendiamos muito betn(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.205-208)ao descurando a
hipotética relagdo com a profissdo da figura patesvoluiu no interior de Fellini um
sentimento de culpa associado ao acto de comegctonde necessidade, mas, também de

prazer, embora Fellini fosse uma crianca muito mafrleitura mais dificil, nesta época, era
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perceber que a auséncia do seu pai ndo tinhadireetamente com Fellini, mas sim, com a

necessidade que o seu pai tinha de se ausentasale da mulher.

Segundo Grinberg (2000), uma das expressdes uaisera qual esta contida a nocao de
culpa é a do complexo de Edipo. A relagéo entrentimento de culpa e o conflito edipiano
constitui um dos problemas fundamentais que nonte@m evolucdo do individuo. O
sentimento de culpa pode advir quer de um efeettto de violéncia, como também, de uma
simples intencédo nao efectivada, ou seja, a calpdém pode residir na intencdo, na fantasia
inconsciente. A influéncia do sentimento de culppoéerosa e pode dominar toda a vida
pulsional, podendo inclusive impedir a satisfacas pulsdes, dos instintos e dos prazeres
associados aos mesmos. As neuroses ocultam unearpanmsciente do sentimento de culpa,
reforcando os sintomas quando usados como casiiggundo Grinberg (2000), Freud
formulou a seguinte proposi¢éo: “quando um imppisisional sofre o recalcamento, os seus
elemento libidinais convertem-se em sintomas e @$s scomponentes agressivos em

sentimentos de culpa”. (Freud, cit. por. Grinb@@)0, pp.72).

Mais tarde, eu percebi melhor o meu pai, quanddifcilmente podia esperar
mais para escapar as ideias opressivas da minhareda infelicidade, que estava
sempre disposta a partilhar. O meu pai adorava ¢trakalho, e s6 neste aspecto é
que se pode dizer que eventualmente segui as pisadaeu pai, apesar do meu
caminho ser distinto do dele. (Fellini, cit. pohaddler, 2001, pp.17-18).

No estado adulto, Fellini, compreendeu o ponto id&avdo seu pai, apropriando-se ele
mesmo, desse ponto de vista. Fellini exprime untgdea contacto com o passado do seu pai:

0 amor ao trabalho e, possivelmente, a necessatade afastar da sua mée.

Na minha vida, eu tive diversos encontros com o pawnde nés tinhamos uma
excelente comunicacdo, mas, todos esses encomeossaocorreram na minha
mente. Quando estdvamos juntos, éramos pior quenkes. Como adultos em
convivéncia, éramos ambos inarticulados, e falagaapmmenas sobre o que era
insignificante. Muitos anos depois de ele morrerarglo eu estava a pesquisar
sobre fendbmenos sobrenaturais para Julieta dodtBspéu tentei contactar o meu
pai através de um médium. Eu queria falar comdier-lhe, “Eu compreendo”.
(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.123).

A distorcdo entre o pai imaginario e idealizadm gai real, € demasiado evidente nas

palavras de Fellini. Possivelmente, na auséncijgadem trabalho, Fellisonviviacom o pai
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imaginario, idealizado, muito distante do pai réedsim que, o pai de Fellini regressava a
casa, 0 pai ideal e imaginario submetia-se aogadi No entanto, o Fellini adulto parece que
se identificou inconscientemente com a figura patepois nas palavras “Eu compreendo”

pode existir um misto de perdao e de identificacéo.

“Nos meus sonhos, eu fico infeliz quando sou caortido com figuras de autoridade e
estou sempre com medo das mulheres. Isto també&rdade na vida real(Fellini, cit. por.
Chandler, 2001, pp.206). Uma das multiplas carestiesis da mulher onirica de Fellini € sua
imponéncia, que a distingue como figura de autded®ode também, ser um prolongamento
da mée real de Fellini, uma vez que ja sabemog-glliai a elege como figura de autoridade
do nucleo familiar. A introjeccéo da figura mateerauanto figura de autoridade, pode ter
influenciado a forma como Fellini desejou as mudkelConstata-se que Fellini se identifica
com a postura autoritaria e controladora da suaquéedo ele assume o papel de realizador.
No resto, Fellini inconscientemente identificavaes®m a postura ausente, restrita, mas
paradoxalmente atraente, livre e sedutora, do raatkelida do seu pai. Apds a morte do seu
pai, Fellini, provavelmente, toma consciéncia des§aosicao e, por iSso, passou a ver o pai
como um objecto total, compreendendo-o e, simultiay@ate, se reconhecendo nele. Ficou
arrependido de néo ter dito ao pai: eu perdooeigjye eu te compreendo.

A auséncia do pai é mais sentida e valorizada alasmas de Fellini. A eterna procura da

aprovacao e reconhecimento paterno foi um sofrimkténte ao longo da vida de Fellini:

Em La Dolce Vita e em 8 Y%, eu falei na minha memat® o meu pai. Eu mal o
conhecia. A minha memaria principal sobre ele € nd@a memdéria. Eu recordo-
me da sua auséncia em vez da sua presenca. Agesarrdio gostar de admitir,
mesmo para mim, que eu me senti abandonado pajueledo era um rapaz,
incapaz de ganhar a sua atencdo ou aprovacao. reditaca que ele nao se
preocupava comigo, que eu era um desaponto parguaeesle ndo tinha orgulho
em mim. Se eu soubesse gque nas suas viagensrepoit@ava consigo 0s meus
primeiros desenhos, eu teria sido capaz de falar ele. Tudo poderia ter sido
diferente. Agora, apenas tenho uma pequena fotagitafe. Eu guardo-a onde a
possa ver. (Fellini. Cit. por. Chandler, 2001, 2@8)1

Fellini nunca se sentiu tdo proximo do seu pai cagostaria, daqui se infere um
sentimento de incompletude e de culpa. Pode aséiremidesejo de fazer as coisas direitas,

como uma crianga bem comportada e obediente. Nest&lo, areflgio nos desenhos e nas
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marionetes podera ter originado a ambicdo artistio®d ao sucesso, que seria algo que 0s
pais reconheceriam e admirariam, especialmentel paie Esta tensdo entre pai e filho esta
retratada no filme autobiografico de FelliBi %2 (1963). Neste filme, o protagonista Guido
sonha com um encontro no cemitério com o fantasmaed pai morto. Apesar de adulto,
Guido, protagonizado por Marcello Mastroianni, eastn uniforme escolar e as suas atitudes
e posiches perante 0 seu pai relembram um présadolee e ndo um adulto. O pai até ajusta
a capa do uniforme. No sonho, € evidente o desdonfias expressdes de Guido por nao ter
correspondido as expectativas paternas. E impertag#ticar que mais do que a verdade
passada, esta € a memoéria sentimental que evopéuderou na mente de Fellini e que foi
transferida para Guido, no filn&%2 (1963). Esta memadria tem um componente masoquista,
na medida em que Guido desfere uma critica aos fsacassos e desvios das normas
convencionais. Podemos supor que Fellinipelede Guido, interiorizou de forma consciente
a figura do seu pai, no entanto, o destaque é brsota culpa que assola Guido, como se ele

fosse o responsavel pela distancia que existie efdre o seu pai.

Outra manifestacdo cinematografica da tensa, nescgisa relagcdo com o seu pai, esta
patente emLa Dolce Vita(1960). Quando o pai, Urbano, visita inesperadaeenfilho
Marcello, um jornalista em ascenséo que parece agtadado e surpreso com a visita do seu
pai, possivelmente, inconscientemente esperancadodemonstrar ao pai o nivel de
sofisticacdo e conhecimento que alcancou, uma manoironsciente de alcancar o
reconhecimento e aprovacao da figura paterna. Ndamacenas, quando se encontram num
clube de diversédo nocturna, Marcello é Fellini,rglaconfidencia ao seu colega de trabalho,
gue em crianga raramente via 0 seu pai e, conseguente, ndo o conhece verdadeiramente.
Esta possibilidade de reaproximacdo entre paih® fé apenas aparente, pois, o pai de

Marcello encanta-se por uma mulher conhecida Ho,fdue trabalhava no clube nocturno.

Mais tarde, quando Marcello vai buscar o pai agtapeento da sua amiga, ele descobre
gue o seu pai teve um mal-estar, possivelmenteaimeaca de enfarte. O pai deseja apanhar
0 préximo comboio e voltar para a terra. E a camigdo que a reaproximacéo falhou uma
vez mais, mas desta vez, Marcello teve oportuniddeonhecer a forma como o seu pai
agiu, quando no passado se ausentava de casagansvide trabalho. O pai tem consciéncia

da figura que fez diante do filho e, envergonhatdogdeseja ir embora no préximo comboio.
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Provavelmente, Fellini fala sobre a sua relacdo omau pai, Urbano. Alids, basta mudar o
nome do protagonista do filme, Marcello para Fgllima vez que, Fellini ndo se deu ao

trabalho de substituir o nome do seu pai no filme.

Em 1955, Urbano, o pai de Fellini, morreu. Costamirocura saber qual era a dimenséao
da sombra da figura paterna, ou seja, como é dliei Be recordava do seu pai?

Tal como quando eu era crianga: de que outra fpoda alguém se relembrar dos
seus pais? Quem pode honestamente dizer que canbgcseus pais como
pessoas? Apenas no seu funeral eu consegui ven paneomo o homem que ele
talvez tenha sido. Entre as pessoas que lamentavaorte do meu pai estavam
duas ou trés mulheres maternais, sensuais quepdraggam ter memorias

carinhosas, afectuosas do meu pai. Elas estavanorarce os lencos estavam
cobertos de base e batdon. Esse sinal fez-me cong@reque ele tinha sido um

bom e verdadeiro amigo. (Fellini, cit. por. CostaintL995, pp.13).

Nas palavras de Fellini € possivel sentir o seurap®eo pai. Talvez, um amor
parcialmente assente naquilo que ele ndo conhecseauwlpai. A vida profissional de Urbano,
pai de Fellini, determinou que a sua presenca iocdsefamilia fosse esporadica, magica, mas
também conflituosa. Fellini ndo se esquecia dosemtes que recebia do pai, quando
regressava de viagem, e da alegria, nos curtos ntomde 6cio com o seu pai. Mas também,
valorizou os conflitos entre 0os seus pais e a ais@&onstante do pai. No filmea Dolce Vita
(1960), a visao de Fellini sobre o seu pai estagmte no personagem com 0 mesmo nome do
pai de Fellini, Urbano, que no filme € o pai de &&o, o protagonista do filme interpretado

por Mastroianni, que € reconhecido como o altereigBellini.

O vazio provocado pela auséncia da figura patermeupado pela mae de Fellini. Uma
mae rigida, controladora, exigente, conservadomotundamente catélica. Mas, também
incutiu em Fellini a forca da imaginacéo e criatade através do gosto pelo desenho e pelo
cinema. A relacao de Fellini com a figura matewiddnsa. A educacao catdlica imposta pela
mae marca essa tensao, mas teve os reflexos samto @e vista criativo no percurso
profissional de Fellini. Relembremo-nos da méae daelGem8 %2 (1963), perfeito retrato da
mae real de Fellini. O constrangimento pela preseacsua mae € evidente em 8 %2 (1963). A
figura da mée aparece na recordacdo da infanciaprsddio em que os padres apanham
Guido a dancar com Saraghina, e levam-no para @aepara determinar o castigo. A
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presenca da mée parece ser parte integrante dgoc&dtiando Guido vé a sua mée, ele corre
para ela, mas, ela ndo corresponde as inten¢d@@aide. Ha muita hipocrisia na performance
da mae. Por um lado, recrimina Guido e forma urgané num olho, mas, por outro lado,

ela observa o impacte da sua actuacédo na audiéspi@itando com o outro olho bem seco.

Recuperando ainda o encontro onirico entre Guidoseu pai no cemitério, também é
possivel constatar marca da figura materna, uma vez que é ela que abrelea festa
sequéncia. Quando a mae de Guido pergunta, talueza espécie de desculpa camuflada,
“Guido, eu fiz o melhor que podia. Que mais eu pdszer?”, Guido vai ter com ela e
abraca-a. No entanto, o abraco transforma-se nijm de violenta paixdo, onde Guido luta
para ndo se envolver. Quando Guido se liberta go, lede vé que a sua méae se transformou
em Luisa, a sua mulher, que o convida a regressasaacom ela. Uma vez que o sonho de
Guido ndo é mais do que um sonho de Fellini, esi@éncia pode nos dizer algo sobre os
desejos edipicos, mas a ligacdo da sua mae cora anglher € mais relevante enquanto
interiorizacdo consciente da figura materna. Nmdil Luisa € uma das criticas mais ferozes
de Guido e, se ele casou com Luisa como se ela foea substituta da sua mae, entdo a
qualidade comum entre ambas podera ser o sentiticoce aspero dos julgamentos de

ambas.

A luz do complexo de Edipo, Fellini ndo tem as éiaas fisicas e tradicionais que
dificultam ocupar o lugar do seu pai junto da su@enpois o pai de Fellini prima pela
auséncia. Contudo, os efeitos do complexo de Eufpodeixam de se fazer notar, e no caso
de Fellini sdo mais abstractos, pois apesar dentyyse pai de Fellini é personificado nos
lamentos e choros da mée de Fellini. Quando og&etlini estava em Rimini, 0 que parecia
prevalecer no casal era a discordancia que sefdraraa em discussdo. Este ambiente
potenciou o afastamento do pai de Fellini enquamdddo e pai, papéis fundamentais para a
evolucdo da identidade de Fellini. No entanto, ioso verificar que a identificacdo parcial
de Fellini com o seu pai € tardia, mas real. Hellal como o seu pai, foi um homem que se
dividiu entre a sua mulher e as suas amantes. @uotrito comum entre Fellini e o seu pai,
situa-se ao nivel da gestdo da relagdo com o t@b&ellini dedicou-se intensamente ao
trabalho, tal como o seu pai também fez. Ambosafugile qualquer coisa. O pai de Fellini,

possivelmente fugia de uma relacao insatisfat@i a sua mulher, e Fellini, provavelmente,
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fugiu do controlo da sua mée e daquilo que Gialibtasina, a sua mulher, ndo lhe podia dar,

ou Fellini ndo se permitia pensar que ela o pudésse

A incessante busca pelo reconhecimento dos paigjcancada quando Fellini é

consagrado como um realizador a escala mundial:

Todos nés temos o desejo de impressionar 0s n@se®sndo apenas quando
somos criancas. Talvez, neste sentido nés nunseetn®s. NOs queremos mostrar
0 nosso sucesso e ver o orgulho deles reflectidan@n Foi verdadeiramente

importante para mim que 0S meus pais tivessem dumpdade de me verem

como um famoso realizador de cinema. (Fellini,pit.. Chandler, 2001, pp.94).

Em 1988, ja numa fase avancada da sua vida, Fallinito, amparado pela sabedoria
inerente a experiéncia de vida, desejou reduzidistiancias e as tensées que minaram a sua

relacdo com 0s seus pais:

Pela altura que fazia Intervista, com a perspedtigeente aos anos que ja tinham
passado, eu tive uma melhor compreensdo dos meusmaelacdo a visdo que
eu tinha na minha juventude. Eu tinha comecado aentr préximo do meu pai,
e eu desejava ardentemente poder dizer isso agaielu também compreendi
melhor a minha mée, e ja ndo estava ressentido asomossas diferencas. Eu
reconheci que a vida ndo deu a ambos o que elesmuenas, eu tentei dar-lhes
em retrospectiva a compreensdo que eu dava aasnpgens dos meus filmes.
(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.222).

2.3. Relacdo com a avo

Fellini costumava passar as férias de verdo comaaasd, em Gambettola, uma vila
rodeada por bosques. Fellini tinha um afecto eapgmla sua avO, considerando que a
maioria dos momentos mais felizes da sua infarmiani passados em Gambettola, onde
costumava falar com os animais desejando inocentemgue eles respondessem. (Chandler,
2001).

E estranho olhar para tras em relacdo as pessdas déda e perceber que elas
nao tém para ti a mesma importancia, que num t&rpo, nds atribuimos a elas.
Eu penso primeiro na minha avod, que foi a certaralida minha vida, téo
importante que a vida sem ela era inimaginavelséhiia que se alguma coisa lhe
acontecesse, eu estaria perdido no mundo. Ela miahea melhor amiga. Agora,
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ela aparece nos meus pensamentos muito ocasiona/reesn minha imagem dela
€ muito ténue. A imagem tem muito menos dela e maisim, & medida que

progressivamente depende das minhas memoaria vatiggeesas. Anos depois, as
vezes, quando uma pessoa pareceu-me ser muitotamfgopara mim, num dado
momento, eu recordo 0 quao importante a minha @vdara mim e, e isso ajuda-
me a ganhar perspectiva. (Fellini, cit. por. Chand2001, pp. 276-277).

Das palavras de Fellini extrai-se a cumplicidade guistia entre ele e a sua avé, pelo
carinho, afecto, compreenséo e liberdade que sgntado estava em Gambettola. E de
realcar, também o didlogo com os animais, que gedesisto como um desejo de afecto e

relacao, misturado com fantasia e imaginacdo. Wmas de Fellini se sentir menos isolado.

2.4. A opresséao da educacéao religiosa

Numa entrevista com Chandler (2001), Fellini exqlicque a escola e a igreja
estimularam em si 0 sentimento de culpa, muitosatiéeele ter a nocdo do que era a culpa. A
escola foi vivida como uma eterna repeticdo, senocém sem prazer, sufocado pela
sensacao de estar a perder algo mais importanggie@lo tédio das aulas e o desencanto da
escola. Admitiu, que ndo era mau aluno como d&i@,porque a rigidez da sua mae nao

permitiria tal coisa.

“Somos sempre vitimas da educacao Catdlica. Ews@@quantos séculos demorara para
nos vermos livres. Nao sei quando estaremos cutagalini, cit. por. Costantini, 1995,
pp.88). Ao longo da sua vida, Fellini tentou cwsar-libertar-se da sua educacao, que o
catalogava como impuro. Sentiu-se afectado pelsimésno e educacao repressiva imposta
pela Igreja, pelo fascismo e pelos pais. As cor&sgjas desta opressdo sentida na infancia, é

um dos fantasmas mais recorrentes na carreinaa@dstroitaliano.

Eu faco piadas sobre o Catolicismo, e critico dsagaque eu vejo dentro da
organizacdo religiosa, porque as vezes os Catllidus estdo a altura do
Catolicismo. Eu sou Catdlico. Eu sou naturalmealigipso, eu adoro o mistério,
e ha muito dele na vida. Ha ainda mais na mortesd®ecrianca que estou
interessado em tudo o que é mistico — os milagresxisténcia; o desconhecido.
Eu adoro o esplendor da religido, o ritual, a idiapapa, mas especialmente o
codigo de conduta, no qual a culpa € um elemergceie. (Fellini, cit. por.
Chandler, 2001, pp.294).
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Segundo Grinberg (2000), toda a religido assenidaia do pecado, isto é, o sentimento
de culpa deriva do ndo cumprimento das normas fieescNo inconsciente, predomina um
sentimento de culpa infantil, irracional e morbidazdo pela qual se atribui um elevado
sentido de valor espiritual face aos sentimento®ecas religiosas, com intuito de satisfazer
desejos profundos da mente humana e estimular algoeziguamento a culpa moral
inconsciente! Na realidade, na base de toda a religido existecassidade de acalmar o
sentimento de culpa e aplacar um substituto patemplicito na imagem de deus, com
caracteristicas superegoicas, e face ao qual $e sera grande ambivaléncia.” (Grinberg,
2000, pp.29).

A religido exprime as tendéncias morais superega@ceepressivas da mente. De acordo
com Grinberg (2000), em alguns dos seus trabalhesdFestabeleceu comparacdes entre os
cerimoniais obsessivos e 0s rituais religiososmaindo que a neurose obsessiva era uma
religido particular e a religido era uma neurosgesbiva universal. A analogia entre ambas
esta subjacente a escrupulosidade com que amliaameas cerimonias, 0os actos em si e, da
angustia aterradora que emerge se esses actomiiim®. As bases psicologicas inerentes a
ambas sdo determinadas por pulsfes instintivasigasi e sua repressdo, por fortes
sentimentos de culpa e espera angustiante peliogosagivinos.

N&o é descabido, vislumbrar na obra de Fellini, op@sicdo a instituicdo Igreja. Hoa
Doce Vita(1960) eNoites de Cabirig1957), Fellini retrata pseudo-milagres que auarerd
esperanca nos crentes, apenas para posteriornesatgotitar essas mesmas esperancgas. Em
Y (1963), Julieta dos Espirito1965) e Amarcord (1973), Fellini inclui cenas onde os
protagonistas sofrem de asperas admoestacfesgdeasfieclesiasticas contra a sexualidade
humana. O mais sugestivo desta oposicao Felinidagpaja catdlica esta patente &oma de
Fellini (1972), quando Fellini transforma uma procisséligicsa num desfile de moda

superficial para acabar num funeral ou numa coediagda morte.

Em Outubro de 1990, Costantini acompanhou FelliGielietta Masina a Toquio. O
propésito da viagem era Braemium Imperialeo equivalente oriental do Prémio Nobel.
Segundo Costantini (1995), a respeitoRtaemium Imperiali Fellini teceu comentarios que

fomentam a eterna descoberta da adolescéncia auew@mara do artista e, a Igreja Catolica,
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enquanto autoridade que impde limites, mas, emrajoatida aguca a criatividade. “O
Praemium Imperiale revive a gloriosa tradicdo deej#g Catolica, que compreende que o
artista € um eterno adolescente e obriga-o, commusis e ameacas, a criar obras-primas
imortais” (Fellini, 1990, cit. por. Costantini, 1995, pp).X

2.5. A descoberta do Circo e dos Fantoches

Entre os diversos encontros com Chandler, Felfilata o seu primeiro encontro com o
circo e os palhacos. Com sete anos de idade, iHellimo circo com 0s seus pais e, a primeira
reaccdo no contacto com os palhacos foi de chaguéysao, sem saber se eram animais ou
fantasmas. Nas noites seguintes, sonhou com o €iftmu com a estranha sensacao de ter
descoberto o lugar a que pertencia. (Chandler,)26@1lini identificou-se com o ambiente do
circo e com a expressao tragico-comica dos palhag@spode ser visto como uma visdo do
que viria a ser 0 seu percurso: um realizadosedocirco internpalimentado constantemente

por personagens tragico-comicas

De acordo com Cardullo (2006), Fellini durante e@rianos foi aluno numa escola
dirigida por Padres catolicos. Desses tempos des&cm acontecimento marcante. Quando
Fellini tinha sete ou oito anos, desapareceu deragum tempo, para seguir uma companhia
de circo. Os dias passados com a Companhia de Gaream consoante as versdes. Terdo
sido varios dias? Ou apenas um dia?...E o que menpsrta, visto que o marcador
emocional desta experiéncia atingiu niveis psiqueE@mocionais suficientemente intensos,
ao ponto de ao longo da sua carreira, o0 circopali®cos serem um reflgio recorrente, uma
poderosa simbolizacdo de uma precoce identificagfialesejo. As marcas do ambiente
circense e dos palhagos séo evidentes na careeifalihi, como no filmd.a Strada(1954),
que retrata indirectamente a vida de uma compai#ierco, no documentaribhe Clowns
(1970), ou nos diversos numeros de influencia oseeque preenchem espacos de filmes
como 8 ¥ (1963) ka Dolce Vita(1960), entre outros.

“Quando era um rapaz, parecia-me que todos quesanpalhacos. Todos, excepto a
minha mae (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.17). A tica do palhaco esta associada a

um modo diferente de lutar contra o regime estalmlle podendo emergir deste ponto de
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vista, a hipotese que questiona, se a precocsdfidagiio com os palhagos ndo € mais do que
uma simbdlica oposicdo a rigidez e controlo darignaterna A méae de Fellini, uma pessoa
profundamente crente da educacdo catélica, negap a@eremos no capitulo IX, que o
desaparecimento de Fellini tenha alguma vez adoiote& propria tristeza, que parece nunca
ter abandonado a méae de Fellini, possivelmenteiantliou Fellini na criacdo do drama

psicolégico dos personagens dos seus filmes.

“Eu nunca sou timido quando sou realizador, masesto da minha vida eu sempre me
senti como se tivesse uma borbulha no dakzellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.175).
Costantini (1995), questionou Fellini se ele propnao seria um dos grandes homens do

nosso tempo, ao qual Fellini responde positivamente

Sim. Eu considero-me uma figura solene, mas tamisénpalhaco branco. Os
palhacos sao os primeiros e mais antigos figuras lgtam contra o regime
estabelecido e, € uma pena que estejam condenadizsaparecer face ao
progresso tecnoldgico. Ndo s6 é um microcosmo hanfascinante, como
também é uma outra forma de viver e de ver o mufadlini, cit. por. Costantini,

1995, pp. 78).

Fellini ao se assumir como um palhagco branco, lsodaite, também aceita que €
estimulado powuma outra forma de viver e de ver o mundssencial para 0 seu processo
criativo. A luz dos seus filmes, transparece qseainspiracio € originaria da recordacéo e
posteriormente, € corrompida pelo processo de ftnanacdo assente na imaginacao e

recriacdo das emocdes de Rimini da sua infanaimlescéncia.

Dos seus incontaveis encontros com Chandler, Felplica que aos nove anos de idade
comecou a fazer as suas préprias marionetes. Sentieis proximas de si comparativamente
as pessoas que o rodeavam, perdurando como umariamenadcante ao longo da vida, uma

espécie de teatro privado. (Chandler, 2001).

Quando eu aprendi como se faziam esses trajesatametes, eu também aprendi
que tinha um pequeno dom artistico. Eu ndo tinhaometes suficientes para
actuar nas historias que eu tinha criado para ptesisso, eu aprendi como fazer
mais marionetes. Das caras das marionetes, eueapeare da importancia das
caras, que mais tarde incorporei nos meus filmesminhas marionetes e eu
habitamos conjuntamente num mundo total e espegialera sé nosso e no qual
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0S Unicos limites eram os da imaginacdo. (Fellaii, por. Chandler, 2001,
pp.170).

O pequeno teatro infantil de Fellini foi a semedidesua futura postura no estidio 5 da
Cinecitta. Cada marionete criada por Fellini € tzatté do imaginario do seu mundo interno,
razao pelo qual Fellini interpreta todas as mat@Eseos pequenos espectaculos, tal como no
futuro, enquanto realizador, assiste-se a evoluggie estilo, quando demonstrava aos
actores como ele via cada personagem. Os futurcsormgens criados por Fellini e,

interpretados por diversos actores, transformamensfantoches humanos.

2.6. O Cinema Fulgor

Revisitando a sua infancia, numa entrevista comtabtsi, Fellini descreveu o seu
primeiro contacto com o cinema, ndo descurandesepca do seu pai no momento.

O primeiro filme que eu vi no Cinema Fulgor, em Rignfoi Giant in Hell. Era
uma crianga, devia estar a comecar a andar e estavaracos do meu pai. O
cinema estava a abarrotar e cheio de fumo. Aqukehe fprovocou um forte
impacte em mim, ao ponto de eu ter tentado vagaessem fazer um remake.
Naqueles dias 0 cinema era uma experiéncia verdadente ritualistica. (Fellini,
cit. por. Costantini, 1995, pp.6).

O impulso da identificacdo, recordagdo e imaginagéoo cinema pode provocar em nos,
como uma espécie de sonhar acordado, também provwaeu impacte na infancia de
Fellini.

O cinema era um quarto escuro com uma parede atrds, estava uma abertura
na qual saia uma luz que se ampliava no largolzarico. Nesse ecrd apareciam
actores com maquilhnagem, que mexiam os labios sesnedh nada, enigmatico,
mudo. Era outro mundo, outra vida, tudo o que néscahheciamos e talvez,
apenas vissemos nos sonhos. (Fellini, cit. porta@bei, 1995, pp.162).

O Cinema Fulgor desempenhou um papel fundamentaidaado Fellini crianca e do
Fellini homem. O Cinema Fulgor funcionou como urtrdi que estimulou o desejo, a
imaginacdo e os sonhos de Fellini, isolando-o pbneinte da deprimente realidade de

Rimini.
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O Fulgor. Por vezes eu sinto que a minha vida come@quele pequeno cinema,
esse velho cinema palacio delapidado, um calocanfe no verao, desconfortavel
em todas as épocas, mas, assim que o filme comemavera transportado para
outros lugares, outros tempos. Depois, eu saiatavsgeme na praia, e inventava
historias. Eu imaginava-as a serem projectadasndod® Fulgor. (Fellini, cit. por.
Chandler, 2001, pp.312).

O prolongamento da memoria emocional do Cinemadfulga infancia de Fellini, é
posteriormente transferido para o Estudio 5 da cllid¢ em Roma. Estamos perante dois
espacos verdadeiramente estimulantes para Fali@igermitiram preencher, na sua infancia
e mesmo no estado adulto, o vazio e a incomprealsé&ealidade com a criatividade da sua
fantasia.

O lugar do Cinema Fulgor em Rimini foi ocupado p€laecittd na minha vida
adulta. Eu passei muitos anos da minha vida nacf{fiaee as horas passadas
fizeram sentido. E uma grande emocgado para mim eet&stidio 5 da Cinecitta,
mesmo quando esta vazio e eu estou sozinho. A eméc@mpossivel de
transmitir. (Fellini, cit. por Chandler, 2001, pp3j.

2.7 Amarcord, Os Inuteis e La Strada

Amarcord(1973),0s Inateis(1953) eLa Strada(1954) representam, no meu entender, a
adolescéncia de Fellini passada na sua cidade Ramaihi. Estes filmes também mostram a
evolucéo interior do desejo de Fellini em abandd®ianini, e procurar 0 seu espago num
lugar distanteAmarcord(1973), ilustra o inicio da adolescéndizs Inuteis(1953), retrata o
fim da adolescéncia, o adensar das duvidas e adtuhka decisdo de abandonar a cidade
natal. La Strada(1954), entra nesta selec¢do, por que no meu pmteista, representa
simbolicamente o distanciamento de Rimini e a hgistala memaria emocional sobre o circo
e 0 seu ambiente. No fundo, € um filme importargepercurso de Fellini, que viria a
desembocar em filmes comloa Dolce Vita(1960) e8 %2(1963). A infancia de Fellini esta
representada nos flashbacks do personagem Guid®»£(1963), mas, decidi ndo enquadrar
nesta seleccgéo, visto qug 2 (1963) representa de forma mais evidente o Falbiilto, o
realizador de sucesso bloqueado com os conflitbsrnios, que encontra uma visédo

clarificadora através do contacto com a teoria idunag
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AMARCORD(1973)
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Figura 2. Poster publicitario de Amarcord

Apo6s Satyricon(1969), e antes demarcord(1973), Fellini parece sentir a necessidade de
se encontrar novamente, de mergulhar no passadoedlscobrir a sua identidade,
refugiando-se em dois documentérios, “confrontasslfantasmas da sua juventude”: o circo
e os palhacos ef@s Palhacog1970) e, o fascinio pela capital italiana, Boma de Fellini
(1972), reflectindo sobre o significado e o impad# cidade num jovem provinciano,
recordando o que sentiu quando chegou a Roma. @adert Cardullo (2006), a procura em
Os Palhacos(1970) eRoma de Fellini(1976), pela busca da sua identidade, foi a defesa
perante a incapacidade de sintetizar um novo tedegi@ a sua experiéncia, foi a inversdo
perante 0 esmagamento da confianca criativa pedmsitdo da consciéncia moderna. A
semelhanca de outros artistas, nas mais diverses, &wellini finalmente, confrontou os

assuntos que o perseguiram durante a fase adultsuaavida, desmascarando-os em
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Amarcord(1973), onde recuperou a esséncia do seu estibahsupremo dos tempos 8lé-
(1963).

De acordo com Bert Cardullo (2006), o significadopalavraAmarcordno dialéctico da
nativa Rimini de Fellini corresponde BU recordd. Olhando para dentro, Fellini inspira-se e
voa nas asas da memoria, exibindo com qualidadarimgxtracto mais puro da expressao
facial, a sua intrinseca habilidade para pautaegséncias como musica, o seu forte desejo
que a vida € mais natural quando a retocamos umopdista € a visao Feliniana que esta

implicita emAmarcord(1973).

Em Amarcord (1973), Fellini faz uma viagem ao passado e presta homenagem as
suas memorias e fantasias da Rimini da sua juventielebrando o inicio da adolescéncia.
Fellini retrata as particularidades de uma famda classe média italiana na época do
fascismo. Recupera as memoérias do fascismo no doenwé-segunda guerra mundial,
homenageia o Cinema Fulgor e o Grand Hotel de Rimimenova o seu olhar perante a
adolescéncia. Relativamente ao mundo proprio déescincia, Fellini foca quatro temas
essenciais: a curiosidade e a descoberta da s#aaelia capacidade de fantasiar; a tendéncia
para desafiar figuras de autoridade e o exibicioaigntre os adolescentes. A celebragéo do
inicio da adolescéncia e as suas especificas edslicias estao integradas no tema que serve

de pano de fundo de Amarcord: a familia e o canfjéracional.

Num filme que, do meu ponto de vista, € uma homemaggal as memdérias, sonhos e
fantasias que acompanharam Fellini ao longo daviale ndo € de estranhar que Fellini
também tenha prestado uma homenagem a Jung, oesgornA influéncia do corpo tedérico
Jungiano nos filmes de Fellini, é analisada notabpiV, contudo, decidi real¢car alguns
aspectos erAmarcord(1976), que confirmam a influéncia de Jung na oler&ellini. Apos a

leitura do capitulo V, é aconselhavel reler estassmas péginas para uma melhor

compreensao da terminologia Jungiana, presenta aeélise sobramarcord(1976).

Logo no inicio do filme vemos claros sinais daugéficia Jungiana, quando as pessoas se
relnem na praca para celebrar o fim do Invernmasgimento da Primavera através de um

costume da época: a fogueira que queima a velhabRosteriormente, as pessoas dao as
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maos e formam um circulo em redor da fogueira. Estana das imagens arquétipas do
mandala Jungiano presentes Amarcord(1973). Mas, Fellini ndo se cinge a plagiar e a se
fixar nos horizontes da visdo JungianaAmarcord a semelhanca de qualquer filme de
Fellini, € composto por muitos elementos que naespondem a visdo Jungiana, mas sim, a
visdo Feliniana. De qualquer forma, é indesmentvefluéncia que os pensamentos e teorias
de Jung tiveram em Fellini, essencialmente ao rdaetonstrucdo dos personagens e suas

funcdes simbdlicas.

Em Amarcord ha um personagem mistério, uma espécie de nardeldistoriador. Este
homem experiente, que pode ser visto como o apuétingiano do velho homem sabio, tem
a particularidade de apenas se manifestar longmmnfasdo da multiddo. Na praca, na festa
do nascimento da primavera, ele apenas surge ddpaigiase todas as pessoas ja estarem
recolhidas nas suas casas. O discurso deste horpmmieate, muito préximo da figura de
um narrador, esta repleto de conteudos e infornsabisoricas, uma espécie subtil de

enfatizar o regresso ao passado.

Fellini confunde, intencionalmente, o espectadonam clarificar em que mundo vive este
historiador. Quando ele abandona a praca, apésuodseurso ser interrompido por
comentéarios adolescentes, ouve-se uma sussurraatenisteriosa que o chama de “Sua
Exceléncia”. Mais tarde, este personagem mistenvodta a aparecer. Desta vez aparece no
Grand Hotel, a “Velha Senhora”, fazendo uma espéei¢our sobre o Grand Hotel e suas
histérias emblematicas, como a visita de Gradiscemaprincipe ou, a visita de um Emir
acompanhado de 30 concubinas. A sua postura dadoarpor exceléncia, € uma hipo6tese
consubstanciada pela forma como ele mistura o gagssan o presente e pela quase auséncia
de contacto com as reais pessoas que habitamadecifl o nivel Feliniano que se situa entre

a realidade e a fantasia.

Segundo Stubbs (2006), Titta, o filho de Aurélidieanda emAmarcord € uma extensao
do inicio da adolescéncia de Fellini e do seu amig@a Benzi. Titta e 0s seus amigos
representam a memoria e a fantasia de Fellininioioi da sua juventude em Rimini. Fellini
utiliza a cena do confessionario para expor a sictémle de Titta face ao sexo e a censura da

igreja em relacdo a natural descoberta da sexdalidala a adolescéncia. Quando o padre
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pergunta se ele “comete actos impuros”, fazendo alusdo ao acto masturbatério, Titta
fantasia com Lucia, a voluptuosa mulher da tabacarcom Volpina, a bela retardada mulher

selvagem, dizendo ao padre que ja beijou a ultima.

A intensa curiosidade do jovem Titta coloca-0 emuagidoes de risco e atraccdo por
mulheres como Lucia e Gradisca. Ambas as tentatieasproximacdo de Titta a estas
mulheres, que preenchem a sua fantasia, acabanureithficdo. A situacdo mais Obvia € a
aproximacdo que Titta faz a Lucia, a mulher dadabha com enormes seios, um retrato
possivelmente inspirado em Marcella, a empregadaféecia de Fellini do famoso episddio
da beringela. Numa certa noite, quando Lucia spapa@a para fechar a tabacaria, Titta
aparece e pede um cigarro. Acto continuo, Titteectese para ajuda-la a pegar num enorme
saco pesado e garante a Lucia que consegue pegao-lbolo. Lucia acha piada a ingénua
aproximacao de Titta, mas excita-se com o hercgséar¢o de Titta, quando este a levanta do
chdo. Se observarmos com atencdo, Lucia destilarpeth € uma enorme mulher, uma
espécie de arquétipo da anima Jungiano, na su&oveamazona, intimidante, que
aprofundaremos no capitulo V. Quando Lucia fechmora metalica da tabacaria, o eco &
fulminante, assim como quando Lucia caminha encdie de Titta, 0 som dos seus passos €
intencionalmente exagerado. A enorme sombra dealprojectada na parede, abafa o jovem
Titta que se encontra sentado, sendo visivel ageastque Fellini atribui a um quadro que
retrata um cardeal com a cabeca aberta. LUciacac@as seus seios, e mostra-os a Titta, que
fica siderado. Lucia coloca os seios em frenteada fle Titta e diz: “Nao sopres! Chupal...
Tens que chupar, seu idiota!” Com a cabeca enfatl® 0os enormes seios de Llcia, Titta
nao consegue respirar. Lucia afasta Titta e digpen®ferecendo o cigarro que ele tinha
pedido no inicio. Mas, a humilhac&o s6 acaba quadittiose prepara para sair da tabacaria e,
nao consegue levantar a porta metalica, necessidadorca de Lucia para levanta-la. Esta
cena simboliza mais do que uma tentativa de Tittadescobrir em que consiste o acto
sexual, uma vez que apesar de Titta se encontcarratado num espaco pequeno perante
uma mulher enorme com uns seios volumosos, tamlioétactamos com um momento de
risco, em que o jovem Titta desafia o poder e aaelade adulta, mas sofre uma frustrante
humilhacdo de adolescente. Posteriormente, Tittee@d com febre, uma possivel

somatizacéo da humilhagéo e rejei¢cédo sofrida rectala.
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Relativamente a Gradisca, intitulada de objectaekejo de todos os homens da cidade,
Titta também passa por semelhantes situacdes a®e egisiumilhacdo. O auge da platonica
relacdo de Titta com Gradisca, ocorre quando Set&ncontra sozinho com ela na sala de
cinema, aproximando-se lentamente até se encaurido de Gradisca, tentando colocar a
mao nas suas belas coxas. Gradisca pergunta pera‘Procuras por alguma coisa?”. Fellini
torna audivel ao espectador o pensamento de Eiftgenti-me um estupido.” A memaria do
Cinema Fulgor de Rimini, também €& homenageada pbiniFem Amarcord (1976): “Em
Amarcord, eu exaltei o cinema Fulgor. A forma cosuioo reconstrui € a forma como eu me
recordo. Eu adorei, e é 0 que eu fago por uma mgile amo.” (Fellini, cit. por. Chandler,
2001, pp.242).

No universo da fantasia, Titta se transforma, jgtajedo na imaginacéo o Titta ideal. Titta
se imagina um homem sofisticado e confiante, quérala a situagéo, isto é, o oposto das
suas performances perante Lucia e Gradisca. Tittagina-se o vencedor do rally das mil
milhas, com uma multiddo de mulheres em redor dgséente carro vermelho. Titta faz um
sinal a Gradisca para ela entrar no carro e acdksaparecendo com Gradisca nas asas do
potente carro. Titta ganha o seu prémio (Gradisd®@m uma audiéncia para testemunhar o
seu feito.

A visualizacdo através das lentes da fantasia cam ap adolescentes observam a
realidade, também € aproveitada por Fellini paestar uma homenagem as suas memarias
do Grand Hotel de Rimini, a “Velha Senhora”. Felfimostra Titta e 0s seus amigos a espiar o
ambiente sedutor e luxuoso das festas no terragaraled Hotel. Eles admiram a sofisticacéo
e mestria de Lallo, o tio de Titta, e o seu amiBerfa Branca”, que dancam com as belas
turistas que passeiam no veréo pelo Grand Hotelorl@emos a entrevista de Fellini em que

ele descreve as festas de verdo do Grand Hotel:

Nas noites de Verao, o Grand Hotel era transfornmadoossa imaginacéo pueril,
ingénua, em Bagdad, Istambul, Babilonia, Hollywoblds terracos, refrescados
pela brisa do mar, davam-se festas como aquelaginatas por Ziegfeld.

Mulheres com peitos magnificos e costas desnudam etistas de relance,
dancando com homens de smoking brancos. Numa pat@a@rand Hotel era para
nds como as mil e uma noites (Fellini, cit. Pors@atini, 1995, pp.12).
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Fellini também ndo esquece a sazonalidade queiatmxdrimini das suas memorias.
Quando chega o Outono, o Grand Hotel ficava vadagpido do frenesim e do glamour dos
turistas. Fellini caracterizava a adolescéncia agwonto de vista da fantasia, que invade a
mente dos jovens para preencher e animar os seggosle Observamos a escalada da
imaginacéo dos jovens, se fantasiando no papealluleoa sofisticados, tocando instrumentos
e dancando com as mulheres que habitam no imagidéstes rapazes. Uma vez mais, Titta
imagina-se como um homem sofisticado e que conw@olsituacdo, o contrario da sua

realidade de adolescente.

Fellini n&o centraliza a descricdo do mundo daesié@ncia no personagem Titta. Seria
ridiculo da parte de Fellini, uma vez que a ad@es@a € vivida em grupo. Deste modo, o
jovem Naso também demonstra capacidade criativadguanita Gradisca. O bochechudo
Ciccio também passa pelo o ciclo da humilhag&oida real, sofrendo e fantasiando com a
jovem Aldina. A sua fantasia, a semelhanca de ,Tigt@abém deriva do rally das mil milhas,
sonhando que se casa no fim da prova com Aldindestaque desta fantasia centra-se num
gigante cartdo, com a cara de Mussolini, que dexlaiccio e Aldina como marido e mulher.
Fellini pretende transmitir que a capacidade pardakiar é intrinseca a generalidade dos

adolescentes. O artista sera aquele que consegnienessa qualidade.

Outro traco que Fellini enfatiza, para caracteramadolescentes, é a necessidade que eles
sentem para desafiar a autoridade. Fellini aprayeairavés deste traco, homenagear as suas
memorias do tempo da escola. A sequéncia escalpreSentada através de varios clipes das
diferentes aulas e professores. Na aula de ciémcida lingua grega, os professores sao
gozados pelos os alunos. Na aula de religido, arnpairte dos alunos abandona a sala. Na
aula da matematica, leccionada pela exigente paf@sgue veste uma justa camisola que
realca as suas formas, o jovem Gigliozzi constmilango tubo de papel e urina para o
interior do tubo. A urina desliza até junto dos gésaim jovem aluno, bloqueado e intimidado
pela a pressédo de resolver uma equacédo de matamatguadro. A rebeldia dos adolescentes
caracterizados por Fellini, ndo é contudo, sufteigmara importunar Zeus, o director da

escola, ou para questionar a autoridade dos lifleseistas.
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O exibicionismo dos jovens entre si é vulgar noverso da adolescéncia. Quando
sabemos que o jovem Titta urinou do balcdo do cinpara o chapéu do Sr. Biondi, nés
podemos pensar, que tal acto, serviu para ele ganhdmiracdo do seu grupo de amigos.
Estes jovens gostam das mesmas coisas e apoiantecssses de cada um. Eles seguem
Gradisca, rebentam com fogo de artificio na queitasbruxa, eles observam as festas no
terraco do Grand Hotel, eles masturbam-se em ctmnjum interior do carro e, como ja foi
dito, eles desafiam a autoridade dos professoreanfaradagem entre os jovens adolescentes
de Fellini € uma parte fundamental no filme, umpéesge de conforto emocional contra as

humilhagdes que eles sofrem quando actuam indivrdarde.

O conflito geracional, um tema recorrente nos finte Fellini, também emerge em
Amarcord Fellini retrata a familia do jovem Titta, uma fiéimitaliana, tradicional e alargada,
com pai, mae, avo, tios, filhos e primos. Aurétiqgai de Titta, tem poucas semelhancas com
o pai de Fellini, sendo mais um reflexo do pai dugam de Fellini, Titta Benzi. (Stubbs,
2006). Aurélio, € um pai que explode quando é conédo com os actos desafiadores e
imaturos de Titta e do seu grupo de amigos. Miraadmée de Titta, também tem poucas
parecencas com a mée de Fellini. Miranda € o esiigoeda mée italiana e dramética, que se
fecha na casa de banho ou que ameaca envenenaflia faom estricnina na sopa. O seu
papel é mediar o conflito entre Aurélio e Tittanenar o seu irmao, Lallo.

O conflito geracional é também, ilustrado na seqédo jantar de familia, onde Aurélio
e Titta se envolvem numa batalha continua, queraotd a autoridade adulta versus
arrogancia adolescente. Este confronto é simbdalizaela disputa da travessa de frango
colocada na mesa de jantar. O conflito dispara ssal&da, quando Aurélio fica a saber, que
Titta urinou do balcdo do cinema para o chapéu ddB®ndi. A medida que o filme se
desenrola, Fellini torna a familia mais atractiveoenpreensiva. Ele reveste a familia de
afecto e bondade, esta organiza uma saida comoTiemdo de Aurélio que esta internado
num asilo. O espectador também observa que Aum@lgpaz de ser gentil com Miranda,
guando ele coloca, em alto mar, o seu casaco a& do#t ombros de Miranda, na sequéncia da
passagem do cruzeiro Rex, onde se destaca o steiteal do mar artificial de Fellini. A
gentileza de Aurélio é retribuida por Miranda, apdmterrogatério inquisidor feito pelos

fascistas ao seu marido. Miranda ajuda o seu mariitar o cheiro nauseabundo de 0leo de
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ricino que os fascistas despejaram no seu corpud@uela sua ousadia de colocar um

gramofone na torre a tocar o “hino dos subversivasiternacional.

O crescimento do jovem Titta, na direccdo de umiammaaturidade, se descentrando dos
seus proprios interesses e reconhecendo os irdsrdes outros que nao fazem parte da sua
geracgdo, ocorre na parte final do filme, quandtaTét Aurélio visitam Miranda no hospital.
Titta comeca por se queixar a mae da incompreedsapai, mas, a sua voz diminui
progressivamente, a medida que Miranda tenta refraésdo e os desejos adolescentes de
Titta, explicando-lhe que o seu pai trabalha meitchega a casa cansado, enfatizando que

Titta ja € um homem crescido.

Com a morte da sua méae, Titta compreende que ongofto e perda do seu pai séo
parecidos com o seu. Titta observa o seu pai sergatolado na cozinha, o local por
exceléncia onde se concentrava a dindmica e gsépers que construiram a outrora vida
familiar. A auséncia da figura matriarcal provoca imenso vazio. Titta percebe que o seu
pai quer ficar sozinho na cozinha com os seus ps1#®s. Em siléncio, Titta sai de casa e
fica a contemplar o mar com os seus pensamentodltiNe cena do filme, no casamento de
Gradisca, vemos o jovem Titta embriagado e divertitle ndo cresceu completamente, o que
é perfeitamente natural. Fellini apenas pretendeguao que Titta caminha para uma outra

fase da adolescéncia.

Amarcord também é uma memoria de constestacdoacenteducacdo catolica e o
fascismo. Duas fontes opressoras da vida de Fejliai ele retratou nos seus filmes. Nas

palavras de Fellini:

Existe sempre o perigo derivado da educacédo catdjae persegue um Unico
objectivo: colocar o individuo numa condicdo psgita de inferioridade,
corroendo a sua integridade, privando-o de qualgaaso de responsabilidade,
fixando-o a uma imaturidade interminavel. Deste mpadlatando a vida de uma
vila/aldeia, eu descrevo a vida de um pais e mastsgovens a sociedade da qual
eles nasceram. Eu mostro-lhes o fanatismo, o p@iismo, a infantilidade,
humilhando o caracter do fascismo e daquela (€ llini, cit. por. Costantini,
1995, pp.87).
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Em Amarcord(1976), Fellini consagra a memodria, transferindimago do passado para
0 ecrd, sabendo de antemé&o que o seu passadogéando facto verificavel, transformando-
se num sonho obsessivo, numa exploracdo psiquieduzida pela linguagem
cinematograficaAmarcord (1976), pode ser visto como uma transferénciantategrafica
das memorias e fantasias de Fellini. Em suma, “Aordré o olhar sob o mundo da minha
memoéria.” (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp9).7

| VITELLONI — OS INUTEIS (1953)

Figura 3. Imagem de | Vitelloni/Os InGteis.

Ao ver este filme senti-me transportado para a Ringda qual Fellini fugiu, mas nunca
conseguiu verdadeiramente abandonar. Os cinco rmagens deDs Inuteissdo 0s varios
prismas do protagonista invisivel: Fellini. Fellietrata um grupo de amigos, desempregados,
dependentes dos pais, imaturos e perdidos nas @sbigomo um personagem colectivo que
se torna uno perante o inevitavel desejo em aban@oestagnacao, o vento, a chuva, a aridez

daquela pequena cidade.

No personagem Fausto, o espectador contacta comoasciente irresponsavel, com a

postura do pai austero e com o desejo de conareizanpulsos. Com Leopoldo revisita o
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ingénuo desejo de ser artista, como uma chamantpede Leopoldo de se resignar perante a
evidéncia da aridez da pequena cidade. Com Riccastiste aos tracos de uma relacao
simbidtica com a figura materna, ficando s6 a auattamae ao ser abandonado pela irma
vanguardista, que desafiava os costumes ao narmomarum homem casado. Moraldo €,
provavelmente, um alter-ego em embrido de Feltjog transporta a timidez de Fellini e
aponta o caminho a Marcello e Guido, dois futuressgnagens de Fellini interpretados por
Marcello Mastroianni em La Dolce Vita e 8 Y2, 0 eltgo por exceléncia de Fellini. Com
Moraldo, Fellini mostra-nos a expressdo, mas naalnaa, do seu lado introspectivo,
atormentado com o sonho de abandonar a pequendeciiraldo abandona a pequena
cidade, tal como Fellini abandonou Rimini. EDs InGteis sentimos o futuro Fellini em
embrido. Os fantasmas, os medos, os desejos, aglaedes, o carnaval como circo, a

fantasia e eterna inspiracdo que emana de Rimini.

La Strada — A Estrad@l954)

Figura 4: Caricatura da personagem Gelsomina, da aaria de Fellini.
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Em La Strada(1954), Fellini convida o espectador a percorsec@ntradicoes da estrada
do sofrimento, da incompreensao, da necessidadefedto e da brutal consciéncia desse
mesmo afecto, assente nas figuras de Zampano eedquecivel Gelsomind.a Strada
(1954), também tem o condédo de retratar o espiaitmleville que invade as companhias de
circo, relembrando uma experiéncia semelhantedtade Fellini.

Zampano é um malabarista que viaja incessantemmentsua pobre caravana. A sua
rudeza € assistida pela brutalidade do seu fisamseseus actos. Por dez mil liras compra a
pobre de espirito Gelsomina a uma famiisfomeada Fellini, mestre da técnica das
contradi¢des, junta um homem brutalmente imponeoite uma mulher inocente, solitaria e
ingénua. Esta diferenca ao nivel das necessidaesedto e compreensdo sao patentes ao

longo de todo o enredo.

Uma vez mais, Fellini retrata a protagonista comma unmulher submissa, cumpridora das
determinacbes do homem. Esta visdo da mulher n@stanque, pois, Fellini mostra
Gelsomina ser invariavelmente ultrapassada poasutiulheres, com um estilo oposto ao da
pobre Gelsomina. Mas, estas mulheres de persodaliftate, ao nivel da forca bruta de
Zampano, sdo apenas mulheres de passagem, queameamem com a for¢ca de Zampano se

arrisca a conquistar.

Gelsomina transporta a alma de Cabiria, razaoqeda Fellini considerava Gelsomina a
irma de Cabiria, numa referéncia ao filme de Felhoites de Cabirig1957), que nao é alvo
de uma analise individual neste trabalho. Ha urnoéupda tristeza e necessidade de afecto na
alma de Gelsomina, contrabalancada pela ingéneaaasya, retratada pelo afecto contido nas
expressdes mimicas de Gelsomina, papel que coms&judietta Masina como a versao
feminina de Chaplin.

O ambiente circense é o meio eleito por Fellinep&tratar todas estas contradi¢cdes, ao
mesmo tempo que Fellini presta uma homenagem adamauas memodérias de infancia mais
marcante. E nos bastidores do circo que Gelsonoinece Il Matto, um palhaco cujas piadas

irritam solenemente Zampano, mas que desperta deor@ea a tentativa de questionar o
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significado da vida que leva, de saber se devedmucontinuar a suportar a miseravel e

dolorosa vida itinerante ao lado do insensivel Zama

Zampano € condenado a cadeia por culpa de || Maftés sair da cadeia, Zampano e o
espectador sao surpreendidos pela lealdade dendetsajue ainda espera por ele, que ainda
vé em Zampano a Unica bussola que a pode ajudaroatear o norte. O Unico objectivo de
Zampano é vingar-se de Il Matto, acabando por @amdeixando a pobre Gelsomina algures

a meio da estrada.

Gelsomina acorda perdida, sem Zampano, sem a Ssalale sem norte. Ficara assim,
até que morre de soliddo, de incompreensédo, esmagad uma realidade emocional
demasiado cruel que nem a fantasia de Fellini @zaj® confrontar. Anos mais tarde,
Zampano descobre que Gelsomina morrera em virtaded abandono. E a vez da soliddo e
do desespero se apoderarem de Zampano.

Em La Strada(1954), assiste-se a uma bem sucedida tentati¥@ltiei em se distanciar
da realidade evidente e superficial do seu passadRimini, tdo bem ilustrada e@s Inateis
(1953). ComLa Strada(1954), Fellini contacta com o inicio do trajeqgiee o vai desembocar
posteriormente enlLa Dolce Vita (1960), 8 %2 (1963), Julieta dos Espiritog(1965) e
Amarcord(1973), ou seja, coiina Strada(1954), Fellini da inicio ao caminho cuja paisagem
retrata a soliddo e as contradicdes do mundo mt@os homens. Erba Strada,a paisagem
ainda € muito real, Fellini ainda ndo desafia as sunemodrias com a fantasia do seu mundo
interno, como vira progressivamente a acontecer filmes seguintes, mas, finalmente,

conhece o inicio dessstrada



39

Il — Roma

3.1. Roma

Segundo Bert Cardullo (2006), durante o seu ul@amo em Rimini, em 1937, Fellinie o
seu grupo de amigos caracterizavam-se por sergueinées gazeteiros da rua, da vida ociosa
e vazia, mas, preenchida pela fantasia, esse prattuimaginacdo. Esta caracterizacao €&
transportada e transformada €mn Inuteis(1953). Tal como Moraldo, personagem do filme
Os Inuteis(1953) Fellini também cortou com a limbo sem esperanc®id&ni quando foi
trabalhar durante alguns meses, como ilustradoevata comicat20, em Florenca. Quatro
meses depois, Fellini regressa a Rimini e prometaaamae ingressar na Universidade de
Roma para estudar Direito. Mas, seis meses depgignde mentirosanuda-se novamente,
agora para Roma, desenhando cartoons e caricpaanas satirica publicac&darc’ Aurélio,

em detrimento do curso de Direito prometido a séa.m

Segundo Chandler (200Marc’ Aurelio, a revista de humor mais famosa de Italia, foi a
universidade de Fellini. A sua experiéncia na tavike humor influenciou o seu pensamento
e aprofundou o seu habito de desenhar. Estimulawesenvolver o processo de colocar no
papel os seus pensamentos e, a aprimorar o esélesgorria do seu talento natural. Teve a
oportunidade de contactar com algumas das mentieraivas de Italia, que o inspiraram e
0 ensinaram, permitindo-lhe construir uma podeneske de contactos. A experiéncia na
revistaMarc’ Aurélio foi muito importante na vida de Fellini, pois refou o estimulo, o
reconhecimento e assim, se distanciou da faltaodianca. A publicacdo dos seus trabalhos
foi o tonico perseverante para Fellini percorresen caminho até ser consagrado como um
realizador de sucesso, que se destacava por um iastiitavel, fantasioso, profundamente

relacional e onirico.

Roma, cidade eterna, cidade natal da figura matenaao anfiteatro desejado, sonhado
por Fellini. Segundo Costantini (1995), Fellini seta-se de ter visitado Roma em 1933 ou
1934, acompanhando o pai numa viagem. O impactcidkde eterna em Fellini, ficou

registado numa conversa com Costantini:
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Uma das coisas que mais me surpreendeu foi a manalmedeza, a descortesia
que eu encontrei por todo o lado. Uma gigante fadtaeducacéo e uma gigante
vulgaridade. Esta vulgaridade faz parte das pegaosade Roma, essa magnifica
vulgaridade que os autores latinos, como Plataacislae Juvenal deixaram
testemunho. E a mesma vulgaridade de Petroniusagync®n. Para alguém que
observe a cidade com o objectivo de expressadtivamente, a vulgaridade é um
enriguecimento, um aspecto da fascinacdo que Rosm@ra. Todavia, Roma
pareceu-me instantaneamente uma cidade hospitdi@ndiar e amével, talvez
porque a minha méae era romana. (Fellini, cit. Gastantini, 1995, pp.21-22).

A fascinacao de Fellini por Roma provoca uma eBolige hipoteses sob a mesma. Mas, a
especial e final referéncia a figura materna, gafouma hipotese assente no afecto e na
dificuldade de comunicacdo com a mée. Talvez, quanatis longe fisicamente da méae, mais

proximo da figura materna se encontrava Fellinisexo mundo interno.

A vivéncia em Roma alarga os horizontes e a redgalsale Fellini, travando
conhecimento com Rinaldo Geleng, Aldo Fabrizi, RU®8, entre outros. Segundo Bert
Cardullo (2006), Fellini juntamente com Aldo Fabrzomediante musical e mais tarde, actor
de cinema, partiram em 1939 para uma odisseiat@ea tom uma trupe vaudeville. Fellini
foi um auténtico homem multi-fungdes, sendo artitaketch, pintor de cenarios, secretério,
etc. Anos mais tarde, numa entrevista, Fellini m@rsu que este foi, possivelmente, o ano
mais importante da sua vida, contactando e deswhibid caracter do pais a medida que

aprendia a reconhecer a sua prépria identidade.

3.2. O encontro com Giulietta Masina: a antitese da raulbmirica de Fellini

A experiéncia na revisti®larc’Aurelio proporcionou a Fellini o encontro com Giulietta
Masina, a sua futura mulher. “Giulietta Masina armulher do meu destino. Eu acabei por
acreditar que a nossa relacdo existiu verdadeiri@reeries do dia em que nos conhecemos
pela primeira vez (Fellini, cit. por. Costantini, 1995, pp.22). Getta provém de um
backgrounddiferente de Fellini, tendo vivido em Bolonha, &ile Roma, antes de conhecer
Fellini. De acordo com Costantini (1995), Fellionbeceu Giulietta Masina trés anos e meio
anos apos ter chegado a Roma. Casaram a 30 der@uaili943, apos alguns meses de

namoro. Juntos descobriram a vida. Na época, Fdiiscreve Giulietta como uma mulher
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pequenina, fragil, que necessitava da sua protecB&@atia que nunca tinha causado
semelhante impacto em alguém, como em Giuliettacé Fellini, que Giulietta descobriu

os caminhos da partilha da intimidade.

Figura 5. Fellini e Giulietta Masina.

Segundo Greer (1988/2006), os psicélogos néo fitawapresos ao verificarem que apos
o trauma sexual infantil com a empregada Marcalt@a mulher, na época, seis vezes maior
qgue ele, Fellini tenha escolhido partilhar a sidaviom uma mulher equivalente a crianca,
gue ele era na altura do episédio da beringeldieBaiMasina, a protagonista da Strada
(1954), Noite de Cabiria(1957), Julieta dos Espiritog1965) e Ginger e Fred(1985),

funcionou como um alter-ego face a fragil e vuluetdaceta infantil.
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Numa entrevista para a Playboy (1966), Fellini ddamulher com quem partilhou uma

vida, a actriz Giulietta Masina:

Como mulher, ela é carinhosa, afectuosa, eternantisponivel. Mas, ela néo é
apenas a minha mulher, ela também é aquela quaspea. Com o passar dos
anos, ela tornou-se um estimulo para mim, um sionédelcertos sentimentos, de
certos comportamentos. A nossa vida em conjuntordgada com tragédia e
alegria, lagrimas e risos, e isto deu-me matenahiracdo para o meu trabalho.
(Fellini, 1966, cit. por. Cardullo, 2006, pp.46).

Além da relagdo amorosa, Fellini também teve untac@ie profissional com a sua
mulher. O maestro italiano, reconhece que desenopemn melhor papel como realizador do
que como marido. “Eu ndo sou um bom marido comemser. Giulietta merecia melhor.
Eu fui provavelmente, o seu melhor realizador, mé&s o seu melhor maridg(Fellini, cit.
por. Chandler, 2001, pp.44). O marido infiel, ndséumido frontalmente na arena social por
Giulietta Masina, contudo, as infidelidades de iRelhdo eram escamoteadas, mas sim,

provavelmente, diminuidas através da defensivauim&ntalizacao da ingenuidade.

Eu tive sempre curiosidade em saber como é quederiEe € com as outras
mulheres. Eu apenas sei como € que o Federico §@ofs pessoas perguntam-
me porque é que eu sou tdo compreensiva com odqzeda Federico. Eu ndo
sou. Claro que eu nao sei o que ele realmentd&tazuponho que a verdade esta
algures entre o que ele conta ao mundo e o queneléiz. (Masina, cit. por.
Chandler, 2001, pp.343).

Alguns dos momentos mais brilhantes dos filmesealinkséo resultado da parceria com
a sua mulher, Giulietta Masina. Segundo Stubbs§R0fsta colaboracdo nem sempre foi
confortavel para ambos, uma vez que Fellini eraheoillo como um realizador que
procurava manter a visdo dos seus filmes para smmee, mantinha os actores na
expectativa, revelando poucas informagdes sobrepersonagens e as situagcdes que

moldavam a histéria.

Numa entrevista com o biografo Tullio Kezich (199Gjulietta Masina recorda com
algum ressentimento a sua relagéo artistica cotimiFglossivelmente porque Fellini retinha
uma grande parte das suas emocgdes criativas nimteeor, isto €, ndo partilhava com os

actores lateaucriativo das suas ideias. A tensa relacédo enkellmi realizador e a actriz
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Giulietta Masina, sua mulher, estava encapsuladarn@a como Fellini manipulava os seus

actores, tal como fazia com os seus fantochesféacia.

Fellini reconhecia a capacidade de Giulietta entquaatriz e ficava fascinado com a sua
presenca e impacte visual no ecrd. Numa entrevigitini afirmou, “A sua mimica, por
exemplo, e aquela pequena cara redonda que é dapagressar a felicidade ou a tristeza
com tamanha simplicidade. Aquela pequena figure) eosua brandura, a sua delicadeza,
fascina-me infinitamente.” (Fellini, 1966, cit. paCardullo, 2006, pp.45-46). A tarefa de
Fellini, na colaboracdo artistica com a sua mulbensistia na tentativa de equilibrar a
expressividade exterior e 0 processo de constringdma do personagem. De acordo com
Stubbs (2006), Fellini criou, essencialmente, desslos para Giulietta Masina: a crianca
abandonada, parecida com a figura e expressadisgpg_a Strada Noites de Cabirig e a

esposa enganaddu(ieta dos Espiritos Ginger e Fred)

Uma caracteristica fundamental, que retrata a gaiaandonada, é a materializacdo do
conceito de performance dentro da performance. éx@mplo, emLa Strada (1954),
Gelsomina torna-se numa espécie de artista ititetaterada por Zampano, que por vezes,
estd a actuar para duas audiéncias: a audiénctaaaro interior do filme, ou seja, os
personagens que fazem de espectadores no filnaediéncia que esté a ver o filme. (Stubbs,
2006).

Giulietta tem a leveza de um fantasma, de um sadoayma ideia. Ela possui os
movimentos, as capacidades mimicas e a cadéncia g@lhaco. Ela tem o olhar
de espanto e consternacdo, momentos inesperadakegtéa intercalados com

surpreendentes descidas a tristeza do palhacoe@psdcomegcamos a trabalhar
juntos que ela correspondeu sempre as minhas ,ide@asiinhas intencdes, aos
meus gostos e a forma como eu entendo o que é atna. ® seu talento

apalhacado parece-me ser o sinal distinto parawooacao real para a arte do
palco. Devido a esses talentos, ela foi a actealigara o flme La Strada, uma

Gelsomina perfeita. (Fellini, cit. por. Costantib®95, pp.173).

No papel de esposa enganada, Giulietta Masina aotaé&el do plano realistico, apoiada
nas diversas falas da personagem, submetendo eapaaidade mimica a naturalidade da

hY

performance realista. Esta € a grande diferencgpa@tivamente a crianca abandonada,
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como podemos observar na performance de Giulietsind emJulieta dos Espiritas
(Stubbs, 2006).

A visdo de Fellini sobre a mulher ndo é imutavelmalher pode ser vista sob diversos
disfarces e perspectivas. Uma das perspectivagndaite associadas a Giulietta Masina,
pode ser analisada sob o denominador comum agypnissas dos filmeka Strada(1954),
Noites de Cabiria (1957) eJulieta dos Espiritog1965), todas interpretadas por Giulietta
Masina. Nestes trés filmes, Giulietta Masina regmées invariavelmente, o papel de uma
mulher que aceita que a sua vida seja determinadaip homem, como se as mulheres
tivessem um papel secundario no mundo dos homansais cirurgicamente, no mundo de
Fellini. O que ambas procuram € o amor, mas a bdecamor ndo garante o0 encontro
desejado, assim como, dar amor nao garante regebé@do o que € exterior a estas mulheres

falha. No fim, ambas as personagens precisam d@elai@squalquer salvacao dentro delas.

Durante a estadia em Toquio, Costantini (1990-1988¢deu a dinamica do casal na
dupla vertente amorosa e profissional. Costantiniedfoque ao didlogo travado com o

publico, que foi ao Cinema Miyukiza assistir anfdA Voz da Lug1990):

“Giulietta € o meu ideal de actriz, € aquela queinspira, € uma presenca magica no
meu trabalho”, disse Fellini. Giulietta ripostolEstas a mentir. Nunca me foi permitido por
um pé nos cenarios das filmagens porque tu comrsidemque a minha presenca néo era bem-
vinda.” “Giulietta € a minha Beatriz”, respondeullifrg dirigindo a Giulietta um doce e
dissimulado sorriso. “A verdade é que ele dividsutarefas entre nés”, acrescenta Giulietta.
“As regras de Federico sao leis nas filmagens;iakas sdo em casa. Mas, ele faz-me sempre
pagar pela autoridade suprema que eu pratico ddatportas. Eu nunca gostei de mim: eu
Sou uma and com uma peguena cara arredondada ancarabelo hirsuto. Desde que ele
estava a preparar La Strada que eu sonho que adéedw oferece a caral/face de Garbo ou
Katherine Hepburn; s6 que, em vez disso, ele pdeialsas feicdes mais arredondadas e o
meu cabelo cada vez mais hirsuto e encolhe-me amai® Ele transformou-me numa punk
ante litteram”. Fellini responde dizendo “eu torteemais sedutora do que a Jean Harlow ou a
Marilyn Monroe”. Giulietta ripostou: “como vocésdims sabem, Federico adora mulheres

monumentais, com curvas, sumptuosas, mas eu,quistsou tdo pequena e magra, capaz de
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andar furtivamente entre essas estatuas vivasrghsfa nas roupas de Gelsomina, Cabiria,
Julieta dos Espiritos, Ginger, e isso € fonte degrna minha vingang¢gFellini e Masina,
1990, cit. por. Costantini, 1995, pp.Xl). De ceftama, esta era a vinganca possivel de

Giulietta Masina em relacdo a mulher desejada, laanonirica de Fellini.

E importante realcar que se procurarmos nos fitkeeBSellini, associar estes dois estilos, a
crianca abandonada e a esposa enganada, a GiMéaiiaa, ndo os encontraremos em filmes
como8 %2(1963),La Dolce Vita(1960),Amarcord(1973),Fellini Satyricon(1969) eCidade
das Mulhereq1980). Nestes filmes, Giulietta Masina ndo paréice o que mais se destaca
sdo as multiplas visGes de Fellini sobre o univéesainino, personificadas em personagens
como Sylvia enlLa Dolce Vita(1960), Carla, a amante de Guido &t (1963), Gradisca em
Amarcord(1973), Saraghina e® %2 (1963), entre outras. Falamos dagras mulheresdas
amantes, das mulheres oniricas que fantasiaramamerps de Fellini nos sonhos. A mulher
onirica de Fellini, simbolo do instinto, € muitdedente da imagem de Giulietta Masina, a
mulher com quem Fellini foi casado durante 50 aAgssuas amantes, quer nos filmes como
na vida real, provavelmente, estiveram mais progint® retrato onirico da mulher
estonteante e voluptuosa que preencheu o imagidarfeellini, e que podemos constatar no
Livro dos Sonhogcapitulo VI). Esta mulher onirica representa dtiplicidade do arquétipo
Jungiano da figura danimana mente do homem, conceito que mais tarde irel@sesnvolver
no capitulo V. A presenca real e imaginadie todas estas mulhereprovocou alguns
sobressaltos no casamento de Fellini e Giuliettzidéa mas, ndo foram suficientes para

guebrar o elo do casamento.

A mulher onirica de Fellini € mutavel, mas a sus€ssia pode ser atribuida a actriz Anita
Ekberg, a inesquecivel Sylvia dm Dolce Vita(1960), simbolo da visualizacdo do desejo e

do prazer.

Quando eu vi pela primeira vez uma fotografia nmgb de Anita Ekberg, foi
como ver um dos meus desenhos ganhar vida. Euimid ha mente quem
pudesse ser Sylvia, mas quando vi a fotografiard&aAoi como um pressagio. Eu
sabia que a tinha que ter no meu filme, e pedi ao assistente para entrar em
contacto com ela para uma reunido. O agente dete diue ela nunca trabalhava
sem ver primeiro o argumento. O meu assistentee dissagente dela que nédo
havia argumento. Assim, Ekberg assinou. Quandmbem, ele ainda era mais a
personagem do que eu alguma vez pudesse ter admdiftTu €s a minha
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imaginacdo transformada em vida”’, eu disse-lhe. f&® vou para a cama
contigo”, ela respondeu. (Fellini, cit. por. ChardR001, pp.122).

Numa entrevista com Chandler (2001), Alberto Seatistata que Giulietta Masina é a

antitese da mulher que povoa o imaginario de Fellin

Federico permaneceu um pequeno menino, cCom as s ageum pequeno rapaz
— a enorme mulher com seios gigantes. A tua m&xc@anorme aos teus olhos.
Ele tinha uma obsessdo com os seios grandes. {@&iwdi@ 0 oposto das mulheres
gue ele falava. Ela era como uma pequena menira.tdér divertido quando
estavam juntos. O contraste no tamanho de cadavia®)! ele foi capaz de ser o
protector desta pequena menina, apesar dele teapecido um rapaz. (Alberto
Sordi, cit. por. Chandler, 2001, pp.348).

Voltarei, posteriormente, a uma melhor compreeisséoe as raizes primitivas e as mil e
uma caras da mulher onirica de Fellini, quandorrfada da relacdo entre Fellini e a teoria

Jungiana.

3.3. Roberto Rossellini e o Neo-realismo

Segundo Costantini (1995), Roberto Rossellini fourdco realizador a quem Fellini
reconheceu o titulo de mentor, de professor. A giramexperiéncia atras das cameras, como

assistente de realizador de Rossellini foi no fiPagsa (1946).
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Figura 6. Mestres do cinema Italiano; De Sica, RosHini e Fellini.

Foi uma experiéncia verdadeiramente importante.s@ls foi o criador do
cinema ao ar livre, trabalhando no meio de gentgavunas mais imprevisiveis
circunstancias. Foi por acompanha-lo nas filmag#msPaisa que eu descobri
Italia. Dele eu aprendi a concepcao do filme entupmnada, aventura, odisseia.
Ele era um amigo incomparavel e um professor. C@nilisse anteriormente, ele
era um génio unico, imprevisivel. (Fellini, cit.rp@ostantini, 1995, pp.30-31).

Da experiéncia com Rossellini hd o contacto comeo-nealismo, com a captacdo e
apresentacao do mundo no seu estado natural, Norentanto, segundo Bert Cardullo
(2006), o que distingue Fellini do neo-realismoopu a enfatizacdo na forca primaria da
imaginacdo humana, negando ficar refém da purarnatigade dos acontecimentos,
preferindo dinamizar a interpenetracdo entre ad@@d e a imaginacdo. Deste modo, Fellini
corrompe 0 neo-realismo classico com a introdugi@aterosa visdo proveniente do seu

mundo imaginario.

O neo-realismo pretendia derivar directamente da,vwnas, a vida transforma-se
incessantemente. Rossellini tinha a sensibilidada pe manter em consonancia
com as mutacbes da vida real, mesmo que isso is@gsé contrariar oS seus
principios. Todavia, 0 neo-realismo foi excessivam@econsagrado como uma
proeza, até por razbes puramente comerciais. Se foEB® este excesso,
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poderiamos considerar-nos nos dias de hoje comaoeadistas. (Fellini, cit. por.
Costantini, 1995, pp.57).

Para mim, o neo-realismo significa observar aidade com um olhar honesto,
mas, olhar para qualquer género de realidade: péimaa a realidade social, mas
também a realidade espiritual, a realidade metafisjualquer coisa que o0 homem
tenha no seu interior. (Fellini, 1959, cit. porrdadlo, 2006, pp.12).

Na sua definicdo de neo-realismo, Fellini amplialiostes que caracterizavam o neo-
realismo, fazendo com que penetre também, no minteglmo dos homens e que néo se limite

apenas com a descri¢cao da realidade superficial.

“A verdadeira e importante contribuicdo do nedise#o foi a forma como sugeriu que
olhassemos para as coisas, ndo com o olhar narcisi@autor, mas com equilibrio entre a
realidade e o subjectivismig(Fellini, 1961, cit. por. Cardullo, 2006, pp.18)1 O olhar de
Fellini, distinto de Rossellini relativamente aoosrealismo, deriva da forca e das
necessidades do mundo interno Feliniano. E estgande polvo criativo que alimenta a

marca Fellini ao longo da sua carreira enquantizeskor.

3.4. Roma de Fellini

Em 1972, numa espécie de antecamarardarcord(1973), Fellini oferece-noRoma de
Fellini. Decidi integrar este filme neste capitulo, poepresenta uma sintese da vida de
Fellini, retratando a fase de transicdo e adaptagpital italianaRoma de Fellin(1972), é
uma bela homenagem, um tributo a Roma, a cidadeqoell Fellini se apaixonou.
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Roma de Fellini (1972)

Rome est un bien bel endroit
pour atiendre
It fine dw monde

i,

MRSE ENCBCENE DE FEDERIDD FELLINI
SLEMARD DE FEQCRICO FELLINI ET BERKARTING ZAFPOHNI
PHOGQLHT PRI TUR WASILE

1

UNE COPACDUGTESN ULTIA FIL AGME § LES FACOUCTIDNS ARTESTES ATSOCIES PARIS ;5'|
CISTRIBUT PAR LIS AATISTES ASSOCAES '

| COREURS ;J

Figura 7. Poster de Roma de Fellini

Neste filme autobiografico, que também pode sdoviemo um documentério Feliniano,
Fellini salienta e resume acontecimentos centiasua vida. Numa tentativa de ligar a Roma
antiga com a Roma moderna, Fellini comeca poraeas suas memorias de infancia, numa
época em que a cidade de Roma apenas existia maagiaacao, fruto da matéria leccionada

na escola e das histérias que a sua mée contatadaventude.
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O comeco do filme simboliza a época em que Fedliniuma crianga e vivia distante de
Roma. A sinalética que aparece no filme, informagde Roma fica a 340 km é revelador
desta distancia, mas também ilustra o desejo peed®E-ellini em conhecer a capital italiana.
Fellini recupera a sua experiéncia na escola, mazando uma vez mais, a rigidez da
educacdo catodlica. Esta intengdo é perceptivel dquars alunos estdo a ver slides de
monumentos de Roma, e intercalado num desses, diglge a imagem de uma mulher nua,

de costas. A histeria e condenacéo catolica samstag

A familia também é retratada por Fellini neste éjratravés de um tumultuoso almocgo de
familia. De um lado, um pai ateu que desprezatieaid postura catolica, do outro lado, uma
mae profundamente catdlica, tal como era a maeellsmiF No prolongamento das suas
recordagfes familiares, Fellini foca a relagdo dailia com o cinema, relembrando os
momentos em que a familia ia ao cinema. Na vidkedkni, estes momentos sdo solenes e
fundadores do percurso profissional que veio harilAo vermos a cena da familia reunida
no cinema, somos automaticamente transportadosop@naema Fulgor, o espaco magico da
infancia de Fellini, em Rimini. O poster que aparede Greta Garbo, representa
simbolicamente, esse periodo da vida de Fellini.

Nas entrevistas que deu ao longo da sua vidanFedfere uma particularidade na relacéo
com o seu pai. Falamos do momento em que Fellp@rasa pelo comboio, que transportava
0 seu pai. Subtilmente essa lembranca é retrataddoena de Fellini1972). Tal como no
filme 8 %2 (1963), Fellini distingue uma crianca (Fellinitenas outras. Esta crianca tem um
boné na cabeca, tal como ele viria usar um chapéadulto. Fellini utiliza esta cena do
comboio e da criangca com um boné para avancammaoteSubitamente, Fellini transporta o
espectador para Roma, e retrata 0s seus primeinggos na capital italiana, amedrontada
pelo espectro da segunda guerra mundial. Coma fés@icio, este filme é profundamente
autobiografico, tal com8 %2(1963), mas a particularidade Bema de Fellin(1972), centra-
se no estilo neo-realista com que Fellini retrases momentos. Claro que, este estilo neo-
realista é transformado pela visdo Feliniana, reas,comparacdo com outros filmes de

Fellini de inspiracdo autobiogréfica, este estésmpadximo da origem neo-realista.
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Encontramos um jovem adulto numa estacdo de combavimentada, e ao longe, a
camera foca um poster de Vittorio de Sica, mais petuena homenagem que Fellini presta
as suas referéncias. Este jovem adulto é Fellmiexacto momento em que chega a Roma
para se estabelecer como jornalista, a profiss& ajypersonagem do filme ambiciona
desempenhar, numa constatacdo de mais um daddoguébico transportado para a tela.
Este jovem é acolhido por uma familia romana que geseu apartamento como se fosse uma
espécie de pensdo. E o momento oportuno paraifeliiatar os personagens Felinianos que
habitam nesta casa, com especial referéncia a unardéi e uma mulher obesa que mal se

mexe da cama.

A rudeza de Roma e seus habitantes, que Fellifactmu quando chegou a Roma, é
caracterizada por Fellini neste filme. O conviwagial das familias romanas nos restaurantes,
€ captado no sentido neo-realista que ja foi acefexido. Mas, também ja contextualizamos
que a visdo neo-realista de Fellini tem sempre dégsurreal e de fantasia. E o exemplo da
sequéncia que mostra Fellini e sua equipa técnfdmar ao longo do percurso numa auto-
estrada. Este trajecto tem um destino: o centi@alea, a imagem do Coliseu. Ao longo do
trajecto, constantemente acompanhado pela chuvespectador contacta com imagens
Feliniana, como um cavalo branco, a claque do Ndpaoim espelho descontextualizado, uma
acidente de viacdo e uma surpreendente loja de kiz®ndeeiros a beira da auto-estrada.
Todo este ambiente Feliniano, € uma antecamarandue o espectador na natureza caética

que caracteriza a chegada ao coracédo de Roma.

Num cruzamento da narrativa do cinema com a téatocdocumentario, Fellini utiliza
um flasback para homenagear a Roma dos anos 30 sndiiolizada na recordacdo dos
espectaculos que esgotavam o Teatro Barafonda. dspiectaculo € eminentemente um
cruzamento entre o circo e o espectaculo de casitwog, um ambiente vaudeville. Fellini
recupera as recordacdoes do seu tempo integrado trupm vaudeville, experiéncia que
Fellini considerou determinante na sua preparagia @ futura careira profissional no

cinema.

O city tour Feliniano pelo solo subterrdneo de Roma € uma hagesn a histéria, aos

antepassados, aos vestigios que passam de séaképalo, de geracdo em geracdo. E uma
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simbolizacdo do conceito Jungianoldeonsciente Colectivajue sera abordado no Capitulo
V. Nesta viagem pelo seu passado que inspira isie, frellini recupera as suas primeiras
experiéncias sexuais com as prostitutas romanasse®o, Fellini passa para a critica a
educacao catdlica. Num dos momento mais Feliniamdfilche, Fellini transforma um
surpreendente desfile de moda eclesiastico numeanebfiinebre, acabando com a figura do
cardeal no centro de um circulo solar, uma esplc@nceito Jungiano de Mandala, que sera
definido no Capitulo V.

Por fim, o regresso a superficie para assistirmoefléxdo do escritor americano, Gore
Vidal, sobre a capital italiana do qual ele tamlaEenhabitante. Ausdo de Roma& a imagem
que sintetiza a reflexdo de Gore Vidal. Fellini emna o filme com untity tour nocturno

sobre a cidade de Roma, wity tour Feliniano conduzido por um grupo de motards.
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IV — Fellini, O Realizador

A referéncia ao passado, e em particular a infa@ciadependentemente das variaveis,
uma constante no discurso de Fellini. E atravésedmieno rapaz de Rimigue Fellini avalia

0 Seu sucesso enquanto realizador.

Certamente que ser realizador de cinema abriu-rperéas do mundo para mim, e
trouxe-me até a Cinecittd pessoas que me queriane \Ggle eu sempre quis
conhecer. Isto € maravilhoso. O pequeno rapaz ménRgue vive dentro de mim
mal pode acreditar. (Fellini, cit. por. Chandléd02, pp.270).

E estepequeno rapaz de Rimjisto €, a eterna infancia do passado, que pdesadiar a

criatividade do Fellini adulto, do realizador deeasso.

“O meu trabalho é tdo representativo da minha peatstade, que falar sobre um é como
estar a falar do outro.” (Fellini, 1971, cit. p@ardullo, 2006, pp.113). Com estas palavras,
Fellini convida-nosa conhecer a sua obra e, deste modo, a conhdber é&ma profundidade.
Para contactarmos com esta profundidade, temosqgebrar a armadura racional do
argumento coeso e filoséfico do discurso de Feltathos que ir mais além, se ndo, também
nao perceberemos a esséncia das emocdes que comp8ens filmes. Ir mais além significa
conhecer um universo sem censura, sem limites, nikenso onde a razdo nao consegue
esconder a emoc¢do. Em Fellini, esse universo @ arggerso onirico, a verdadeira realidade
que ndo esconde os medos do passado e que patne @o presente. O universo onirico
Feliniano sera alvo de um olhar mais atento nogimigs capitulos. Aproveitemos entéao, o

convitepara conhecermos Fellini, o realizador.

Segundo Stubbs (2006), um cineasta € analisadoodécacom dorma de narrativaque
elege e, com estilo visualqgue emprega nos seus filmesfokma de narrativarefere-se a
estrutura através da qual o cineasta expde aotadpe@ sudistoria e odiscursoimplicito
na mesma. Patiscursq subentende-se a analise a diversos detalhes senoccineasta conta
a histéria sob um ponto de vista cronolégico rigmo se confronta o passado com a técnica
dos flashbacks; se o discurso da resolucdo estebel® padrdo de causa-efeito entre o

problema inicial e a solucao final ou, se o disoute revelagdo emerge através de um tema
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que interliga as diversas sequéncias; se ha uno (mecdi ou, se o herdéi € um grupo.
Poderiamos continuar a dissecar os conteludos aiimgdiem as diferentes formas de
narrativas e, com certeza que existem outros iostémas esse ndo € o objectivo deste

trabalho.

A tendéncia de Fellini é seguir uma forma de naaadberta, episddica, semelhante aos
filmes de Jean Renoir e alguns filmes do movimemo-realista, onde Fellini passou uma
parte da sua aprendizagem. Fellini desafia a camwealidade das nossas expectativas,
contrariando as classicas estruturas dos estudeosHallywood. (Stubbs, 2006). A
personalidade visual de um cineasta é caracterigeltaestilo que o cineasta imprime nos
seus filmes. Pode envolver mise-en-sceéneisto €, elementos visuais como 0s trajes, 0s
cenarios e a luz, intercalados com a movimentagé&gdrsonagens, previamente desenhados
pelo realizador, antes de se centrar no trabalhoadeera. Mas, Stubbs (2006), realca que
para nomearmos um elemento vital no estilo de umeasita, temos que estar perante uma
caracteristica que o cineasta repita de filme fibm&, com o intuito de reforcar o impacte

visual no espectador.

Quase todos os filmes de Fellini sdo revestidoa aetleia que a vidaiddefinivel Esta
ideia tem o condao de intrigar e estimular Fellimia vez que o normal e o racional, parecem
aborrecé-lo. O interesse pelo espiritualismo e psiaologia Jungiana, sdo testemunhos do
seu esforco em perceber algo, que ndo a religigo, mais profundo que a realidade
apreendida. “O significado mais profundo de um diléna sua magia, ironia, um significado
misterioso. Quando retiramos isto a um filme, amios ao filme a sua fascinante
obscuridadég (Fellini, 1983, cit. por. Stubbs, 2006, pp.3).

Descortinando lentamente, o leque da personalidasdel de Fellini, podemos comecar
por qualificar o seu estilo. De acordo com Stul##306), no seu conjunto, sé existe uma
palavra que descreve intrinsecamente o estilo daniF® excesso. Ao estilo excessivo
adicionamos a forma de narrativa aberta, e tem@#tifttado os dois elementos chaves do
método empregue por Fellini no papel de realizadatenominador comum destes elementos
chaves consiste no desejo de Fellini em nos degeawar juntamente com 0 nosso mundo e,

deste modo, torna-lo novamente estimulante, mistenpara a nossa imaginacao.
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4.1. A Forma Aberta

De acordo com Stubbs (2006), o elemento basiconddilme de Fellini € a sequéncia,
exaltada como um acontecimento singularmente siemelhante a uma poesia lirica ou um
pequeno conto. O seu forte € o episodio de deztosnque se torna uma pequena historia

dentro da historia principal.

Na fase intermédia da sua carreira, particularmanpartir deLa Dolce Vita(1960),
Fellini privilegia as sequéncias individuais, astgmem detrimento do todo. Segundo Stubbs
(2006), a forma que Fellini segue pode ser desmmdorma aberta conceito explanado
pelo compatriota de Fellini, Umberto Eco, no setoliThe Open BookContudo, a analise de
Leo Braudy, das ideias de Umberto Eco no livhe World in a Frameé na visdo de Stubbs

(2006), mais clarificador ao nivel da distincaaembrma fechada versus forma aberta.

Num filme fechado o mundo do filme é a Unica cajsa existe; tudo o que ele
contém tem o seu local pré-determinado no enredéilme — todo o objecto,
todos os personagens, todos os gestos, todas assad¢um filme aberto, o
mundo do filme é um quadro momentaneo de uma estdidontinua. Os objectos
e 0s personagens existem no filme antes da camsdds e continuardo a existir
apos o filme acabar. Eles adquirem o seu significad interesse no interior da
historia do filme, mas, ao contrario dos objectgessoas num filme fechado, a
histdria de um filme aberto ndo esgota o significadle contido. (Braudy, 1976,
cit. por. Stubbs, 2006, pp.4-5).

A forma aberta enfatiza a soltura e a diversidaderele a setreveladore despreocupado
com aresolucag gerindo o ritmo de acordo com a variedade delitague vai mostrando
do seu objecto. A esta nocao de forma aberta, S{{2fl96), sugere que devemos acrescentar
a tendéncia das sequéncias individuais serem gmigidlas face a estrutura central no seu
conjunto. Esta ideia estad implicita nas definicdesBraudy, mas, deve ser empolada se

gueremos compreender a versdo de Fellini da fobeda

Devido ao facto dos filmes de Fellini evoluirem raufiorma aberta e episodica, abre
espaco para Fellini se desviar de finais aprops@doa os seus filmes. Esta hipotese emerge,

uma vez que, as possibilidades convencionais quactesizam o enredo fechado onde a
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guestdo que surge no inicio é resolvida no fimgeesedados. Contudo, os finais de Fellini
sdo surpreendentemente memoraveis e transmitensacé® de plenitude que ndés esperdmos
de uma narrativa. Os finais em aberto sdo uma imatge marca de Fellini. Esta técnica é
compreensivel numa mente criativa, sem limites,acarde Fellini. Os finais em aberto séo o
retrato fiel da sua raiz criativa: a hip6tese quantpoder ser transformado, de ndo haver um
fim e de lutar contra o fim.

Fellini recorre a racionalidade das suas palavaaa justificar os finais em abertos, mas,
os verdadeiros critérios dos finais em aberto sdoc®nais e estdo associados a emocao de
nao haver unfim.

Eu ndo acredito em falar para multiddes. Porqueie éuma multiddo? E uma
coleccao de varios individuos, cada um com a sakdagle. Esta, também é a
razdo, pela qual os meus filmes nunca acabam. ritlesa tém uma solucao
simples. Eu penso que é imoral contar uma histguia tenha uma concluséo,
porque N0 momento em que apresentas a solucaoddiecortas a tua audiéncia,
porque ndo ha solucdes nas vidas delas. Eu persé pais importante mostrar a
histéria de um homem. Deste modo, todas as pessoas,as suas proprias
sensibilidades e baseadas no seu desenvolviméataan podem tentar encontrar
a sua proépria solucédo. (Fellini, 1959, cit. porrdiédo, 2006, pp.13).

Um dos finais mais emblematicos, da enigmatica ¢exgiade interna de Fellini, é o
final de La Dolce Vita(1960), quando surge um monstro na praia, vindendo. O final
enigmatico, aberto, alvo de sucessivas interpretagd longo dos tempos, tem para Fellini

uma inspiragéo arcaica. Uma vez mais, Rimini, argfédacia, o Fellini enquanto crianga:

O ar estava irrespiravel com o cheiro de carnefizainia, como se milhares de
timulos tivessem sido abertos. O corpo de um enonomestro do mar estava a
poluir a &rea. Nessa manha néo houve escola. @Qgmrsgue comegou a demolir a
carcaca com um machado declarou com ar de insasgmihecimento de causa
que se tratava de uma raia do norte. (Fellinipait. Costantini, 1995, pp.11).

Eu acredito que € essencial uma audiéncia sensirpeesa, curiosa, no fim, e que
tudo néo tenha sido respondido para eles. Eu fatheles ndo querem saber o que
aconteceu aos personagens depois do filme terdaah@o apenas para Il Bidone,
mas para qualquer filme que eu facgo. (Fellini,mit.. Chandler, 2001, pp.110).
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4.2. O Estilo que cultiva o Excesso: do estilo @uBRgalista ao estilo Barroco

Segundo Bert Cardullo (2006), é a forca da imaginagumana que unifica as duas
metades da carreira de Fellini: a fagmse-realistae a fasébarroca-rococé O inicio desta
Gltima fase esta associada ao primeiro grande swmdeternacional, o filméa Dolce Vita
(1960), onde pela primeira vez Fellini retrata @assk alta e os seus problemas nas vidas de
luxo e 6cio. Como veremos mais adiarte, Dolce Vita(1960), € uma manifestacdo da
evolucéo imaginativa do polvo criativo que habitauinterior de Fellini, cuja criatividade e
profundidade absoluta serdo demonstradas no fikgeirste: a obra-prima Feliniang, %2

(1963).

Segundo Costantini (1995), alguns criticos da épgsaciarania Dolce Vita(1960), ao
fim da era do grande periodo do cinema italianassificado de neo-realismo, contudo,

Fellini ndo partilhava a mesma visao.

Eu prefiro dizer que o filme representa um desesv@nto, em vez de um fecho
do movimento. Eu ja disse que identifico primariateeo neo-realismo com
Roberto Rossellini. O outro pai do neo-realismoGesare Zavattini. Até a data o
movimento consistia num impulso espontaneo parareés a realidade com
desencanto e olhos abertos. Agora, 0 que era @ecessa expor conhecimento
sobre a humanidade, direccionando os mesmos obi@s @ mundo interno do
homem. (Fellini, cit. por. Costantini, 1995, pp 5B}

De acordo com Stubbs (2006), o aspecto mais impuertdo estilo visual de Fellini
assenta na constante sensacao que o0s observadioreslda desempenharem o papel de
receptores de imagens sobre uma vida exacerbadazodenentos, de contrastes, texturas,
cores e sobretudo, surpresas. E neste contexto ¢eenobarroco é o mais associado ao
estilo de Fellini. Todavia, o termo ndo contemptatalidade do repertério criativo de Fellini,
devido aos limites que caracterizam o préprio tetracocq associado as linhas curvas
sinuosas na pintura e escultura, que apenas cohaepequena parte do leque criativo de
Fellini. A partir desta constatacédo, Stubbs (2086yere a substituicdo do terimarroco pelo
0 conceito doestilo que cultiva o excessgue alberga uma variedade de diversidades

estilisticas, e € mais fiel com o repertério cviatido fantasistaitaliano, assente numa
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estratégia visual superiormente recheada de infiimaxtra, comparativamente com o0s

filmes que a audiéncia estava acostumada a ver.

La Dolce Vita(1960), pode ser denominado de trabalho transiti@manifestacdo de
uma maior proximidade entre Fellini e o seu munaerno, que atinge o auge no filme
seguinte, na sua obra-print&llini 8 ¥2(1963). De acordo com Bert Cardullo (2006), Fellin
tinha uma vaga ideia d& Y2 (1963) antes de fazdra Dolce Vita(1960). Fellini queria
mostrar as diversas dimensdes do homem a toddseis, misturando o seu passado com 0s
seus sonhos e memodrias e, fundindo a perturbagidga iom a mental. No entanto, tal como
Fellini admite, ele n&o conseguiu gerir a compladel da sua inspiracdo e decidiu fazar
Dolce Vita(1960), adiand® %2(1963).

Fellini € o género de artista que s6 sente verda@egenuino, quando lida com os seus
fantasmas e com os seus problemas. Ao longo dairearde Fellini constata-se a
sedimentacdo de um padrdo: a continua progressélaiicacdo do impulso autobiogréfico,
baseado nos seus pensamentos e nas viagens aarsgu interno, em detrimento de criar a
partir daquilo que ele observa da realiddde Dolce Vita(1960) eFellini 8 ¥2(1963),sd0
produtos originais do impulso autobiografico do lgamerge um facto: os periodos de
intervalo entre filmes aumentam e, o estilo Fellnicada vez mais grotesco, bizarro e
extravagantef-ellini 8 %2 (1963), € a oficializacédo e a total aceitacao alorf-ellini, em que
ele proprio € 0 seu objecto cinematografico, tramsédndo o0 seu auto-conhecimento através
do estilo cinematico. A evolugdo do processo aiatle Fellini esta associada a uma maior
introspecc¢éo pessoal, a uma maior proximidade dgsko criativo, a que ndo sera alheio o
facto de Fellini, naquela época, estar a ser seguid um terapeuta jungiano, o Dr. Ernst

Bernhard, que abriu para Fellini as portas da ceenmao do seu universo onirico.

Julieta dos Espiritog1965), o primeiro filme a cores de Fellini, poskr visto como a
segunda manifestacao do novo Fellini, do es@ooco-rococo Julieta dos Espirito$1965),
tem muitas semelhancas ao nivel do conceito, cooomiiitos intimos ilustrado erfellini 8
% (1963). Contudo, erdulieta dos Espirito§1965), Fellini retrata o horizonte interno de uma
mulher, protagonizada por Giulietta Masina, suahmul De acordo com Bert Cardullo

(2006), a critica acusa que o filndelieta dos Espirito1965), ndo possuia uma trama
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coerente. Numa entrevista a Lillian Ross, Fellonadrdou com a observacédo da critica, mas
apenas, sob o ponto de vista da rigidez da tetassica. Nao é dificil perceber que o novo
Fellini, nesta segunda fase da carreira, procubowper esta rigidez, esta forca de bloqueio
criativo. Esta é a visdo poética do novo Fellinkedlini que empola o estilo barroco através

do culto do excesso:

A historia deste filme (Julieta dos Espiritos) dandNao ha histéria...Actualmente

os filmes ja ultrapassaram a fase da prosa naaratestdo cada vez mais proximos
da poesia. Eu estou tentando libertar o meu trabdé¢hcertas constrigbes — uma
historia com principio, meio e fim. Devera ser n@so um poema, com medida

e cadéncia. (Fellini, cit, por. Cardullo, 2006,X0).

Segundo Bert Cardullo (2006), a tentativa de Hediim usar a hist6ria apenas como um
mero andaime, para exibi¢cdes estilisticas ou espaer exibicdo visual, foi o problema que
crucificou filmes como as adaptacdEsllini Satyricon (1969) eO Casanova de Fellini
(1976), assim como, a um nivel menos intervent@ro, filmes comdEnsaio da Orquestra
(1979),Cidade das Mulhere§l980),E La Nave Vg1983) eGinger e Fred(1985). Todos
estes filmes referidos dependem, de uma forma oautta, da sua esséncia, daquilo que
foram feitos, negligenciado o retrato, a descrd@aaracter ou acréscimo de drama. Este € o
outro lado da segunda fase da carreira do novinFdll um Fellini mais velho, talvez mais
distante do seu polvo criativo, uma vez que estamdalar de filmes que né&o derivam
directamente das emocdes passadas de Fellini, osnfilmesLa Strada(1954),La Doce
Vita (1960),8 ¥2(1963), eAmarcord(1973).

Eu ndo penso que os meus filmes mudaram assimaartmgo dos anos — talvez
um pouco. No inicio eu enfatizava mais a intrigatama, o enredo. Eu aderi a
historia e era mais literario que cinematico. Maisle, eu coloquei mais fé nas
imagens. Eu descobri que os meus filmes estaaagrétos com a pintura, que a
luz em vez do dialogo, revela a alma dos persorsagessim como o estilo do
realizador. O meu ideal € fazer filmes com a libdedde um pintor. Um pintor
nao tem que dizer como sera o seu quadro. Ele tenestar no seu estudio com o
seu tripé e com as suas cores. A pintura formapeanche-se. Se houve alguma
mudanca no meu trabalho, foi esta. Eu tornei-mes riinie do enredo, e mais
proximo do pictérico. (Fellini, cit. por. Chandl@001, pp.250-251).

Na auto-analise de Fellini, relativamente, a su@ugdo como realizador, ha espaco para

associar um Fellini mais pictorico, mais dialogaatiaves das imagens, com um Fellini que



60

se inspira no polvo criativo do passado, que fatagpassado, que desenha uma nova vida
para esse passado, através da imaginacdo e da g, a imagem dos filmes de Fellini

fica mais proxima do sonho e da fantasia do queatiavra.

Na edicdo do livro de bolsbo Make a Filmha& um prefacio de Italo Calvino, intitulado
Autobiografia de um Espectad@Costantini, 1995). Neste ensaio, Calvino mant&onira a
opinido dominante, que Fellini foi fundamentalmeni® realizador realista e verdadeiro para

com a vida. Calvino escreveu:

Aquilo que foi sempre definido como estilo barrade Fellini, reside no seu

forcing constante da imagem fotografica na direap#®o conduz do caricaturista
ao visionario. No entanto, sempre manteve em neeptecisa representacdo como
ponto de partida, no qual é preciso descobrir afeuaa mais expressiva e

eloquente. Isto é precisamente evidente nas imagdgiellini sobre o fascismo,

onde apesar do grotesco da caricatura, continhgreem sabor da verdade.

(Calvino, cit. por, Costantini, 1995, pp.127).

O sabor da verdade que fala Calvino, na minha &pjrgorresponde ao retrato universal
que Fellini fez das emocg0des, dos sentimentos el@ddas do ser humano. Apesar da visdo
Feliniana, as emocdes e sentimentos retratadosghori sdo sentidos pelo espectador como

verdades universais

4.2.1. Personagens Grotescos

Grotescoé um termo associado ao caricato, ao excéntrib@sereve um certo estilo de
distorcdo. Wolfgang Kayser (1981), no seu signifieaestudoThe Grotesque in Art and
Literature (1981), traca o estilo da arte ornamental no lilop@omano. A arte religiosa de
Hieronymous Bosch (1450-1516) serve como referémpeiea a primeira categoria de
grotesco, que Kayser denomina demoniaca A segunda categoria do grotesco, Kayser
rotula decomicae associa a arte satirica de Pieter Brueghel (1589), representada na

figura 8.
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Figura 8. Quadro de Pieter Brueghel: Mad Meg (1563)Ydemonstra a tradicdo do grotesco nas artes

visuais.

No seu conjunto, a obra de Fellini insere-se narsd categoria, grotesco cémicoonde
se realca a vertente caricaturista de Fellini. RiEege, que enquanto adolescente, Fellini
desenhou caricaturas dos turistas que frequentaasmmraias de Rimini e, mais tarde,
trabalhou como caricaturista das revistas satirk2®Gem Florenca, évlarc’Aurelio, em
Roma. Fellini sedimentou o uso desta técnica ncesélo comunicacional com os actores e
técnicos, desenhando, frequentemente, caricatosmpeatsonagens para facilitar e estimular a
visualizacdo do seu staff, relativamente a formanaoFellini queria que o0s actores

aparecessem.

Na obra de Fellini, a influéncia do grotesco comiovisivel, mas, por vezes, 0s
personagens sao intensamente perturbadores, redwgb@ra os tracos mais assustadores,
anormais e monstruosos. Podemos realcar Oswaédtraaha crianca que se destaca pela sua
enorme cabeca, elna Strada(1954), ou o corcunda DuBois e Casanova de Fellini
(1976), ou os gigantes, os anfes, as grandes raslbarmnudas, os travestis e 0S personagens
com grandes narizes ou olhos cavados, que surgewmiversos filmes de Fellini.
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Uma versdo mais suave da galeria dos grotescostangbvisivel na obra de Fellini,
patente no olhar da crianca perante Saraghina ¥n{1®63), assim como na cena do retrato
fotografico dos alunos erAmarcord (figura 9), focando a irregularidade como regra. A
ordem sequencial de apresentacdo dos personageescgs € sempre vista sob o ponto de
vista do protagonista, colocando o espectador dadmproximo do grotesco. Um exemplo
concreto ocorre er8 ¥2(1963), no Spa, quando Guido e a camera movimeséaentre 0s

idosos exageradamente trajados.

Figura 9. Retrato dos alunos em Amarcord.

De acordo com Stubbs (2006), o angulo mais revelddduncao das figuras grotescas
para Fellini, corresponde a tentativa de desafieog@o da norma racional e harmoniosa, com
intuito de enfatizar que a vida € mais rica, ma®rda e mais misteriosa do que o endosso

implicado nas normas.

O contrastetambém é empolado no trajecto da obra do madatianio. Fellini gosta de
juntar personagens com abissais diferencas deaaltar como ele e Giulietta Masina.
Exemplos concretos, entre outros exemplos possiv® o0 tio Teo, personagem
exageradamente alta, acompanhada por uma freirae@nAmarcord o gigante emO
Casanova de Fellin(1976), acompanhado por dois andes; Zampano ei@iela emLa
Strada(1954) ou, a crianca Guido &8n2 (1963) e o jovem Titta erAmarcord(1973), que
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sdo esmagados pelas enormes mulheres, a proSimdghina e Lucia, a vendedora de
tabaco. Também endulieta dos Espirito$1965), ha uma cena em que é evidente que Julieta
€ abafada pela altura e chapéus da sua mae e diam§iaomo ilustra digura 10. Uma
hipotese plausivel, nesta técnica de associar e ali com o mais baixo, assenta numa

estratégia visual para realcar os desvios das oemeambos 0s extremos das escalas.

Figura 10. Giulietta Masina em Julieta dos Espirits.

4.2.2. O Efeito Surreal

De acordo com Stubbs (2006), o “objecto surreal*fgura surreal”, esta implicito em
cenas onde ndo parecem logicamente pertencer. @mpdx, evidente deste conceito, é a
mesa de café com trés copos num chao de azulajeeimdo deserto no quadro de Salvador
Dali, The Sun Tabl¢figura 11). O objectivo de um objecto surreal é desmistifec@mnossas

garantias no que concerne a realidade previsivel.



64

Figura 11. Quadro de Salvador Dali: The Sun Tablel©@36)

O uso premeditado do efeito surreal estd tambétenigana obra de Fellini. Era
Strada(1954), assiste-se ao aparecimento inesperad@slentisicos, que marcham ao longo
de um campo, a tocar 0os seus instrumentos, deixaetimmina estupefacta. Assim como, a
sequéncia que retrata 0o engarrafamento de trafagwa rcontemporanea auto-estrada em
Roma de Fellin({1972), esta recheada de momentos surreais, caragabo sem ginete que
surge calmamente no meio do trafego, ou um homemarta traseira de um camidao que
parece estar a voar e, ainda a magica loja de emose€om todas as luzes acesas.

4.2.3. Trajes, Formas Exuberantes, Textura e Cor

Uma das marcas dos filmes de Fellini, sdo os tria@sdgares que certas personagens
usam. Logicamente, que filmes historicos, cdpedini Satyricon(1969) eO Casanova de
Fellini (1976)assim o demandam, mas, ndo é menos verdade quede twsajes invulgares
também se fazem ver noutros filmes de Fellini. £s&m@sides estdo associadas a variedades
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de espectaculos que Fellini nos proporciona, cosnpeaformances de circo, os festivais de
carnaval, os desfiles de moda, os rituais em a#sasostituicéo e as festas privadas.

Segundo Stubbs (2006), a principal funcdo destegstrinvulgares era situar 0s
espectadores no tocante a personalidade dos pgesmnaNo entanto, Fellini ampliava a
funcdo proveniente do uso de trajes invulgaresed#onando-a como um instrumento que

incrementa o efeito visual desejavel, para exceuweamente, as normais expectativas.

O uso de formas exuberantes nos seus filmes, yarticente as formas aladas, é outro
traco associado aos trajes invulgares. Elas surgentoberturas para as cabecas das freiras
em Os Inateis(1953), no desfile de moda eclesiastica Roma de Fellini(1972), ou no
chapéu de Adeldigura 10), a irma de Julieta edulieta dos Espirito§1965), entre outros
exemplos. De acordo com Stubbs (2006), um dos ipiog basicos implicitos na obra de
Fellini, eram os trajes que as mulheres usavamaantuito de exagerar as formas dos seus

COrpos.

A textura é outro elemento importante para Felliligumas cenas possuem uma
qualidade tactil, como a sensac¢éo do peso do hwvpeswbutido na boneca mecéanica ©m
Casanova de Fellini (1976pu a leveza e flexibilidade do vestido da mulihebranco end
% (1963). A carga psicoldgica associada as coregndédm, outro instrumento manipulado
por Fellini, respeitando a nocdo de que as coras (azul, verde e violeta) produzem, em
tonalidades leves, ambientes de serenidade egjedgitjuanto as cores quentes (encarnado,

amarelo e laranja) com tonalidades escuras, fagorernbientes mais intensos.

Naturalmente, estas praticas sédo utilizadas poerstye realizadores, contudo o que
consagra certos ambientéslinianosera o uso simultaneo destes varios elementosydaria
um pano de fundo que enfatiza o excesso. Um exefighlalo uso simultaneo de todos os
elementos que tém vindo a ser descritos, é o papsk floresta de Julieta e sua familia, em
Julieta dos Espirito$1965).

Em suma, a marca Fellini envolve a forma aberteedalacéo e o estilo visual que cultiva

0 excesso. A estratégia serve o proposito de detearar o0 material apresentado e
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ultrapassar os limites, inspirado na crenca Felmigue a vida é misteriosa e indefinivel
(Stubbs, 2006).

4.3. Auto-retrato do Realizador em Discurso Dicec

A reconstrucéo do auto-retrato de Fellini na peleadlizador é semelhante a estrutura de
um puzzle. O objectivo € unificar diversas pecdmsae um universo desordenado no intuito
de alcancar um todo, uma perspectiva geral dasctesisticas mais pertinentes que
acompanharam Fellini enquanto realizador de cinéinatravés da costura entre o discurso
directo de Fellini e as hipéteses interpretativak dbcorrentes, que surge uma tentativa de
clarificar mitos Felinianoscomo: os rituais de Fellini, os efeitos do argutodanvisivel na
relacdo com os actores, o mito da improvisacampmitancia do desenho, o tema associado
aos seus filmes, a complexidade da ambivaléncsedonundo interno, as relagdes com Nino

Rota e Marcello Mastroianni, este ultimo, recontdecdomo o alter-ego de Fellini.

4.3.1. Os Rituais

Um dos rituais de Fellini que estimulavam a suatimidade na fase de planeamento do
filme, consistia na observacdo de diversos albun$otbgrafias de pessoas, de potenciais

personagens:

E um ritual para mim, um habito, uma condicdo pémioca para comecar a
trabalhar. Quando estou a planear um filme, eu lgoalmente, milhares de
pessoas em diversas audicOes, e guardo todasogsaf@s. Eu estou a procura
das caras que se enquadrem nos personagens queeasiar, ou poderei vir a
criar. (Fellini, 1966, cit. por. Cardullo, 2006,.46).

Outro ritual sagrado para Fellini era ndo voltaeaos seus filmes depois de concluidos.
No caso de Fellini, até se compreende, uma vezrrmites dos seus filmes e, especialmente,
0S que alcancaram maior sucesso, sao autobiografieo faco questdo de ndo ver os meus

filmes uma vez terminados, porque eu olho para ddéai@ como um caso de amor, e
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encontros com ex-amantes podem ser embaracardesegato perigosds(Fellini, cit. por.
Chandler, 2001, pp.197).

Mas a verdadeira razao, para Fellini dizer que ne&é os seus filmes, pertence a uma
natureza mais profunda e receosa. Estd associadhividas internas que ameacam a
confianca nas decisdes da sua viséo artistica.

Outra razdo para eu nunca ver os meus filmes de@oigrontos consiste num
medo que eu ndo posso sequer admitir para mim mesnion receio de
desapontamento. E se eu ndo gostar? E se eussaptiessidade de trepar o ecra e
mudar? E se ... (Fellini, cit. por. Chandler, 20041.2566).

4.3.2. O Argumento Invisivel e a técnica da Impagéo na Relagcdo com os Actores

A auséncia de um argumento concreto € um dos mpiteperduram na caracterizacdo de
Fellini, o realizador de sucesso. Mas, qual ser@rdadeira importancia que Fellini atribui ao

argumento?

Primeiro, tenho que me comover com um sentimento.t&hho que estar

interessado num personagem ou num problema. Asgeneq alcanco, eu néo
preciso de uma histdéria bem escrita ou de um argtmuetalhado. Eu preciso de
comecar sem saber que tudo esta na sua perfegenooAso contrario eu perco
todo o divertimento, a alegria. Se eu sei tudo @esdnicio, deixo de estar

interessado em fazer. Assim, quando eu comecolom, feu ndo estou seguro dos
locais de filmagem ou dos actores. Porque, para faer um filme é como fazer

uma viagem. E a parte mais interessante da viagengée tu descobres pelo
caminho. Eu estou muito aberto a sugestdes quamdego um filme. Eu ndo sou

rigido sobre o que eu faco. (Fellini, 1959, cit..g@ardullo, 2006, pp.14).

O mito da auséncia de um argumento nas filmagesdildees de Fellini, foi crescendo
com a magia e o delirio, caracteristico de umaicqaw tdo ingénua. Fellini contribuiu para o
crescimento desse mito, até sentir a necessidadeladiéicar a natureza desse mito,
desmistificando a fantasia do mito e da improvieagde propagandeava os seus filmes. Os
argumentos sempre existiram, mas raramente erarratios aos actores. Este facto muito
contribuiu para o empolamento do mito do argumentisivel e da mestria da improvisacao.

O que realmente acontecia, é que Fellini utilizavéécnica do argumento invisivel para
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manipular os seus actores. Assim, extraia delegxinmo das suas capacidades emocionais na
representacdo dos personagens.

Provavelmente, Fellini pretendia que os seus axtestivessem tdo perdidos como 0s
protagonistas dos filmes que eles iriam interprear isso, manipulava-os com a mesma
fantasia da infancia, quando Fellini manipulavasaas marionetas. Um exemplo concreto
assenta na obra-prim& %2 (1963). O espectador observa a ansiedade e atangas
expressdes dos personagens, que ndo eram maig dorgflexo real da ansiedade e angustia
gue os actores sentiam em virtude de, aparentepréidderem conhecimento do argumento

e do fio condutor dos personagens que iriam ingéapr

Numa entrevista, Fellini explicou o reflexo da $éenica de trabalho interno no campo
exterior da sua relagdo com os actores, enalteceeske aspecto, o seu alter-ego, o actor
Marcello Mastroianni.

Venho para o cenario dos meus filmes com a clae@aido que quero, tudo
planeado, cuidadosamente escrito. Posteriormenita;actudo isto de lado. Neste
sentido, eu sou como um pedaco de papel que folatpafado de um lado e esta
em branco do outro. Mesmo que tenha trabalhados/diias para o lado escrito,
guando chego ao estudio, o lado branco do arguméntwis importante. Eu

continuarei a me referir ao lado escrito, mas seéacoma sugestdo de como o
filme completo serd. Por esta razdo, eu gosto deresc que ndo venham
demasiadamente preparados, porque eu vou fazeacéiés de acordo com o que
eu descobrir. Neste aspecto, Mastroianni é uma jBla ndo se preocupa
antecipadamente com o0 que vai acontecer. Ele eotggersonagem sem colocar
alguma questdo. Ele nem sequer tem que ler osdé&logos. Ele faz com que

tudo seja uma experiéncia divertida. (Fellini, par. Chandler, 2001, pp.88).

Relativamente a improvisacdo, que supostamentatanpa sua criatividade e o trabalho
com os actores, Fellini afirma: “A improvisagdogeqdisuposta caracterizar o meu trabalho, é
um mito.” (Fellini, cit. por. Costantini, 1995, [d»6). Na seguinte afirmacéo, Fellini recusa e
destroi o mito da improvisacédo no seu trabalho. f2&s palavras podemos afirmar que na
época, a improvisacdo foi confundida com a fleidadle e agilidade da criatividade de
Fellini. Nasfiguras 12 e 13, vemos Fellini a demonstrar aos actores como @uqeeque eles
representem. Os actores tornaram-se nas marionedssda infancia de Fellini.



Figura 13. Fellini em A Cidade das Mulheres.
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N&o. Isso (improvisacdo) sdo mexericos estipidoabgblutamente impossivel

improvisar. Fazer um filme é uma operacgdo matemafic como mandar um

missil & lua. N&o é improvisado. E demasiado didinilemasiado mecéanico, para
poder ser chamado de improvisacdo. A arte € umeagfe cientifica, e o que

designamos de improvisacdo no meu trabalho, camelgpao ouvido e ao olho

para captar as coisas que por vezes acontecema@ disponiveis durante a
viagem que é a producéo de um filme. Por vezesaastupidez ser rigidamente
fiel com o que escrevemos ha quatro ou cinco mag@s. Se o filme esti

mostrando uma nova sugestdo, eu penso que temoesjae aberto a esta
sugestao, visto que, por vezes, é o filme que mge djuando trabalhamos com fé
e de um modo aberto e honesto. Isto ndo é impigAdsa apenas ser humilde e
fiel com aquilo que fazemos.” (Fellini, 1970, @br. Cardullo, 2006, pp.71).

4.3.3. A Importancia do Desenho

O desenho foi sempre um importante estimulador ritiidade de Fellini. Numa

entrevista com Chandler, Fellini realca que espaaidade aguca a sua criatividade:

Os meus desenhos servem para criar e explorarssnagens, para que a historia
possa vir do personagem. Os meus personagendrdes &stdo vivos para mim.
Uma vez criados para um filme, mesmo para um fijme eu nunca fui capaz de
fazer, cada um tem vida prépria, e eu continuo aginar histérias para eles e
penso sobre eles. Tal como as marionetes da miffiacia, os personagens dos
meus filmes sdo mais reais do que as pessoas (feelilni, cit. por. Chandler,
2001, pp.88).

Desde a infancia que o desenho foi uma das formeag-adlini materializar a sua
imaginacdo. Por isso, ndo € de estranhar que sgadas fontes criativas dos personagens
Felinianos, como veremos mais a frente com as insag Livio dos Sonhas Os
personagens dos filmes que nascem dos desenhadlide Eomo ilustram agiguras 14 e
15, referentes a construcdo do personagem Casarmfiima O Casanova de Fellini1976),
estdo mais vivos que as outras pessoas, representaetlini real, representam os seus
sonhos, os seus desejos e a eterna nostalgia dei.REnmeste ambiente que habita o polvo
criativo de Fellini.
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4.3.4. A Temética dos Filmes de Fellini

Se olharmos para os protagonistas de filmes dOmmuteig(1953),La Strada(1954),La
Dolce Vita(1960),8 Y2 (1963),Julieta dos Espirito$1965) eAmarcord(1973), verificamos
que todos eles, estédo ligados pela angustia dgoddserocurar uma relacao auténtica com o
outro. Mas Fellini, mestre em iluminar as emocoiavas da imaginacdo e criatividade
Feliniana, dificulta a concretizacdo desse desmjlmcando em evidéncia o sofrimento real,
isto é, a dificuldade dos seres humanos comunicarsncom os outros de forma harmoniosa,
compreensiva e verdadeira. Pelas palavras de iF@bnstato que ele admitiu que sofria
dessa angustia. Provavelmente, acrescento eu, @esd&ncia, fruto da comunicacao
paradoxal que emergiu de um contacto com uma mamglado presente, e de um pai

demasiado ausente.

Posso falar, que para mim, um dos problemas maisrremtes e do qual
providencia parte dos temas de todos os meus filéhasterrivel dificuldade que
as pessoas tém em falar umas com as outras, é@prelblema da comunicagéo,
a angustia desesperante de estar com, o desefw dma relacdo real, auténtica
com outra pessoa. Vocé descobre isto em Os Inéteig,a Strada, em Il Bidone e
também em Noite de Cabiria. Podera ser este umasipsctos que eu venha a
modificar, mas, por agora, estou completamente raiolso por este problema,
talvez porque ainda ndo o resolvi na minha videaga. (Fellini, 1959, cit. por.
Cardullo, 2006, pp.13).

Em Fellini Interviewse de acordo com Millauer (1994/2006), por maisudea vez,
Fellini afirmou que tinha a sensacdo de fazer sernpmesmo filme. As historias, nas suas
mais variadas formas, personificavam a procuraaleagdo da soliddo e a melancolia do
mundo cruel e cadticd.a Strada(1954), eNoites de Cabiria(1956), protagonizado por
Giulietta Masina, mostram a superac¢do da inocéfagia a brutalidade da vida diariaa
Dolce Vita(1959) e8 ¥2(1963), com Marcello Mastroianni, transparece rgdccriativa da
pesquisa autobiogréfica, realcando a incessantu@rala mulher perfeita, posteriormente
replicado enO Casanova de Fellinj1973). Os herois dos filmes de Fellini, como Mg

Guido, Julieta, Encolpius, entre outros, acabarariavelmente sos.
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Da dificuldade de comunicacdo entre os seres husndfallini observa e salienta a
soliddo, a inadaptacao e o isolamento que maririnthar dos homens. Esta observagao de
Fellini pode ser uma ressonancia das emocdes @iaciafque residem no inconsciente da sua
mente. Posso focar, a relacdo de Fellini com opséumarcada pela a auséncia do ultimo.
Quase que me atrevo a dizer que, no olhar do Felincrianca, o Unico sinal visivel na

relagdo com o seu pai, era a auséncia do mesmo.

O tema da soliddo e a observacéo das pessoasasaathpre me interessaram.
Mesmo em crianca, eu ndo podia ajudar mas reparagaeles que ndo se
adaptavam, ndo se encaixavam por uma razao ouwpar-e eu proprio incluido.
Na vida, e para os meus filmes, eu estive sempeeessado nos marginalizados.
Curiosamente, geralmente sdo aqueles que sdo o mspertos ou muito
estupidos que sédo deixados de fora. A diferengas énais espertos isolam-se
sempre, enquanto que os menos inteligentes satantemeente isolados pelos
outros. Em Noites de Cabiria, eu exploro o orgulleoum daqueles que foram
excluidos. (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, g1

4.3.5. A Complexa Ambivaléncia do Mundo Interné-eldni

Em minha opinido, era a constante ebulicdo do mumgono de Fellini fruto das suas
recordacoes, que alimentavam o polvo criativo qalitava no realizador. Esta simbiose
gerou uma complexa ambivaléncia no seu mundo mtéiuminando as sombras do discurso
de Fellini, contacta-se com a existéncia dessa\aéicia, entre a crianca, que foi e, no
adulto em que se tornou. Fellini crianca € impiigeis criativo e emocional e, desafiava o
Fellini adulto, que contra — argumentava atravésratdaonalidade e ndo permitia que
conhecessem a esséncia que o condeBerctbi que tornar-se adulto produz apenas um
resultado: compreender que ser adulto ndo servehumen propositd. (Fellini, cit. por.
Costantini, 1995, pp.115).

A complexa personalidade que revestia Fellini #firdda na perfeicdo pela reflexado de

Costanzo Costantini (1995) reporter oficialde Fellini:

A critica Germaine Greer escreveu que Fellini é @smtaliano de todos os
realizadores, se ndo mesmo, 0 mais italiano destogdtalianos. Ele reine dentro
de si todas as nossas contradi¢cdes: aberto e fechaniovertido e introvertido,

expansivo e retraido; ambiguo, indefinivel, ilugsprenganoso: quanto mais o
vemos, menos o conhecemos; quanto mais tempo passaom ele, menos o
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compreendemos. As consideracdes dele sobre ossm#dm alvo de constantes
alteracdes, tal como as mdltiplas facetas de usmari Quando pensamos que
alcancamos uma concluséo firme, tudo sera de nmesto e € necessario voltar
ao ponto de partida: uma variagdo do mito de Sigfostantini, 1995, pp.X).

4.3.6. Fellini e Nino Rota

Nino Rota foi o director de musica de todos osdsnae Fellini, entre 1952 e 1980. Na
fase de planeamento diidade das Mulhere§1980), Nino Rota faleceu, ndo chegando a
assinar a direccdo musical do referido filme. Aagéb entre os dois, foi sempre vista por
Fellini, numa perspectiva magica e telepatica. 3matia a sensacdo de que a serenidade e a

compreensao artistica estavam garantidas, desddigoidRota estivesse presente.

Para percebermos o peso qualitativo da influéngiatcho e da melodia das musicas de
Nino Rota nos filmes de Fellini, precisamos de smpama da outra, ou seja, subtrair as
musicas de Nino Rota aos filmes de Fellini. Desbelan pela sua auséncia, compreendemos o
efeito qualitativo das criagbes musicais de NintaRou seja, s6 assim percebemos que falta
algo que ndo é visivel na imagem, mas que dimeas@an conflitos emocionais e as
perturbantes expressdes que caracterizam os pgeswhalinianos Refiro-me a musica, a
banda sonora que suporta e enfatiza a adrenalsuagisstia, a decadéncia e o desejoLem
Dolce Vita(1960), ou o drama musical, que confunde e disérayseu bel-prazer o reflexo no
mundo externo das duvidas angustiantes do mundmotde Guido, o protagonista 86/
(1963), isto, so para focar os dois filmes de msimesso na carreira de Fellini.

Mas, a influéncia de Nino Rota abrange e extrafmmlas os filmes em que assinou como
director de musica dos filmes de Fellini. Antesreiacdo profissional entre ambos, existia
uma amizade pessoal que conseguiu resistir a qerakjiéncio, a qualquer discordancia.
Fellini descreve indirectamente, Nino Rota, commdseum homem que possuia uma relagao
especial com o seu mundo interno. Fellini vai maige, afirmando que a realidade nao
imperava no mundo interno de Nino Rota. Provavetejeara este o traco comum entre
Fellini e Nino Rota, a riqueza interior que sé psde comunicada através da arte e, que fez
com que a relacéo entre ambos fosse uma relacadeadas outras. Vejamos, com atencao,

as palavras e o subtexto contido no discurso dmii-ebbre o0 seu amigo Nino Rota.



75

Talvez tinhamos em comum o vago e o estado mertaito daqueles que estao
sempre na expectativa que algo surpreendente vaieser. Quando ele estava
presente, n0s sentiamos que as coisas nao iriamr goal, ndo podiam nos
ameacar. Ele era uma criatura que transportavaquiaadade rara que pertence a
esfera da intuicdo. Era esse dom que fazia comebu@ermanecesse inocente,
gracioso, feliz (...) Ele tinha uma imaginacdo geoim&t um dom musical, gracas
ao qual ele ndo necessitava de ver as imagens das fiimes. Quando o
guestionava pelas razbes que o impulsionaram a determinada sequéncia
musical, eu percebia que as imagens nao eram @ papdordial, mas sim, o seu
mundo interior, no qual a realidade tinha poucossee (Fellini, cit. por.
Costantini, 1995, pp.119-120).

Por vezes, quando ouvimos Fellini falar da suaé&lacom Nino Rota, percebemos que a
complexidade da criatividade de ambos era o post@ntontro destas almas gémeas. A
morte de Nino Rota, fez com que Fellini sentisse santimentoestranho, indescritivel
sensacao de desaparecimenim vazio que nao se vé, mas que se sente, comasasas de

Nino Rota.

Eu estava saindo da Cinecitta para ir ter com @elmomento em que me deram a
noticia que ele tinha morrido. Naquele momentoi spre ele ndo tinha morrido,
mas sim, desaparecido, como um fantasma, um eshidi a primeira vez que eu
tive um sentimento como este: estranho, indesetitisensacdo de
desaparecimento. (Fellini, cit. por. CostantiniQ3.9pp.122).

De acordo com Constantini (1995), a morte de NirmaRfoi a adversidade mais
marcante que Fellini confrontou durante a produgacCidade das Mulhere$1980). “A
nossa amizade ndo era como as outras, que nasesemvdlvem, crescem e declinam. A

nossa amizade nunca foi alvo de mudarnig¢aellini, cit. por. Costantini, 1995, pp.118).

4.3.7. Marcello Mastroianni: o alter-ego

N&o raras vezes, Marcello Mastroianni foi consideragor Fellini o seu alter-ego. Foi
através de Giulietta Masina que Fellini o conhezéoi através dele, que Fellini transferiu de
forma mais intensa para a tela, as suas angustistereciais mais profundas. Mastroianni
ficara para sempre ligado aos protagonistasLdeDolce Vita (1960) e8 Y2 (1963),
respectivamente, o jornalista Marcello e o realizade cinema Guido. Respectivamente,

estes personagens inesqueciveis, pertencem a begarga deixada por Fellini ao mundo, e
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representam grande parte da esséncia das emocdesndio interno de Fellini projectado

para o cinema.

Marcello Mastroianni, actor fetiche de Fellini, ebamodelo de actor com quem o
realizador ambicionava trabalhar, mais concretagemtanipular como uma espécie de
marionete. Ele submetia-se totalmente as exigéneiaamo feitio do Fellini realizador.
Mastroianni, 0 modelo dector Feliniang nunca perguntava pelo argumento, nunca
importunava Fellini sobre o fio condutor do seuspaagem. Mastroianni, apenas procurava
estar disponivel para interpretar os conflitos domas que Fellini ia colocando
progressivamente, no caminho do personagem. D& fognha, a comunicagéo entre Fellini e

Mastroianni era tdo especial como a comunicacae €wllini e Nino Rota.

Figura 16. Fellini e Mastroianni em Fellini 8 %.

Uma das possiveis razdes pelas quais Mastroiampre@nde a complexa linguagem
Feliniana, assenta provavelmente, numa identifwagdartiiha espontanea de Mastroianni
com os conflitos emocionais que perturbavam o muntErno de Fellini. Por exemplo,
ambos partilhavam os prazeres e os sofrimentosngagia dispendida na dupla relagcéo
simultanea, com as esposas e as amantes. Uma i&gzenardo os personagens Marcello em
La Dolce Vita(1960), e Guido er %2(1963) Neste caso em particular, estamos perante um
triangulo perfeito, ou seja, ao falarmos dos peagens Guido ou Marcello, estaremos,

simultaneamente, a retratar e a intercalar corgeixtimos e bem conhecidos da vida privada
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de Fellini e Mastroianni. Certamente ndo sera pigsso pensar, que quando Fellini olhava
para Marcello Mastroianni, reflectia uma imagemald®da do seu alter-ego, isto €, Fellini
via como se idealizava, com o charme e a reconhe@gacidade sedutora de Mastroianni.
Mas, essencialmente, mais magro e elegante, tab @fellini caricaturado nosivro dos

Sonhosque posteriormente teremos oportunidade de coafir

Tal como com Nino Rota, Fellini volta a definir aasamizade com Mastroianni, como
uma amizade qu@do sofreu grandes alteracOeksta é a caracteristicas das relacoes
especiais, onde os conflitos humanos sdo uma ild8awossa relagdo nunca sofreu grandes
alteragbes. Desde que fizemos juntos La Dolce \(fte ele foi sempre amigo, fiel e
afectuoso. Foi sempre leal e um amigo verdadeiesdP 8 %2 que ele € definido como o0 meu

alter-ega’ (Fellini, cit. por. Costantini, 1995, pp.176).

Apesar da grande cumplicidade que pautava a relegée Fellini e Mastroianni, n&o
existia no plano da relacdo pessoal, a mede@endénciaque caracterizava o vinculo

profissional entre ambos. Mas, maandes ocasifes presenca do alter-ego era uma certeza.

Apenas nos vemos nas filmagens ou nas viagens pronads dos filmes. Ele esta
sempre comigo nas grandes ocasides. Em Cannes,Laoiolce Vita, em
Moscovo e Nova lorque devido a 8 ¥2. Marcello ficaxaitado como uma crianga
relativamente ao que observava e, era recebidm@ma lado de forma calorosa.
(Fellini, cit. por. Costantini, 1995, pp.177).

Numa entrevista com Charlotte Chandler, Felliniesdih a empatia da cooperacdo de
trabalho com Mastroianni, descortinando a partilaaompreensao matua entre ambos, com
os conflitos intimos que perturbam o homem. (Cremd001). E mais uma constatacio da
duplicidade que une Fellini ao seu alter-ego, em d@ um lado Fellini recria situacdes e
conflitos, que por outro lado, sdo perfeitamenteepeionadas e interiorizadas por
Mastroianni, como se a esséncia do conflito e tagio criada por Fellini fosse uma espécie
dedéja-vupara ambos.

Eu trabalho muito bem com Marcello, especialmentgénero de peliculas onde
0 protagonista tem que estar numa posicdo ambigeaesta no filme — e, ao
mesmo tempo, ele esté fora do filme. Em todosloe$é que eu fiz com Marcello,
0 personagem € um eco, é sempre o mesmo. E sugesser um intelectual. E
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dificil representar de intelectual em filmes ou paico, at¢é mesmo em livros,
porque um intelectual é alguém que tem uma vidaiort Ele pensa, mas ele nao
age muito. Marcello tem estas qualidades partiesl&le é credivel como alguém
que ndo reage aos acontecimentos, mas, obserda-ogzes, claro, ele é uma
pessoa de accdo. Nestes casos, ele esta na pasibiua de alguém que esta a
viver a historia, todavia, por vezes estd a marggieervando. (Fellini, cit. por.
Chandler, 2001, pp.118).

Com ja vimos, as afinidades entre Marcello e Fedlktrapolavam o viveiro profissional,
navegando para o oceano das relacbes amorosas sc@sp@sas € as amantes. Segundo
Costantini (1995), Marcello, a semelhanca de Relirantinha relagbes com outras mulheres
e Flora, mulher de Marcello, descreve-o comoguamde mentirosoum incuravel mentiroso,
tal como Fellini. Como seria de esperar, Felliempre compreendeu e defendeu o seu alter-

ego.

Tal como eu tenho com Giulietta, também Marcelilm tema relacdo profunda
com a sua mulher, Flora Carabella. Eu penso quaieta sente a necessidade
dela como uma companheira, de facto, eu pensolguéeaesua verdadeira, secreta
e preciosa amiga. Marcello foi bem sucedido na éocomo atingiu um equilibrio
miraculoso entre Flora e as outras mulheres. Eleantoi ao ponto de acabar com
0 casamento, talvez porque se sente protegidolpof& como ele admite, sdo
sempre as mulheres que acabam com ele, porquéi@leomsegue encontrar a
resolucdo que faca uma clara quebra com o seudomadsa posso dizer que ele
nunca me mentiu. Temos que examinar o contextocéllarusa as mentiras como
estratégias diplomaticas com intuito de poupar ogoe do sofrimento. Ele
merece um Oscar pela paciéncia, pela tenacidauelgéncia com que preservou
a sua relagcdo com Flora. (Fellini, cit. por. Costan1995, pp.178).

Este prolongamento do alter-ego para o plano didada, ao nivel das relacdes
amorosas, foi uma das pontes que uniu a criatieidi@d~ellini com a inquestionavel presenca
e fantastica capacidade interpretativa do actorc®ll@ Mastroianni. Considero que podemos
pensar que, os personagens Felinianos interpretadodMarcello Mastroianni, sdo um
prolongamento de Fellini. Foi através desse praorento que Fellini confrontou e reparou

certos traumas da sua vida.
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V — Fellini e Jung

Fellini demonstrou um profundo interesse no caraoissterioso da vida para 14 do
pensamento racional e normativo. Este interesseegtwado nos seus filmes através dos
magicos, do espiritualismo, dos sonhos e visbesaddedo com Stubbs (2006), Jung foi o
mentor que proporcionou a Fellini um sistema crelddara melhor compreender e estimular
as fantasias do seu mundo interno. O corpo te@é®sicologia Jungiana foi um suporte
intelectual, que Ihe facilitou a transferéncia @aéacia dos seus sonhos e visdes para 0s
filmes. Stubbs (2006), vai mais longe, sugerinde guobra de Jung ocupou o lugar que a

doutrina religiosa ortodoxa ocupava sob o ponteista da estimulacéo criativa.
5.1. O Encontro com a visao de Jung

Antes de aprofundar o corpo tedrico da psicologiagihna, é de suma importancia,
identificar onde reside a atraccéo de Fellini porgle pela sua visao sobre a vida e o homem.
Deste modo, considero extremamente significativeeleccdo de algumas afirmacfes de
Fellini sobre Jung e, as consequéncias pessoadfisspnais que derivam do contacto e do
conhecimento da visdo de Jung. O objectivo € foramartexto, a partir da transcricdo e

articulacéo de excertos, de algumas entrevistaasdaat Fellini a Costantini e Chandler.

Costantini (1995), constatou ao longo dos tempogtofundo interesse de Fellini pela
obra de Jung, o seu mentor dos pensamentos sulgtesra

A Psicologia sempre me fascinou. De todas as @én@ para mim a que

simboliza o ponto de partida fundamental. Eu soigande Ernest Bernhard,

psicanalista jungiano, que foi um grande suport@& pam, na compreensao da
psicologia jungiana. Foi ele que me fez compreegdera nossa vida onirica é tao
importante como a nossa vigilia, especialmenteaso do artista. (Fellini, cit. por.

Costantini, 1995, pp.195).

A influéncia do Dr. Ernst Bernhard, assente naidedungiana, foi fundamental para
Fellini descobrir-se como pessoa e, inevitavelmeaamo cineasta:
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Ele encorajou-me a gravar os meus sonhos e pensaEmisio desempenhou um
papel importante nos meus filmes. (...) Durante urtbodempo, eu passei muitas
horas com o Dr. Ernst Bernhard, visitando-o reguéare, ndo em sentido
profissional como psicoterapeuta, mas como um afdime amigo social. Fui ter
com ele, porque eu queria descobrir o mundo doodéscido que sempre me
fascinou; mas descobri-me a mim mesmo. (Fellini, gor. Chandler, 2001,

pp.141-142).

Apesar de negar que esteve alguma vez em psiciateFaghlini reconhece a importancia
da Psicandlise, voltando novamente, a elogiar Jung terapeuta Jungiano, Dr. Ernst
Bernhard. Apesar de negar ter estado em analiseé Wi@scabido vislumbrar no discurso de
Fellini uma hipbtese que contrarie a sua afirma€@@logio a Psicandlise, provavelmente,

pode ser sentido como um agradecimento camuflasibelweficios da terapia psicanalitica:

E devido a ele (Dr. Ernst Bernhard) que eu estois neaeptivo as ideias de Jung,
esse cientista clarividente que todos nds devidero$enti-me muito apoiado e
compreendido ao ler Jung. Contrariamente ao qudizeeu nunca estive em
andlise, mas, acredito na Psicandlise. E ridicélm acreditar na Psicanalise.
como nao acreditar na quimica ou na matematica.sidapalise permite-nos
contactar com uma visdo mais profunda das nosdas;wajuda a nos libertarmos
dos nossos tabus, ampliando a nossa consciéna@atiQha se olhamos, de facto,
para nés mesmos num espelho para vermos 0s nosse®s] mesmo 0S mais
desagradaveis, mas, ao menos reconhecidos comoosno$ entanto,
actualmente, a Psicanalise manda-nos embora nigg@ago a conta, mesmo que
tenhas lagrimas nos olhos, visto que 0 pagameeitgor ajuda a recuperacao do
paciente. (Fellini, cit. por. Costantini, 1995, 1b).

Os seguintes excertos demonstram a amplitude dwess#e, da identificagdo e o
reconhecimento da penetracdo da teoria Jungianadotesos da imaginacao criativa e onirica
de Fellini. A visdo de Jung potencia em Fellini camtacto mais profundo com a expressao

simbdlica.

Uma das razdes pelas quais eu fiquei interessagsioalogia Jungiana é a sua
tentativa em explorar as nossas acc¢oes indivigumitermos colectivos. Fornece-
me uma explicacdo elaborada quando eu ainda n&o tena. Se um jornalista
tivesse vindo ter comigo e dissesse, ‘Quais samass motivacdes para fazeres
espectaculos de marionetes? ‘ Eu provavelmenta tespondido, ‘Eu néo sei.’
Agora gue sou seis vezes mais velho e mais esgergposso responder, ‘Porque
estava na minha consciéncia arquetipica colect#llini, cit. por. Chandler,
2001. pp.217).
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Jung ndo me pareceu pretensioso ou que expusessgingivel. Achei o seu
trabalho agradavel, compreensivel. Ele era connmaad mais velho que eu queria
descobrir, porque ele disse, “Aqui — vem por eataioho”. Como eu respeitava a
sua lideranca, um elemento essencial, e uma veaapmeceu ser o caminho que
eu ia percorrer de qualquer maneira, foi facil parm segui-lo através da porta
aberta. Ele pareceu-me o palco perfeito para asjagile respeitam a imaginacao
criativa e a expressao simboalica. (Fellini, citr.g@handler, 2001, pp.143).

E do contacto com a visdo de Jung, que Fellini impruma nova leitura sobre o seu
mundo interno e externo, confrontando as raizedaliasmas que estdo enraizados no seu

interior:

A descoberta de Jung ajudou-me a ser corajoso nhangonfianga da fantasia

sobre a realidade. (..Q mais importante das minhas leituras sobre Jungjule

eu fui capaz de aplicar pessoalmente o que eu ldesEominha maneira de ser e
abanar os meus sentimentos de inferioridade owlga que radicavam na minha

cabeca desde muito cedo, a recriminacao dos paEgrdfessores e, por vezes, 0S
cruéis comentarios das criancas, que me fizerarnir spre ser diferente era ser

inferior. (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp2)4

A clarificacdo do papel da fantasia nos sonhosdesaoberta da funcdo arquetipica das
imagens dos sonhos, transformaram a imaginacaeltiei Fumo a descoberta do seu mundo
interno. Esta consequéncia, que derivou do conte@to a visdo Jungiana, é visivel nos

filmes de Fellini, especialmente a partir de 8 ¥6Q).

N&o sei se a minha descoberta sobre Jung afectmudrabalho, mas afectou-me,
e, penso que o0 que me afecta e se torna parterdetemn que se tornar parte do
meu trabalho. Eu sei que descobri com ele a afieidaa reafirmacéo do mesmo
sentido de fantasia que é basico para o meu seseutido extra. Jung partilhou
comigo a exaltacdo da imaginacgdo. Ele via os soobo® imagens arquetipicas
que eram o resultado das experiéncias comuns doenso Eu dificilmente
acredito que outra pessoa qualquer tivesse adicwa forma tao perfeita os meus
sentimentos sobre os sonhos criativos. Jung lidm ascoincidéncias, com 0s
pressagios, 0s quais eu senti que foram semprertampes para a minha vida.
(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.143).

Jung confirmou-me, sob um ponto de vista inteldctoague eu tinha sempre
sentido, que estar em contacto com a imaginacaauradom que deve ser
alimentado. Ele articulou o que era, de anteméocemal para mim. Eu conheci
o Dr. Bernhard antes de 8 Y. Eu acredito que o intetesse em psicoterapia €
reflectido em 8 % e, claro, em Julieta dos Esgritéellini, cit. por. Chandler,

pp.142).
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A base para um profundo interesse de Fellini eng,Jtgsidia na importancia com que
Jung olhava para o caracter misterioso da vida mutedo interno do individuo. Para Jung,
estes mistérios podem ser explorados e descritbscato ponto, mas ndao podem ser

resolvidos:

A razao introduz os limites demasiados estreitoa pés, e s6 nos permite aceitar
o conhecido — e isto também com limitacbes — e \deetro de estruturas

conhecidas, como se tivéssemos a certeza o quaida actualmente se expande.
De facto, dia apés dia, vivemos para la dos limitasnossa consciéncia; sem o
nosso conhecimento, a vida do inconsciente tamlEacompanha. Quanto mais
a razao critica domina, mais empobrecedor se ®wida; mas, quanto mais do
inconsciente e dos mitos somos capazes de tornmeascieate, mais da vida

conseguimos integrar. (Jung, 1963, cit. por. Stubb86, pp.38).

5.2. Resumo das diferencas entre Freud e Jung

A diferenca estrutural, entre Freud e Jung, eraatareza pessoal e, foi dimensionada
pelos diferentes percursos de vida e consequentesesses distintos. Logicamente, ha
questdes narcisicas em ambas as visées, que afastaobnstrucdes teodricas de ambos os
autores. Mas, ndo € este 0 objectivo desta refldddo pretendo me desviar do principal
objectivo: Fellini, a pessoa e o artista. No emtamara melhor compreender Fellini, é
fundamental perceber a visdo Jungiana da vida, fpoiesta visao que influenciou Fellini

enquanto pessoa, modificando posteriormente a dadamritmo e estilo dos seus filmes.

Para conhecer a visdo de Jung sobre o homem eaévidndamental perceber as suas
motiva¢gdes enquanto pessoa e psicologo analitesdd®logo, identifico a questao inicial que
distancia Jung de Freud e, que esta implicitameriéeionada com o papel dos impulsos

sexuais na psique humana.

A magnitude, quase absoluta, da importancia dosilsop sexuais € defendido por Freud
com intensidade irrefutavel no liveoInterpretacdo dos Sonh¢t900-1999):
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Nenhum outro instinto é submetido, desde a infarci@nta supressao quanto o
instinto sexual, com 0S seus numerosos componeaéespnhum outro instinto
restam tantos e tdo poderosos desejos inconsgi@nbesos a produzirem sonhos
no estado de sono. Ao interpretarmos 0s sonhos;anpodemos esquecer a
importancia dos complexos sexuais, embora tambémanues, € claro, evitar o
exagero de lhes atribuir importancia exclusivae(é; 1900-1999, pp.389).

Ao longo da sua vida profissional, Freud reforgieesa da importancia da determinacgéo
dos impulsos sexuais na vida dos individuos. Nex&b do caso délomem dos Lobgs
saliento os efeitos da cena primaria, fundamemaia reforcar a visdo de Freud. Segundo
Sophie Mijolla (2002-2005), a nocdo de cena prim&d apareceu em Freud em 1918,
estando directamente relacionada com o castél@oem dos Lobodesigna-se de cena
primaria, “a cena de relacdes sexuais entre 0s phgervada, construida, fantasiada pela
crianca e interpretada por ela em termos de vi@ériesta cena ndo é compreendida,
permanece enigmatica e provoca simultaneamentesxaitacao sexual na crianca.” (Mijolla,
2002-2005, pp.316). O caso thomem dos Loboproporcionou a Freud a oportunidade de
desenvolver a questdo da realidade da cena primdagtambém, de confirmar a origem da
neurose infantil, e posteriormente, adulta: “Adibida crianca foi desfeita em estilhacos por
essa cena.” (Freud, 1918b, cit. por. Mijolla, 2@IB5, pp.317)A partir da histéria de uma
neurose infantjlFreud pretende demonstrar o impacto neuréticadibwro do conflito sexual
infantil, refutando as teorias de Adler e Jung.

Jung no seu livroMemories, Dreams, Reflectiof$963/1995), ndo considera o trauma
sexual como a causa exclusiva do recalcamento,alpks reconhecer a sua acgcao e
importdncia em inumeros casos de neuroses. Jurgjcareainda, outros factores
predominantes, como por exemplo, o problema datacip social e da opresséo, resultantes
dos tragicos acontecimentos de vida e dos desajesab prestigio, entre outros. Perante esta

pandplia de factores, Freud apenas encontra umaaraexualidade.

Em Modern Man in Serach of a So(l933/2005), Jung foi mais longe nas suas
consideracfes, ao afirmar que as consideracOeedd Bobre a sexualidade, o prazer infantil
e o conflito com o principio da realidade, assifmopo incesto, correspondem as verdadeiras
expressdes da prépria maquilhagem psiquica de Foeuskja, na visao de Jung, Freud “deu

formas adequadas aquilo que ele notou em si megthmy, 1933/2005, pp.117). Jung frisa
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gue ndo é um oponente de Freud, constatando ghamedrrapeuta experiente pode negar ter
contactado com diversos casos que respondem #sstderFreud. No entanto, Jung enfatiza
que Freud “dedicou a sua vida e a sua forca arugdst de uma psicologia que corresponde a

formulacao do seu préprio ser.”

Pela minha parte, eu prefiro olhar para o homeavésr da luz que reflecte o que
nele é saudavel e audivel, e libertar 0 homem dadmiponto de vista que colore
cada pagina que Freud escreveu... De qualquer nedaesdo de Freud néo
corresponde a uma psicologia da mente saudavel,(1833/2005, pp.117).

Jung esclarece que nao pretende anular a impatélos instintos sexuais na psique
humana, mas o que ele pretende € “colocar limiwsuerante terminologia do sexo ... Eu
desejo colocar a sexualidade no seu lugar profxieenso comum ird sempre relembrar o
facto da sexualidade ser apenas um dos diversiistassde vida — apenas uma das fungdes
psicolégicas — embora, seja sem davida, de longgneé e importanfe(Jung, 1933/2005,
pp.120-121).

Jung é categorico nas suas afirmac6es, ndo negantmrtancia da for¢a propulsora dos
instintos ou impulsos naturais, sejam eles sexuaisdo, no entanto, ele chama atencéo para

a natureza misteriosa inerente aos instintos s@gioite:

Os instintos vém em rota de colisio com o espinisto que, eles estédo
continuamente a colidir com algo, e porque nao pmxde algo ser designado de
espirito? Estou longe de saber 0 que é o espimtsiemesmo e, igualmente
distante de saber o que séo os instintos ... Certamiaistintos e espirito estao
para além da minha compreensdo. S&o termos queenostem estar perante
forcas poderosas cuja natureza desconhecemos, (388j2005, pp.119).

Em Modern Man in Serach of a So{il933/2005), Jung reflecte os distintos backgreund
intelectuais que influenciaram o distanciamentoeseke e Freud. Jung realca que cresceu no
intenso ambiente histérico de Basileia do finakéoulo XIX, influenciado pelas leituras dos
filésofos e escritores dos séculos XVIII e XIX. “Agontrario, tenho a impressdo que a
histéria intelectual de Freud comeca com Buchnenlebthott, Du-Bois-Reymond, e
Darwin.” Aproveito para salientar que, a subtil constatacka importancia dos pilares

culturais nas idiossincrasias de Jung e Freud, &aminde ser estendida a Fellini, uma vez
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gue a infancia de Fellini ou as memoérias da suanmé, sdo as raizes das marcas que

distinguiram Fellini de outros realizadores.

NGs, os modernos, somos confrontados com a neadssilé redescobrir a vida do
espirito; nds temos que a experimentar de novom@sakE o Unico caminho pelo
qual podemos quebrar o periodo que nos liga ao dims eventos bioldgicos. A
minha posicdo nesta questdo corresponde ao tepeno de diferenca entre a
visdo de Freud e a minha. Por causa disto, soua@gude misticismo ...
Afortunadamente, nés temos a prova que 0 espéaitova constantemente as suas
forcas, pelo facto de o ensinamento central dasagbes antigas € passado de
geracao para geracao. (Jung, 1933/2005, pp.122).

Na Optica de Stubbs (2006), Jung incentiva-nodarglara |4 da razao e da consciéncia,
em direc¢cdo ao mistério do inconsciente. Era centde) este género de estimulo que Fellini
queria seguir, pois, tal como Jung, a base dorspulso criativo e fascinacao pelo caracter
indefinivel da vida, estavam radicados no seu isciente. Numa entrevista, Fellini enfatiza

este ponto, estabelecendo um contraste entre Joreye:

Freud quer explicar quem somos; Jung acompanhaaiés a porta do
desconhecido e deixa-nos observar e descobrir @®rpnoprios. A humildade
cientifica de Jung na confrontacdo do mistérioida @ mais agradavel para mim.
Os seus pensamentos e ideias ndo pretendem senapuatas, apenas sugerem
um novo ponto de vista, uma atitude diferente quaeenriquecer e desenvolver a
nossa personalidade ... Freud com as suas teorim®$agensar; Jung, por outro
lado, permite-nos imaginar, sonhar e penetrar rmabsgo labirinto do nosso
ser...Para Jung, um simbolo é o que melhor expressaintuicdo...Para Freud,
um simbolo substitui algo que ndés devemos deseuicomo tal, € preferivel
esquecer do que expressar. Para Jung, o simbolo éeio de expressar o
inexprimivel, apesar de vago. (Fellini, 1988, pdr. Stubbs, 2006, pp.39).

E necessario contextualizar o conceito de simbaligre no corpo tedrico Jungiano. No
livro Psychological Type€l921/2009), Jung distingue simbolo de signo:

Um simbolo pressup8e sempre que a expressao esatha melhor descricdo ou
formulacdo possivel de um facto relativamente desecido, que €, apesar disso,
conhecido para existir ou é postulado como existent Uma expressdo que
representa uma coisa conhecida permanece como umsigao e nunca € um

simbolo. (Jung, 1921/2009, pp.474-475).
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Jung utilizou o termaedutor, para caracterizar um método de interpretacamlggiica
gue considera o produto inconsciente ndo como orhadd, mas semioticamente, como um
sinal ou sintoma referente a um processo subjac8atgundo Jung (1921/2009), os métodos
interpretativos de Freud e Adler eram redutoress uez que, em ambos 0S casos existe uma
reducdo a processos elementares de desejo oucaspigue em Ultima andlise sdo de
natureza psicoldgica ou infantil. Nesta linha dasaenento, o produto inconsciente adquire
necessariamente o caracter de uma expressado ré&dictonde o termo simbolo ndo é

correctamente aplicado.

Em Jung & Film, a Post — Jungian Takes on the Movintage (2002), Fredericksen
(1979/2002), defende que € fundamental realcastangio que Jung promove entre simbolo
e signo, visto que, elabora dois modos distintoguteenséao e explicacdo da psique e dos
seus produtos. Este ponto € visivel nas diferespBcacdes e atitudes de Freud e de Jung,
relativamente a fantasia do incesto e ao simbolistreud interpreta concretamente a fantasia
do incesto. Uma vez que este impulso ndo pode astido pelo ego ao nivel consciente da
psique, € recalcado no inconsciente, regressaneivaapsob o “traje” de disfarce ou em

formas alteradas nos sonhos ou em sintomas naasgotic

De acordo com Fredericksen (1979/2002), na visdo Jdeg, Freud designa
incorrectamente as expressodes distorcidas ou chsfas dos desejos simbolicos do incesto.
Os simbolos de Freud sédo de facto, signos, signific o conhecimento putativo, embora
recalcado, do desejo do paciente em ter intimidesilga com o parente. O que parece para
Freud uma mera regressdo a infancia € para Jung, elapa necessaria em direccdo a
“profundidade maternal” para o contacto com a b espiritual e equilibrio psiquico. Em
suma, a atitude de Jung pretende rever signifemadnte o significado e o valor do

simbolismo, incluindo o do incesto.

Jung, tal como Fellini, estava fascinado com otocelo magico e com as capacidades
espirituais dos médium. A um nivel superior, Jusignea fascinado com o mundo interno da
psique e com as forgas misteriosas nele contidniF#esignou estas forgas como “as nossas
partes mais sabias e subtis”, que correspondeea fmra Jung. Ambos, consideravam 0s
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sonhos 0 caminho mais seguro para contactar casalketoria” desta fonte interna. (Stubbs,
2006).

5.2.1. Oolhar de Winnicott sobre Jung

Segundo Newman (1995-2003), Winnicott foi solicitgzhara fazer uma resenha do livro
autobiografico de JungMemories, Dreams, Reflectidnd963), e aproveitou a oportunidade
para constatar o quanto Jung e Freud sdo complarasnim ao outro. Dos encontros entre
Freud e Jung, Winnicott contactou com um matergaljdalidade para efectuar um estudo
sério da natureza humana. “Os psicanalistas podeoiher alinhar-se com Freud e medir
Jung contra ele e podem olhar para Jung e olharfraud e deixar que os dois se encontrem,
sigam adiante e se separem.” (Winnicott, 198#ernational Journal of Psychoanalysigl5)

pp.450 e segs.).

Winnicott (1964), foca a doenca psicotica que Jievg quando tinha quatro anos e um
eczema generalizado, que pode ser visto como umsegoéncia do mau relacionamento
entre as figuras parentais de Jung. Winnicott (L9%4nbém salienta a perturbada primeira
infancia de Jung, provavelmente, devido a depress@berna contrabalancada pela
maternalidaddorcada da figura parental. Relativamente ao episodiogbisic de Jung na
infancia, Winnicott associa a separacdo dos pargseentando que o eczema generalizado
pode ser entendido como uma defesa temporaria, peréurbacdo psicossomatica
deflagrando a maternalidade do pai e, consequentemalimentando a dependéncia.
Winnicott (1964), conclui, que na fase final, Jumganiza a sua defesa principal e adquire a
independéncia, verificavel no futuro de Jung, catasido que a ansiedade impeliu Jung para

desempenhos excepcionais.

Sendo Jung na infancia, um bebé cuidado por umeaclimigamente deprimida, ele nunca
teve uma mae disponivel para ser destruida, oufafva-lhe um objecto que Jung pudesse
destruir, além de que Jung ndo poderia rivalizan con pai que precisa de ser mae. Em
suma, Winnicott defende que eles tinham que senétarp mas, devido a infancia de Jung,
ele nunca esteve preparado para um confronto ceadF{Winnicott, 1964).
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5.3. A Fenomenologia Jungiana da Psique e o PapelAdquétipos

Devido a importancia que Fellini atribui a Jungcoapreenséo e evolugdo do seu mundo
interno, impde-se conhecer e aprofundar o sistenaiti@o Jungiano. Segundo Stubbs
(2006), a capacidade de auto-regulacéo inerergestama analitico Jungiano, € 0 seu aspecto
mais atraente e, incita-nos em direc¢cdo ao crestimeterior. Jung sentia que as neuroses,
ou um desequilibrio do sistema psiquico, podiamuseralerta para o individuo. Como ja
vimos, Jung discorda de Freud ao ndo consideranmslsos sexuais o factor de motivacao
principal da psique individual, indicando em altgiva, um impulso que visa o equilibrio,
como o impulso mais determinante do nosso sistesitpigo. Este impulso é controlado por

um centro ou um “complexo” que Jung designou di"'se

5.3.1. Tipos Psicoldgicos e Fun¢des Fundamentais

Para uma compreensdo eficaz do conceito de Jung sobequilibrio psiquico, é
necessario aprofundar as nogfes de “funcdes” es’tipA predominancia de uma funcao
conduz-nos a construir ou procurar certas situaedesletrimento de outras situacdes que
evitamos e, por isso, a ter experiéncias que saolipees para nés e distintas dos outros.
(Jung, 1933/2005).

As quatro funcdes fundamentais para Jung sdo: ®ape(pensamento), 0 sentir
(sentimento), o perceber sensorial (sensacdo) mtudr i(intuicdo). De acordo com Pieri
(2002), estas quatro fungbes sdo designadas derfiemdais para a actividade psiquica,
porque mesmo perante circunstancias diferentes,pelananecem iguais. i2nsament@ o
sentimentosdo consideraddsingdes racionaisvisto que, vertem sobre juizos de tipo tanto
racional quanto afectivaPensardiz-nos 0 que é uma coisa,sentir transmite-nos se €
“agradavel, desejavel e belo, ou ...desagradavelgremte, feio, e por ai adiante” (Jung, cit.
por, Stubbs, 2006, pp.41). Segundo Pieri (2002grdir € considerado uma funcao distinta
das bases pulsionais afectivas e dos movimentcanda, isto €, o afecto e as emocdes.
Salienta-se que sentir € uma funcdo autdnoma, capaz de desenvolver saratdonais,

enguanto @ensaresta relacionado com os afectos e movimentos al
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As outras fungbes saeoracionais. “A sensacaccontacta com os detalhes que, no seu
conjunto, constituem um objecto (mas, ndo julganem categoriza), e iatuicdo prevé as
possibilidades inerentes ao objecto ou a situac@@atobi, 1968, cit. por. Stubbs, 2006,
pp.41). Asensacace aintuicdo sao consideraddancgdes irracionaispois nao procedem de
juizos, mas sim, de percepcdes, razao pelo qudesigna respectivamente, gercepcao
sensoriale depercepcao intuitivaAs funcdes, temos que adicionar os tipos. Jufigeddois

géneros de tipogxtrovertidoe introvertida

O tipo é um exemplo ou modelo que reproduz de fqretaliar o caracter de uma
espécie ou de uma generalidade. No sentido maigoeteste nosso trabalho, tipo
€ um modelo caracteristico de uma atitude geral suenanifesta em muitas
formas individuais. (Jung, 1921/2009, pp.482.).

O tipo introvertido volta a experiéncia para o seu interior, pararder® extrovertido
realca constantemente a importancia que atribugxaerno e define-se, de acordo, com a
relacdo que estabelece com o mundo externo. (St@6). A extroversdo consiste na
caracteristica especifica da libido de voltar-s& paexterior, constituindo a significacdo do
objecto. A extroversdo pode coincidir ou ndo cornmtancionalidade do Eu, originando a
distincdo entre extroversdo activa e extrovers&@sipa. Designa-se dextroversao activa
quando a relacdo manifesta com o objecto € quentincionalmente pelo sujeito e,
extroversdo passivauando a relagéo é forcada pelo objecto, atrainthberesse do sujeito,

eventualmente contra a sua vontade. (Pieri, 2002).

Ao contrario da extroversao,jtroversaoe entendida como a caracteristica especifica da
libido de voltar-se para o interior e, deste modonstituir a significacdo do sujeito,

expressando umalagao negativa entre sujeito e objecto.

O interesse nao se dirige para o objecto, mass#eletrai e vai para 0 sujeito.
Quem possui uma atitude introvertida, pensa, sentge de modo a deixar
transparecer claramente que o motivador € o sujeitquanto o objecto recebe
valor apenas secundario. A introversdo pode tercamdcter mais intelectual
(pensamento), ou mais afectivo (sentimento); pateasida caracterizada pela
intuicdo ou pela sensacdo. A introversdo é activando O sujeito quer um
isolamento em relagdo ao objecto, e passiva quandojeito ndo consegue
reintegrar no objecto a libido que dele refluin@ul921-2009, pp.452-453).
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Quando combinamos fun¢des com tipos, acedemos aesuwa cujos extremos Vao
desde o tip@xtrovertido-sentimo tipointrovertido-intuitiva Mais precisamente, todo o tipo
psicolégico é constituido a partir da atitude, quoxle orientar-se a introversdao ou a
extroversao e, tal atitude encontra-se sempre e@mdaicom a funcdo dominante em relagcéo
as quatro previstas (pensamento, sentimento, semsdqtuicdo). Deste modo, a fun¢cdo mais
diferenciada decide o tipo funcional, que por sea, pode estar ou ndo, em conformidade
com a extroversao ou introversédo, consoante aolibgjh mais atraida pelo mundo externo ou
interno. A combinacdo das quatro funcdes e das dtiagles/tipos produzem oito tipos
psicologicos, e cada um destes é designado corme da funcéo diferenciada, seguido pelo
da atitude mais desenvolvida, originando termosactipo pensamento introvertigddipo

sentimento extrovertigentre outros. (Pieri, 2002).

De acordo com Jung (1959/2009), num dado momentidda um individuo pode ter um
tipo de personalidade predominante associado caacteaisticas funcionais secundarias.
Jung considera ser mais provavel, uma pessoa apsaneira metade da sua vida de acordo
com o tipo extrovertido, visto que, nesta fase Btrap 0 seu espaco no mundo externo é
sentido como importancia primaria e, posteriormengesegunda metade da vida, viver de
acordo com o tipo introvertido, quando o indivicleen mais oportunidade para olhar para

dentro de si e se confrontar com a questdo me@@siem sou Eu?

Contudo, num dado momento, podem ocorrer divergssilglidades de combinacdes de
tipos e funcdes, cuja complexidade € superior @osrsos que o individuo na altura possui
para gerir essa mesma combinacdo. Se essas pdadixsl sédo, de certo modo, cruciais para o
individuo, € a funcéo reguladora no interior doomsriente do individuo que sinaliza o

conflito ao centro de consciéncia do sujeito, guegkhamou de “ego”.

5.3.2. O Inconsciente Colectivo e a nocao de Aig0ét

Para uma melhor compreensdo da visao de Jung aopsg&jue, observemos entédo, o
esquema abaixo descriminado, que demonstra quabaratdo de Jung deriva do esquema

herdado pelo seu mentor, Freud, realcando-se comapgal diferenga (entre outros pontos
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de vista distintos), a reclamag&o de Jung parastééekia de um “inconsciente colectivo” e
um “inconsciente pessoal”. (Stubbs, 2006).

Pessoa

Consciéncia
(Ego)

Inconsciente Pessoal

Inconsciente Colectivo

(Arquétipos)

Em primeiro lugar, comecamos pelo exterior da npsggue e, estimulamos o movimento
de olharmos para o nosso interior, onde esta aamEssoa A um nivel mais profundo,
encontrdmos uma area privada internap@sciénciaonde tomamos consciéncia dos nossos
pensamentos e sentimentos. O centro deste nivedgb.0Abaixo deste nivel, contactdmos
com uma profundidade cada vez mais subterraneapasciente pessqalefinida como uma
area de actividade psiquica onde reside o “matesqlecido, recalcado, subliminarmente
percebido e sentido” (Jung, 1968, cit. por. Stula®6, pp.42). Neste nivel encontrdmos o
material que o individuo absorveu ao longo da $da até a data, mas, que nao foi retido no
consciente. A um nivel ainda mais profundo, no egiio do nosso interior, encontramos o
inconsciente colectivauma das contribuicbes mais originais de Jung paaprofundar da

psigue humana.

O inconsciente colectivo € a parte da psique quee pser negativamente
distinguida do inconsciente pessoal, pelo factonde atribuir a sua existéncia,
como a ultima, a experiéncia pessoal e, consequente, ndo se traduz numa
aquisicao pessoal. Enquanto, o inconsciente pegsessencialmente constituido
por conteudos, que num dado momento foram conssientnas, que

desapareceram do consciente através do recalcamentto esquecimento, 0s
conteudos do inconsciente colectivo nunca estivet@poniveis a consciéncia e,
consequentemente, nunca foram individualmente d@dqgsj devendo a sua
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existéncia a hereditariedade. Enquanto que, o suiemie pessoal, é consistente
para a maior parte dos complexos, o conteudo donguiente colectivo &€,
essencialmente, constituido por arquétipos. (JL@gy/2009, pp.42).

De acordo com Fredericksen (1979/2002), o incongziena visdo de Freud é
essencialmente constituido pelos recalcamentosetidenconsciente; 0s seus conteddos uma
vez conscientes e conheciveis, sdo passiveis €@ enheciveis novamente. Jung ndo nega
a existéncia desta camada do inconsciente, queitaconsarte do que ele designou de
“inconsciente pessoal”, no entanto, ele postulou nivel ainda mais profundo do
inconsciente, primeiramente com o termo “imagenmq@ndiais” e posteriormente com o
conceito de “inconsciente colectivo”. Estes variatsilos reforgam o facto que a este nivel, o
inconsciente ndo € constituido por recalcamentssgaés do ego consciente, ou seja, de algo
uma vez conhecido, mas sim, por factores transpisgoe antecedem a consciéncia do ego

em Si mesmo.

Os meios pelos quais o inconsciente comunica olitio ego sdo, principalmente,
através dos sonhos, fantasias e as visfes. A fuhg&go consiste em submeter o alerta
transmitido pelo inconsciente a uma avaliacdoceriéi, provavelmente, mediar o aviso antes
de assimila-lo. A mudanca ou transformacao nuredg@irida facilmente através do sistema
analitico Jungiano, mas € uma condicao essenaial@andividuo que deseja atingir o seu

potencial evolutivo. (Stubbs, 2006).

Quando expressdes psiquicas como sonhos, fanwdsiabalhos artisticos, estdo em
contacto com a psique objectiva (inconsciente tiolg; elas tém caracteristicas universais,
semelhantes aos trabalhos simbolicos criados etistas, como se tivessem uma vida
propria, universal, apesar de terem origem no nwgedor. Oinconsciente colectivé visto
como uma &rea universal. Sdo os lacos do individmm os outros seres humanos,
relativamente a outras culturas e distintos peddustoricos. O epicentro daconsciente

colectivoé osarquétipos as imagens primordiais.

A imagem primordial, ou arquétipos, € uma figurgefa um demaonio, um ser
humano, ou um processo — que ocorre constantementiecorrer da histéria e
surge quando a fantasia criativa é expressa livitameDeste modo, €
essencialmente uma figura mitolégica. Quando examm@s mais perto essas
imagens, nds descobrimos que elas dao forma a radrtipicas experiéncias dos
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nossos antepassados. Elas sdo, maneira de diesfdoo psiquico de inumeraveis
experiéncias do mesmo tipo. (Jung, 1966, cit. ptubbs, 2006, pp.43).

E também, importante distinguir entre o arquétipdSelf e alguma determinada imagem
arquetipica do Self que aparece nos sonhos. Cometgyo, o Self representa o centro
ordenador da psique no seu todo, um todo maiorogego, mas, intimamente relacionado
com o ego. O Self visto como a totalidade da psittaduz o campo generativo do processo
de individuag&o. Contudo, o Self também é o padr§oetipico no qual a evolucdo do ego se
baseia. Conceptualmente, a qualidade central didexde da psique é o Self, enquanto que a
qualidade central da consciéncia (e da esfera pss@ ego. Quando falamos do Self nos
sonhos, consideramos que representa uma imagestigiga da ordem da psique vista como
um todo. Uma mudanca de contetdos do ego pode gaowmaudancgas nas imagens do Self,
realcando que a relacdo entre eles permanece tto danconsciéncia (ego) para o centro da
psique (Self). (Hall, 1983).

Segundo Hall (1983), na visdo de Jung, o Self &rdre regulador da psique e, pode
aparecer em sonhos, juntamente com outras imagersrqliétipos. O Self € o nucleo
arquetipico do ego e, o seu aparecimento indicangnassidade, que visa estabilizar o ego,
visto que, ha uma tendéncia para a existéncia @erel@cao reciproca, entre a estabilidade do
ego e a manifestacdo do Self, numa forma estdeeb &jo esta confuso e desordenado, o
Self tende a aparecer numa forma muito ordenadao @oimagem do mandala.

“A palavra Sanscritanandalasignifica “circulo” no sentindo comum da palavr@lung,
1934-1954/2009, pp.387). No contexto da praticagioda e psicoldgica, indica imagens
circulares que sdo pintadas, desenhadas, modetadaancadas. O termmandala esta
associado ao Budismo Tibetano, as dancas dos mossti@rvixes, aos contos de fada e a
alquimia. Enquanto fendmeno psicologico, esta asdoaom os sonhos, em certos estados
de conflito, e em casos de esquizofrenia. Frequesrite, contém quaternidade ou multiplos
de quatro, em forma de uma cruz, de uma estrelamdgquadrado, de um octégono, etc. Na
alquimia, encontramos a imagem de um mandala maafate quadratura circuli (Jung,
1934-1954/2009). A “quadratura do circulo” € um dositos motivos arquetipicos, que

formam os padrées basicos dos nossos sonhos si@ntaas € distinguida pelo facto de ser
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um dos padrdes basicos mais importantes, sob @ pentista do funcionamento. “De facto,
poderia até ser chamadoatguétipo da totalidadé (Jung, 1934-1954/2009, pp.388).

De acordo com as analises feitas por Jung (1934/2089), na sua pratica clinica, as
diversas imagens de mandala, ele defende que gensiale mandala iluminam produtos
novos e nao influenciados, concluindo que devexgirruma disposi¢ao transconsciente em
cada individuo, passivel de produzir os mesmosdoalbu simbolos semelhantes ao longo
dos tempos e em todos os lugares. “Uma vez quedestasicdo ndo € usualmente, uma
possessao consciente do individuo, eu designeitacdasciente colectivo e, como base dos
seus produtos simbdlicos, eu postulei a existédeiamagens primordiais, 0os arquétipos.”
(Jung, 1954/2009, pp.384).

Regra geral, a imagem de um mandala emerge ent@i#siale dissociacdo psiquica ou
estados de desorientagao, por exemplo:

No caso de uma crianga entre 0s 0ito e 0s onzedmim®de cujos pais estdo a se
divorciar, ou em adultos que, confrontados com ablpméatica dos opostos da

natureza humana se desorientam e se submetentaaonendo da sua neurose; ou,
em esquizofrénicos cujas visdo do mundo se toroofusa e caodtica, devido a

irrupcdo de conteudos incompreensiveis do incontieNestes casos, vemos
nitidamente, como a ordem rigorosa de tal imagenuleir compensa a desordem
e a perturbacdo do estado psiquico, e isso, atdevé&nstrucdo de um ponto

central, em relacdo ao qual tudo € ordenado, axndedisposi¢cao concéntrica do

multiplo, do oposto, do irreconciliavel. (Jung, 48209, pp.387-388).

Do ponto de vista psicodinamico, o0 mandala € askfuniomo a possibilidade de
recolhimento e conciliacdo dos elementos psiquicosfrarios a consciéncia, visto que, a
propria consciéncia ndo esta em posicao de coiadidEm suma, psicologicamente falando,
a imagem de um mandala enfatiza a totalidade d® glkyalmente ilustrando com clareza
uma periferia e um centro. No sentido histérictgerono mandala refere-se a uma certa muito
estruturada meditacdo de simbolos usados no Budmmeistindo sempre num quadrado ou
numa cidade circular com uma imagem central (parangditada) e com menos imagens em
redor. A roda de pessoas, no inicioAtearcord(1976) ou, a figura do cardeal no centro de
um circulo solar, enRoma de Fellin{1972) sdo exemplos do mandala Jungiano nos filmes

de Fellini. As proximas trés figuras sdo exemplesmtandalas.



Figura 17. Imagem arquetipica de um mandala.

Figura 18. Imagem arquetipica de um mandala.
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Figura 19. Imagem arquetipica de um mandala.

Segundo Jung (1921/2009), nés acedemos aos ampi&ipavés dos nossos sonhos,
fantasias e visdes, mas, também é possivel recembeatravés de comparacées com figuras
de varios mitos culturais, contos de fada e rittgligiosos. Por agora, nao irei desenvolver as
nuances que caracterizam os diferentes pontosstie gue compdem a diversidade tedrica
gue interpreta o universo onirico. Esta tarefa ,sed@steriormente resumida, fazendo
referéncia aos autores Freud, Jung e Winnicott,anespécie de antecamara teérica que
antecede a apresentacad.dao dos Sonhode Federico Fellini.

5.3.3. Processo de Individuacao

Jung sentiu que era possivel ao individuo camimmrdireccdo da maturidade ou
realizagdo pessoal, especialmente na segunda nadadda, tendo em vista um equilibrio
das suas qualidades psiquicas. Jung designou restesgo de “individuagdo”, comparando
este processo com uma viagem interna desde o tépa base do esquema anteriormente
apresentado na pagina 93. Jung considera guecesso de individua¢c&®dcaracterizado pela

relagdo de mutua incluséo e, reciproca remitémeiie a natureza psiquica individual e a
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colectiva, isto é, o processo de individuacdo émgla articulacdo entre dois processos
complementares, designados dleerenciagéoe integracdo O termodiferenciagcaoremete
para o problema psicologico fundamental da congéitudo outro, diferente de si proprio e da
determinacdo qualitativa da alteridade. O terimegracdq remete para outro problema
psicologico fundamental, como a relagéo entre di@sientos que, mesmo na sua interacgao,

permanecessem essencialmente distintos. (Pie2)200

A individuagéo (...) significa precisamente a reajém melhor e mais completa
das qualidades colectivas do ser humano; € a @aséb adequada e ndo o
esquecimento das peculiaridades individuais, afatgterminante de um melhor
rendimento social. A singularidade de um indivishd® deve ser entendida como
estranheza de sua substancia ou de suas compomaagesim como combinacao
Gnica, ou como diferenciacdo gradual de funcbexceldades que em si e por si
mesmas sao universais. (Jung, 1928, cit. por.,R@d2, pp. 257-258).

De acordo com Pieri (2002), Jung propde que o ‘pald vista individual” ndo seja
orientado em sentido oposto as normas colectivas,apenas em sentido diverso, ou seja, é
na divergéncia e ndo na oposicéo, que o individunstitui a diferenca entre si proprio e o
outro e, 0 espaco que se cria entre os dois ofesepessibilidade de um verdadeiro

reconhecimento reciproco ou de uma interaccadwaiat

A viagemque caracteriza 0 processo de individuacéo, éaswikzes guiada por certos
arquétipos, que incluem entre outros, a figuraatabsa ou o lado mais escuro do individuo,
0 anima-animus, isto €, o aspecto feminino comioldomem e o aspecto masculino contido
na mulher, ou ainda, o velho homem sabio ou 0 magie representa frequentemente a
sabedoria espiritual e, a grande mae, que geratmeptesenta forcas ciclicas naturais da
vida e da morte. (Stubbs, 2006).

5.3.4. O Mago ou o0 Velho Homem Séabio

A figura do mago é fundamental nos filmes de Fellorresponde a um dos arquétipos
de Jung, que Fellini adaptou aos seus interesstisutares. O mago é uma figura que Jung
ndo se debrucou extensivamente. No seu enskie ‘Phenomenology of the Spirit in

Fairytales’, Jung afirma:
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A figura do velho homem sabio pode surgir de fotadwmplastica, ndo apenas em
sonhos como também em meditacdes visionarias (ogueo chamamos de
‘imaginacao activa’) (...) O velho homem sabio apareos sonhos disfarcado de
magico, doutor, padre, professor, avb, ou outraq@esietentora de autoridade.
(Jung, 1934/2009, pp.215-216).

Em The Magician Within(1993), Robert Moore e Douglas Gillette aprofundampapel
atribuido ao mago:

O Mago incita-nos a olhar para o que néo é vidm & mediador e comunicador
do conhecimento escondido, o curandeiro, o tecoglog professor, e
contemplativo — ele est& por tras da nossa insglaiéviosidade humana. (Moore.
R. e Douglas. G., 1993, pp.63).

O mago pode entéo ser visto, como alguém que abseestuda os conflitos, mas ndo os
resolve, potenciando o encontro entre os dois Hénas do cérebro, adicionando a logica do
hemisfério esquerdo com a visdo e a intuicdo doidiéro direito. O mago, ndo € mais do
gue um iniciador, um mestre-de-cerimonias que esdira confronto com a viagem interna,
mas que nao vislumbra necessariamente, a soluca@paonflitos. No fundo, o mago, este

velho homem sabio, estimula-nos a pensar.

Os magos ou velhos homens sabios de Fellini, sgiraf ambiguas, estranhas, e
anfitrides. Eles podem ou néo, orientar os protesg@as em direccdo aos seus objectivos, mas,
sao figuras que tém o condado de introduzir, der ai®miportbes do mundo interno dos
protagonistas, para finalmente, eles poderem aamenesmo. Um exemplo concreto € o
narrador historico enmarcord (1973). Mas, o perfeito exemplo da figura do mags
filmes de Fellini, € 0 magico Maurice e a telemattomunicacdo com a sua companheira
Maya, no inesquecivel film@& ¥2(1963). Maurice e Maya convidam Guido, o protagt@ia
viajar pelas memorias do seu mundo interno. Guedorda a frase magica que marcou a sua
infancia: Asa Nisi Masa O que o0 espectador sente é que estamos perajtenalito
misterioso, profundo e intimo. Apenas Guido tenssgex verdadeira mensagem contida na
frase, interpretacéo reforcada pelas folhas brameasis brancos que aparecem associadas as
memorias de Guido e, que podem ser vistos comondinaidor, que estamos perante uma

cena do teatro interno do protagonista.
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No final de8 %2(1963), quando Guido comeca a ficar confortdveh s figuras da sua
viagem interna, 0 magico Maurice veste novamerifato” de mestre-de-ceriménias, estando
na génese da cena de afirmacdo, comunicando a ,Gtstamos prontos para comecar,”
fazendo com que Guido saia do carro e regresserawio do filme. O magico Maurice inicia
a reconciliacdo simbolica com a fantasia, activaadmder da nossa imaginagdo, que nos

situa que estamos perante 0 magico mundo interno.

5.3.5. ASombra

“O Homem necessita do oposto para concretizar aegpariéncid (Jacobi, 1968, cit.
por. Stubbs, 1006, pp. 53). Para Jung, este opmstesponde ao arquétipo da sombra,
localizado no inconsciente pessoal, apesar detanmgem admitir a sua existéncia num nivel
mais profundo, no colectivo inconsciente, numa espéle versdo mais tenebrosa do
arquétipo da sombra. A sombra é o outro, um duplarodoppelgangersempre do mesmo
sexo do sujeito em questdo e, representa o queerddano individuo, mas de uma forma
subdesenvolvida. (Stubbs, 2006).

Jung afirma, “A sombra é o problema moral que desafpersonalidade total do ego, ja
que ninguém pode ficar consciente da sombra senegfionco moral consideravel. Para se
tornar consciente dela, é preciso reconhecer atmspsombrios da personalidade presente e
verdadeira.” (Jung, 1951, cit. por. Stubbs, 2006 ,54).

Entre os diversos filmes de Fellini, escolho o &lth%2(1963), para elucidar a figura da
sombra nos filmes do cineasta italiano. Tendo entacas caracteristicas da figura da sombra
anteriormente descritas, podemos considerar quenieguo aspero critico analitico preso as
amarras ideoldgicas, contratado por Guido para pelpde conselheiro do seu préximo
projecto, representa a figura da sombra.

Em 8 ¥2(1963), Daumier centra o seu discurso no pensamdatacordo com o sentido
do raciocinio légico Jungiano, preocupando-se emtsinente com o impacte face ao
externo, exactamente o oposto das preocupacoexid®, &entrado em explorar as suas

preocupacdes sentimentais e as emocdes nelasasyrido seu desenvolvimento interior. A
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analista Jungiana, Marie-Louise von Franz, realcg ¢dPara uma pessoa que vive
intensamente as suas emocdes e sentimentos naausarsbra pode aparecer num intelectual
frio e negativd (Franz, ed. Revista, 2001, cit. por. Stubbs, 2Q@656). Este € precisamente,
o papel que Daumier representa 8n¥2 (1963). Por exemplo, quando Guido recorda a
memoria infantil do seu encontro com a prostitut@aghina, uma meméria fulcral para a
nocao de Guido sobre o mistério da sexualidade raudiaer, Daumier questiona “E o que €&

que isso significa?”

Ao longo do filme, Daumier procura incutir na pastule Guido, face ao seu préximo
projecto cinematografico, um maior rigor intele¢tumais associado com a légica e clareza.
Todavia, Guido deseja olhar para os acontecimequesmarcaram intensamente a sua vida
emocional, desprezando a vertente l6gica e intedeécA distancia entre ambos e a pressao
subtil, mas constante, que Daumier exerce sob Gu&@-nos a questionar quais as
motivages de Guido, em relacéo a contratacdo denl@acomo seu conselheiro.

Perante a hipotese que considera Daumier uma salabgsana, verifica-se que Daumier
levanta questdes que Guido tem dentro no seuontrdeste modo, Guido confronta os seus
fantasmas internos e as suas duvidas racionais solor do que é intensamente emocional
para ele. Daumier representa um duro desafio paidoGe Guido sé poderd derrotar
Daumier, através da intensa manifestacdo das va€das suas memorias emocionais, que
conduzem a uma evolucéao do seu desenvolvimentmtisto € o que Guido faz no final de
8 ¥2(1963).

O embate final surge quando Guido, do exterioratoog ouve Daumier a dissertar sobre
o0 artista que consegue “educar-se no siléncio"teN@®mento Guido vira-se para a figura do
magico Maurice e 0 sonho ganha forma, estimulandidldGa aceitar a proposta do sonho
para tratar todas as figuras presentes, como senddme se tratasse. A funcdo da sombra
neste filme é s6 uma. Ele esta la para ser suppeldaesisténcia das forcas dessas figuras na
memoria e inconsciente de Guido, que convidam Gaidonhecer um nivel mais profundo

da sua vida emocional.
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5.3.6. Anima-Animus

Segundo Pieri (2002), este par de termos introdugat Jung, representa a caracteristica
contra-sexual de cada individuo, que descendeidoipio de complementaridade, através do
qual a psique se move. Por este caminho, Jung tenta distincdo entre a psicologia
masculina e feminina. “A Anima, sendo feminina, éigura que compensa a consciéncia
masculina. Na mulher, a figura compensadora é dectes masculino e pode ser designada
pelo nome de Animus(Jung, 1928, cit.por. Pieri, 2002, pp.37).

A abundancia de mulheres é uma das marcas dosfdmé&ellini. Contudo, uma grande
parte da critica feminina considera que a mulh&atada nos filmes de Fellini, € uma
fabricacdo masculina que descaracteriza a suacissenvida real. De acordo com Stubbs
(2006), a luz da visdo Jungiana, as mulheres tlnsdide Fellini séo versdes do arquétipo da
anima, a figura que abre as portas da viagem pardivaduacdo onde a sombra é excluida.

Para Jung, a anima € “ o lado feminino” do homearestentando que:

Todos os homens transportam com eles a eternammdgenulher, ndo a imagem
de esta ou daquela mulher em particular, mas unagem feminina definitiva.
Esta imagem é fundamentalmente inconsciente, éaatarfhereditario da origem
primordial gravada no sistema orgénico real do homema impressdo ou
‘arquétipo’ de todas as experiéncias ancestraised@ feminino, um depdésito,
como foi, de todas as impressdes alguma vez fedias mulheres. (Jung, cit. por.
Stubbs, 2006, pp.57).

A discipula de Jung, Marie-Louise von Franz, cieaifqgue “A anima é a personificacao
de todas as tendéncias psicolégicas femininas iqagopsle um homerh (Franz, ed. revista
2001, cit. por. Stubbs, 2006, pp. 57). Subtiimeiel]ini tem presente esta definicdo de
anima quando fala das mulheres dos seus filmesarantrevista relacionada com o filme
Julieta dos Espirito1965), em 1966. “NOs ndo sabemos realmente quemliaer é. Ela
permanece naquele preciso lugar onde comeca adisrulentro do homem. Falar sobre a
mulher significa falar sobre a nossa parte maigras@a parte ndo desenvolvida, o verdadeiro
mistério contidd (Fellini, 1966, cit. por. Stubbs, 2006, pp.58).

Segundo Stubbs (2006), ha pelo menos, trés ditsseggneros de papeéis atribuido por

Jung a anima, que inspiraram Fellini. O primeiro @apelcontrasexual que radica nos
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conceitos do século XIX sobre o papel dos géneserdo que 0 sexo masculino esta
associado com o Logos, ao pensamento racionaigattiarcal e, o sexo feminino associado

com Eros, aos sentimentos e a educacao matriarcal.

Contudo, a funcéo do papmntrasexuahdo precisa de ser excessivamente estereotipada.
O factor fundamental é vincar a diferenca ou o@msiperante as principais qualidades do
sexo masculino. De acordo com Stubbs (2006), odismho desta oposicdo corresponde, na
visdo de Jacobi, a imagem de uma Amazona que swsgehomens emocionalmente
efeminados. O particular interesse deste simbolisiescrito por Jacobi, € que podemos
encontrar nos filmes e nos desenhos de Fellimagém desta Amazona.

O segundo papel desempenhado pela Anima correspofigera de Eros. Jung elabora
guatro géneros de Eros, representados nas figaresal Helena de Trdia, a Virgem Maria e
Sofia, ousapienta aeterndos cultos Gnaosticos. A figura de Eva para Juragpérsonificacao
do relacionamento puramente instintivo, acabandgrai#icacéo fisica e na auto-reproducao.
A figura de Helena de Tréia acarreta intrigas e plaracdes. Jung descreve o amor que ela
representa como “Eros sexual, mas, a um nivel rbocode estético”, onde o desejo e a
perseguicdo sdo intensos. A figura da Virgem Ma&l@ya Eros ao nivel da devogéao religiosa
e isso nos espiritualiza. A quarta figura, Sofiepresenta algo que vai além da quase
inultrapassavel terceira etaf@apientaSabedoria). A figura de Sofia, parece se fundin
sabedoria e experiéncia do velho homem sabio erdadé Mae, arquétipos presentes na
etapa final da individuacao e, realmente, deixaateuma figura Anima e torna-se em algo
mais. (Stubbs, 2006).

As primeiras trés figuras, Eva, Helena de Troiaigém Maria, parecem ter captado o
interesse em Fellini. As mulheres ém Dolce Vita(1960) correspondem as trés primeiras
categorias de Eros. O curioso nesta semelhangmséatar quéa Dolce Vita(1960) foi feito
antes do contacto de Fellini com o Dr. Bernhardomsequente interesse e estudo por Jung.
Fellini antecipa aquilo que posteriormente descobas suageituras sobre Jung. (Stubbs,
2006).
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De acordo com Stubbs (2006), no fillba Dolce Vita(1960), a figura mais basica é a
noiva de Marcello, Emma. Ela oferece a Marcellora&ificacdo sexual, quando implora a
Marcello para vir para casa ap0s a conferénciangeeeinsa, porque ela quer fazer amor. No
entanto, Marcello acha que este amor € insuficiegeessivo e maternal. Marcello sente que
o casamento tradicional é uma limitacdo e desqpoer outros Eros. Ha que realgar, que
apesar deste aparente desprezo pelo amor de Emaneell regressa varias vezes para

Emma, como se ela fosse uma base segura que etstadtisposto a perder.

Um nivel de amor mais sofisticado e retorcido, g@memna mulher da alta sociedade,
Maddalena, que representa a figura de Helena da.THa festa dos aristocratas, ela diz a
Marcello o que ele quer ouvir, isto é, que estaixapada por ele e que quer ser
simultaneamente, uma esposa fiel e uma prostitugasg diverte, mas, ela acrescenta que
perdeu o poder de escolher. A medida que fala carcéllo, Maddalena envolve-se com
outro homem, deixando Marcello perdido a sua padtla tantaliza e depois desaparece.

Segundo Stubbs (2006), uma figura mais complexa,pqale ser vista como uma figura
transicional entre o segundo e o terceiro niveEdss, é a estrela cinematografica Sylvia.
Quando Marcello tem a oportunidade de dancar canedé tenta proclama-la como uma
deusa, transformando-a numa espécie de arquétiperpente do inconsciente colectivo, isto
€, uma figura de Anima do terceiro nivel, a Virgstaria. Marcello diz, “Tu és tudo Sylvia
... Tu és a primeira mulher do primeiro dia da cradéu €s a mae, a irma, a amante, a amiga
..., um anjo, o diabo, a terra, a cdddais tarde, a noite, captura a figura do arquétipa
famosa cena da Fonte de Trevi. Marcello vai receldmptismo das méos de Sylvia, mas ela
nao compreende as frases italianas de Marcellgua da fonte cessa de correr no exacto
momento em que Marcello esta prestes a recebeptsio®; e Marcello necessita de levar
Sylvia de volta ao seu marido mal-humorado, quedagMarcello pela sua inexcedivel
disponibilidade para com Sylvia. A fantasia € qadhy mas por uma noite, Marcello vive a

experiéncia do erotismo que a figura de Anima tena ele.

A jovem empregada do restaurante-bar da praia sponele a uma figura de Eros do
terceiro nivel, representada na figura da VirgemiddaNo primeiro encontro com a jovem

empregada, Marcello esta tentando escrever e affiraaecordas-me um daqueles pequenos
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anjos das igrejas de Umbria.” Ele é atingindo pgleentude e inocéncia da jovem
empregada. No final dea Dolce Vita a jovem empregada reaparece na praia, separada de
Marcello e do seu grupo de amigos por um pequemal cde agua. Ela faz sinal para
Marcello, provavelmente gesticula no sentido quer @prender a dactilografar ou, para saber
como vai a inspiracdo criativa de Marcello, masimiéica que ndo estéd a perceber o que ela
quer dizer. O importante, é que na linha simbddiga o flmeLa Dolce Vitasegue, podemos
pensar que a jovem empregada oferece algo maislesingp inocente, uma espécie de
alternativa a companhia dos exaustos festeiros agoenpanham Marcello. Marcello vai
embora na companhia do seu grupo de amigos, maz tal mais simbodlico desta escolha,
incide na atraccdo momentanea que ele sentiu pdoagie a jovem empregada representa:

juventude e inocéncia.

La Dolce Vita(1960), é um filme sobre festas. A medida quénoefiprossegue, as festas
sdo cada vez mais intensas e mais complexas enggdamentos comecam a ser cada vez
mais bizarros. Estes comportamentos, podem seideermtomo um comentario de Fellini

sobre a decadéncia das qualidades da sociedadedtdbs anos 50 do século XX.

A festa com os aristocratas e a orgia final, nda@e, a celebracdo da anulagédo de um
casamento com pessoas do mundo do espectaculecafera Marcellgpolaréidesde dois
grupos que nao tém que agir de acordo com as refgastimos a sexo casual, a palmadas
sadicas, exemplos da vida homossexual e travest&qumcao destas pecas pode formar um
puzzle, que no fundo, € uma oferta de Fellini addidw, com o intuito de ele poder contactar
com tantos géneros de Eros quanto possivel, e ,abtancello pode explorar o Eros nele

contido. Quando Fellini faz isto, ele vai para aldws conceitos de Jung.

O terceiro papel atribuido a figura de Anima é rassintetizado por Jung: “A Anima
desempenha o papel de mediatrix entre o inconsceiat consciente” (Jung, 1958, cit. por.
Stubbs, 2006, pp.62). O psicologo Jungiano, Jamiman aprofunda a reflexdo sobre o

papel de anima conmaediatrix

E o que “inconsciente” significa: simultaneamengsabnhecido e irreconhecivel.
O que é desconhecido pode se tornar conhecido,om@ge € irreconhecivel,
permanece fundamentalmente incapaz de ser conhexidoprecisamente este
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inconsciente psiquico, para além do alcance dghih& do conhecimento, que o
anima medeia. Ela faz-nos inconscientes.... (Hillni®85, cit. por. Stubbs, 2006,

pp. 62).

A funcé@o de Anima, provavelmente, € mostrar o queréhecivel no inconsciente, mas
também, mostrar-nos que h& mais. Este “mais”, goser entendido, como o “indefinivel”,
talvez, o aspecto mais apelativo da visédo de Jang fpellini. O indefinivel € por defini¢ao,
algo que nao se pode definir, mas, para Fellimju® é importante € saber que ele existe. O

mediatrixpode oferecer essa garantia.

De acordo com Stubbs (2006), a giganta do filln€asanova de Fellinil976), é a que
melhor representa o papel deediatrix nos filmes de Fellini. Fellini encapota esta
personagem com mistério. E uma figura inventadaFetimi, dimensionada pelo contraste,
ao surgir acompanhada por dois anfes, quando Gasanatingido pela duvida do suicidio
no rio Tamisa. No fundo, ela proporciona-lhe umeanada.

Casanova segue a giganta numa feira de rua e decid® no interior de uma baleia
embalsamada, uma das iniUmeras atracc¢des da feiiesolda € arquetipica. A baleia chama-
se “Mouna”. De acordo com o biégrafo John Baxt®totina” € um termo que no dialéctico
Romagnolo da juventude de Fellini, corresponde ginaa (Baxter, 1993, cit. por. Stubbs,
2006, pp.63).

Na perseguicdo a giganta, Casanova contacta conversao do inconsciente colectivo,
uma pequena versdo de um vasto reino. Uma lanteagéca no interior da baleia permite a
Casanova observar diversas versOesvagina dentata particularmente, diapositivos de
genitais femininos que contém escorpides, um wmiiaima cara do diabo. Casanova esta
perante o lado misterioso, escuro e receoso dalgxde, associadas a imagem da castracao,
das doencas venéreas. Mas, 0 mais importantenima dia visdo Jungiana, é que o mistério
existe, o inconsciente existe e, saber isso, gbéramuito. O objectivo da giganta € conduzir
Casanova a descoberta do inconsciente. Se Casagtmagooucos beneficios da instrucao da

giganta, deve-se a si mesmo. Ela cumpriu a sua@éuri§tubbs, 2006).
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5.3.7. Conclusao

O sistema de Jung providenciou a Fellini um encaradnto, uma estrutura que o0 mesmo
achou adequada aos ruidos do seu mundo interne.ddajue isso, inspirou-o a navegar num
mar de ideias e imagens, que ele poderia trangfara os seus filmes. Podemos relacionar
alguns dos filmes de Fellini, a partir de 1960, od@¥2(1963),Julieta dos Espirito$1965),
Amarcord (1973), A Cidade das Mulhere$1980), O Casanova de Fellin{1976), entre

outros, com as suas leituras sobre Jung.

Nos seus filmes, encontrei inUmeras referénciaslot@m conta a no¢do de inconsciente
colectivo e certos arquétipos jungianos, comarasiasrepresentadas pelas actrizes dos seus
filmes, os magos ou os velhos homens sabios, owiageras rodas de pessoas, transportando
o simbolismo da figura de um mandala. Outra ref@eéestrutural, presente no esqueleto dos
seus filmes, é a viagem interna, semelhante acegpsocde individuacdo, que muitos dos
protagonistas dos filmes de Fellini estdo sujeiitedavia, convém realcar, que Fellini é
demasiado experimental, quebrando a expectativaellmeentos se enquadrarem no seu
conjunto, da mesma forma que Jung preconizou. Poslelambém encontrar alguns
movimentos antecipatorios de Fellini nos seus #lmmais antigos, relativamente aos
elementos Jungianos que Fellini veio posteriormantentactar, como eifra Dolce Vita o
altimo filme de Fellini que néo foi directamenteflirknciado pelo sistema jungiano.

Recordando o que Fellini disse:

Como eu respeitava a sua (Jung) lideranca, um atenessencial, e uma vez que
aconteceu ser o caminho que eu ia percorrer degugramaneira, foi facil para
mim segui-lo através da porta aberta. Ele parecew-palco perfeito para aqueles
que respeitam a imaginacdo criativa e a expressaoolca. (Fellini, cit. por.
Chandler, 2001, pp.143).

No caso concreto de Fellini, temos que centrar ssa@tencdo no meio pelo qual o

inconsciente, pessoal e colectivo, comunica cormascsonhos.
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5.4. La Dolce Vita, 8 %2 e Julieta dos Espiritos

La Dolce Vita(1960),8 %2(1963) eJulieta dos Espirito$1965), sdo os filmes, na obra de
Fellini, que eu escolho como exemplos da influéestautural e simbdlica da visdo Jungiana.
A integracdo de.a Dolce Vita(1960), nesta seleccdo pode causar estranhezayamgue,
este filme, foi feito exactamente antes do contdetd-ellini com o Dr Ernst Bernhard e, que
o levou a um posterior encontro com a obra de JJag, o critério associado a escolhd.de
Dolce Vita(1960) esta contextualizado, porque em primeigadué um filme que caracteriza
na perfeicdo o papel de Eros atribuido no corpdde@ungiano a figura do arquétipo de
anima, as mulheres oniricas e reais de Fellinisétpéncia desta constata¢éo, posso concluir
gue o epicentro do processo criativo de Fellini ndsce com o contacto de Fellini com a
teoria de Jung. A visdo Feliniana € anterior aigricia do sistema Jungiano, mas, € evidente,
que o sistema Jungiano redefine o processo criatigtarifica a estrutura da narrativa dos

filmes subsequentes de Fellini.

A obra-prima de Fellini@ ¥2(1963), o primeiro filme que Fellini realizou apdgontacto
com o sistema Jungiano, nédo podia deixar de sentado e analisado. Na minha opiniéo,
este é de todos os filmes de Fellini, o seu filnagsrentusiasmante, mais genuino, onde a vida
e a obra sdo indistinguiveis. E o filme onde Felliwegrou de forma extraordinariamente
harmoniosa, o retrato criativo das suas angustias & profundidade subjacente ao universo
onirico, aos arquétipos Jungianos e ao processultlgduacdo. Dedico uma especial analise
a este filme, que também ilustra o circuito do faonamento psiquico de Fellini ao nivel da

imaginacgdo, do sonho e da fantasia. Um filme irdiuit.

Julieta dos Espiritog1965), € uma homenagem de Fellini ao sistema idomg A
estrutura do filme replica criativamente as diféesretapas simbolicas inerentes ao processo
de individuacdo Jungiano. Mas, ao exagerar na hageen a Jung, Fellini negligenciou algo
muito mais importante do que a estrutura implisgasistema Jungiano. Fellini distanciou-se
das suas memodrias, dos conflitos internos que ataneo seu polvo criativo, das angustias e
das emocbes genuinas retratadas em 8 % (1963)ammadc a sua natural inspiracao

autobiografica.
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La Dolce Vita(1960)

THE MOST TALKED ABOUT—THE MOST SHOCKED ABOUT
FILM OF OUR YEARS

LA DOLCE VITA
Figura 20. Poster publicitario de La Dolce Vita.

Em 1960, Fellini realiza o seu ultimo filme antes @bnhecer o terapeuta jungiano, Dr.
Ernst Bernhard, surgindo desta relacdo um contawtoa teoria de Jung, que de certa forma,
influenciou os filmes realizados por Fellini, apésta data. Mas, apesar de ndo estar
conscientemente influenciado pela teoria Jungi&amapDolce Vita(1960), € um exemplo
perfeito, que retrata o arquétipo da figura de anipds o seu primeiro Oscar cda Strada
(1954), Fellini rompeu com a estética do seu passadente e assumiu o seu lado mais

cosmopolita, mas, sempre com a sombra dos fantagomso acompanharam desde a
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infancia. Fellini retratou as contradicbes de Roaamesmo tempo que, acompanhamos 0s
conflitos internos e a soliddo do jornalista, Mdogemascarados pelas excitantes peripécias
da noite romana. E o inicio da génese que vai piatea passagem de Fellini do estilo quase-
realista para o estilo barroco, se bem queLanbolce Vita(1960), os dois estilos ainda se

misturem de forma invulgarmente harmoniosa.

A sequéncia de abertura é conduzida por uma forteoizacdo do poder e da revolta
pessoal de Fellini, face a Igreja Catdlica. A estate Jesus transportada por um helicoptero,
sobrevoando a capital italiana, s6 pode ter umriest Praca de S&o Pedro, o Vaticano, forte
méximo da Igreja Catolica. Com esta abertura sio@o6lFellini relembra o peso da
influéncia, com que a educacdo religiosa povoaconsciente da sociedade e a propria

consciéncia de Fellini.

As amarras catolicas sdo quebradas pelo percursateello, protagonizado por
Marcello Mastroianni. E o encontro de Fellini corseu alter-ego. Mastroianni, neste filme, é
um jornalista, tal como Fellini, quando este conuegdrabalhar em Roma. Da imponéncia
diurna da Praga de S&o Pedro e da estatua de gassamos para a fantasia da noite, para o

ambiente do 6cio, do prazer e da decadéncia.

EmLa Dolce Vita(1960), Fellini retrata as mulheres da sua vida seu imaginario. E da
folia nocturna que aparece Maddalena, a amante.rouitzer de familias ricas, que renega as
responsabilidades, aparentemente livre, mas intenie, presa pela soliddo, pelo
desfasamento entre a realidade e o seu imagidém da beleza de Maddalena, Marcello
sente-se também atraido pela independéncia afeddiy@ostura de Maddalena, o oposto de

Emma, a mulher que desespera em casa por Marcello.

Emma é a Gelsomina urbana da era moderna. A maylieevive com Marcello ndo possui
os tracos rurais de Gelsomina, mas carrega o0 desesp sofrimento e a angustia da
separacao de Gelsomina, essa fragilidade afeciwvaym as pessoas que tém as suas almas
presas ao afecto idealizado. A tentativa de swicddiEmma é o auge do seu desespero e, € 0
acontecimento que permite ao espectador contaotar @ turbilhdo de sentimentos que

confunde o protagonista Marcello.
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Fellini comeca pela amante, passa pela mulher gji@mens tém em casa, para acabar na
mulher simbdlica que preenche o imaginario dos msm8ylvia, a actriz sueca que chega a
Roma para ser protagonista de um filme, € o deegigufeito da mulher gigante, voluptuosa
e de seios enormes, que Fellini caricatura nos senkos. O angulo com que Fellini
enquadra Sylvia, relembra o olhar inocente da cagerante a sua mée: uma grande mulher,
protectora e de seios enormes, que estimula toda fantasia, ainda ndo consciente da
realidade que nos rodeia. A intemporal cena dag~d@tTrevi, entre Sylvia e Marcello, esta
envolto num jogo de seducdo poderoso, eroticamgrieocante, mas impossivel de ser
consumado, como se fosse uma caricatura exageeadi@rga e da comunicagdo entre a

figura materna e o olhar embevecido de uma crianca.

O regresso simbdlico da sombra da Igreja Catébsaurge de forma intensa, sob duas
vertentes. A primeira, quando Marcello encontraiablsente numa Igreja, Steiner, seu amigo
pessoal, que esconde sob a capa da aparente laeidage intelectualidade, o fio perverso

dos seus conflitos emocionais.

A segunda vertente transcorre da cobertura medjata suposto milagre fomentado pela
fantasia de duas criancas e suas visdes sobre [Sesdeora. Fellini retrata o impacto do
frenesim dos rituais religiosos, que hipnotizam umadtiddo enlouquecida e confusa com a
“danca’ da fantasia das criangas. Deste subito imsndta a morte de uma pessoa. Emerge a
hipotese, que a utilizacdo da morte por parte deni-e2 uma sentenca simbdlica, que
caracteriza o fim dltimo da opressédo da educadigiosa e, descortina a Unica “solu¢ao”
possivel, para combater a perversidade que dedosreonflitos emocionais de Steiner e da

sua arrogancia intelectual.

O monstruoso acto de Steiner, o cruel assassioateals filhos e consequente suicidio, é
0 expoente maximo da incompreensdo do stress emabcionde a sociedade esta
mergulhada, consequéncia das dificuldades de caagdo entre os individuos e do

progressivo isolamento numa concha perversa.
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Marcello assiste aos tragicos acontecimentos, qunto de vista de um observador, isto
€, actua de forma passiva e ndo activa, sendadigderfil de um intelectual que vive na
riqueza introspectiva do seu mundo interno. Mas]arndolce Vita(1960), Fellini realca as
contradicbes de que somos feitos, e também, mastoaitra face da personalidade de
Marcello, a postura activa, estimulada pela a saaudos instintos, a expressao destemida,
infantil, curiosa e emotiva, sem a rede intelectus caracteriza a passividade de Marcello.

A inesperada visita do pai de Marcello a Roma espéeta de alusdes a infancia e a
adolescéncia de Fellini, na Rimini adriatica. Estgpreendente baldo emocional que surge do
reencontro com o0 seu pai, revela o constrangimeatandesejada distancia afectiva na
relacdo com a figura paterna. A cena no CabaretCllaaCha, reduz a estranheza das
diferencas entre Marcello e o0 seu pai, unidos é@sala mutua partilha da compreensao
masculina do natural pulsar do instinto sexual. énstatacdo de que nao conhece
verdadeiramente o0 seu pai, € atenuada pela inosergeesa da vivéncia de um inesperado
momento afectivo com a figura paterna, subitameetgssombrada pelo ambiente de

premonicdo de um ultimo adeus, adensado pelo esmkctoenca.

A contribuigdo activa de Marcello pardaare de babekentimental, das contradicbes que
nascem dos fantasmas das davidas internas, o@niel da relagdo. Assistimos a violenta
discussdo com Emma e ao desprezo de Marcelloivestegnte ao amor maternal, obsessivo,
por parte de Emma. Marcello abandona Emma a baisstlada, relembrando a inesquecivel
Gelsomina enlLa Strada(1954), e a sua angustia de separacdo na extenwgtativa de
manter um patologico vinculo relacional. Ao conitrddle Gelsomina, Marcello acaba por
regressar para resgatar Emma. O peso do sentiterioipa em Marcello, € a manifestacéao

primaria da opressao da educacéo religiosa coestante assumida por Fellini na sua vida.

O retrato da aristocracia € um exercicio de pustraxdo da fantasia, uma metafora da
ténue fronteira, entre os valores e os pecadopmpagam os conflitos relacionais. Marcello,
0 jornalista provinciano que deseja ter coragema pegr escritor, volta ao papel de
observador, antes de acabar como o instigadoripaindo “assalto” a casa da praia. Marcello
veste o0 papel de dinamizador das manifestacdesoqantes, erdticas e submissas, que
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simbolicamente, retratam a revolta emocional faceams social, como resultado da ineficaz

comunicacao dos individuos.

O enigmatico final déa Dolce Vita(1960), apenas pode ter origem numa recordacao da
infancia e no seu simbolismo presente no monstmanh@ A dogura do sorriso da jovem
empregada do bar da praia, simboliza o raio deraspe no interior de Marcello,
permanentemente atormentado pelo limbo da postiigaae inconsciente ou da defensiva
atitude passiva e introspectiva. Marcello é o tetrde um homem constrangido pelo
sofrimento das suas duvidas, atraido pelos prareusesianos e pela incoeréncia moral dos

seus actos. Em suma, pelas contradi¢des que footemmem.

Fellini 8 ¥ (1963)

Figura 21. Mastroianni interpretando Guido Anselmi,em 8 %%.

Em 1963, Fellini realizou o filme que é consideradsua obra-prim&:ellini 8 2 Com

este filme, Fellini recebe o terceiro Oscar dacaraeira. Segundo Costantini (1995), Fellini
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ja ndo era o realizador desconhecidoLdeStrada(1954), mas sim, o famoso realizador
mundial. Segundo Bert Cardullo (2006), o enigmatiitalo 8 ¥ tem uma raiz légica,
correspondendo ao somatério total das longas eszoretragens de Fellini, até a data,
incluindo o filmeFellini 8%-.

A obra-primaFellini 82 (1963), surge trés anos apos o sucesso interdcloha Dolce
Vita (1960). Segundo Muzzarelli (1993/2006), Fellinisgau por uma crise durante este
intervalo de quase trés anos e, na sua visao, & jaréduto dessa crise, CoOmo se na época,

fosse o Unico filme possivel de Fellini fazer. Adguras de Fellini confirmam a convicgdo de
Muzzarelli.

No caso de 8 Y2, aconteceu-me uma coisa que eueeaqaei que acontecesse,
mas quando aconteceu, foi mais terrivel do quenéa imaginado. Eu sofri de
bloqueio de realizador, tal como o bloqueio deitsciEu tinha um produtor, um
contrato. Estava na Cinecitta, e toda a gente &gieonta e esperando por mim
para fazermos o filme. O que eles ndo sabiam édilme que eu ia fazer tinha
fugido de mim. Os cenarios estavam prontos, masdeuconseguia encontrar a
minha sensibilidade, o meu espirito sentimentalli(i, cit. por. Chandler, 2001,
pp.147).

Apoés trés anos de siléncio, contrariando a endrgiagotavel dos primeiros anos de
carreira em que fez seis filmes em seis anos,nkedializou um filme em que a crise do
protagonista também é a sua, nascendo deste oanflirno a sua obra-primgellini 8 ¥,
caracterizando a angustia de um realizador de e@menescolha de um tema, um fio condutor
para o seu proximo filme. Segundo Bert CardulloO@0 o resultado € o melhor filme do
mundo sobre o desespero de um artista, um retm@ttessional cémico-tragico sobre o
tormento do artista moderno em busca de inspiratgiorientacao e de confianga. Fellini 8 ¥2
(1963), é também, a revelacédo de que Fellini étes# do artista romantico e ndo do artista
fixo as estruturas da realidade externa, visto eklini ndo se resume a observacéao e sintese:
primeiro tinha que ter acontecido com ele, anteglderansformar em art&ellini 8 %2 é
reflexo de um contacto mais profundo de Fellini amseu mundo interno e, com as fantasias
nostalgicas da infancia, o que pode ser visto, comaefeito natural da terapia que estava a

fazer na época, com o terapeuta Jungiano, Dr. Beinh
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De facto, considero como real hipotese, que atral@scontacto com a psicologia
Jungiana, o polvo criativo que habitava no munderito de Fellini, deu a conhecer o seu
verdadeiro habitat, relacionando memoarias, sonHastasias com as emocodes e sentimentos
presos no inconsciente. De um modo geral, é is® kgllini transfere para a alma do
protagonista deB Y2 (1963), Guido, retratando aparentemente “ (...) dbh& de um
realizador que nao se lembra do seu fitr{feellini, 1993, cit. por. Cardullo, 2006, pp.176)

E reconhecivel logo no inicio do filme, uma man#e&o do contacto e conhecimento
com a psicologia, mais concretamente, com Junggiéncia de abertura 8e¥2(1963), é
desconcertante, com uma angustia reveladora, de sanho que tende a serenar
progressivamente, a medida que o espectador tomsciéacia que esta contacto com a
turbuléncia interna de Guido e suas consequéncsrnas. Quando Guido acorda,
percebemos que ele estd em tratamento, uma esigémeiro num Hotel de luxo e, torna-se
mais claro para o espectador, que o sonho de @uidealidade mais profunda e obscura da
depressédo que esta a afectar a confianca de uiradceal de sucesso como Fellini, perdao,
como Guido. O meu erro € intencional, porque prelragnte, nunca o mundo interno de
Fellini esteve tdo exposto como en’z (1963), escancarado pelos conflitos que Fellini
transferiupara o personagem Guido, interpretado brilhantessor Marcello Mastroianni.

Na minha mente fervilhava a ideia de mostrar catetde um homem nas suas
diversas camadas: as suas memoarias, fantasiaspssamhvida quotidiana, um

personagem que ainda ndo possuia uma identidadiesmoal ou pessoal. Eu

queria relatar a multi-dimensionalidade do dia, wa consciente e inconsciente
a desenrolar-se numa espiral, sem limites definigioeandonando alguma ideia de
trama a favor de uma narracdo livre, de uma coaveksideia era restaurar o

sentido de tempo onde passado, presente e futumbps, memorias, e desejos
sao, no seu conjunto, misturados. (Fellini, 19@3por. Cardullo, 2006. pp.175).

O contraste, real ou simbdlico, € uma das técnisaais que Fellini implementa nos seus
filmes. Perante as perturbacdes emocionais qudigaanaa energia de Guido, Fellini, para
acentuar e pressionar ainda mais as mesmas, a@atcam o discurso macicamente racional
e mecanicamente intelectual de Daumier, cujo pesbddico € distorcido no pequeno papel
que entrega a Guido, que contém as suas considsraciicas sobre o proximo filme de
Guido. Recuperando a visdo da teoria Jungiana, [Baynade ser visto como uma figura do
arquétipo da sombra, conforme esta descrito nautap.
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Guido refugia-se no seu interior, para suportgorassora postura intelectual de Daumier.
Progressivamente, 0 espectador contacta com fragmdas duvidas existenciais de Guido,
intercaladas com as visdes dos seus desejos, conuasd da sensual enfermeira, que surge
pelos poderes da fantasia no puzzle mental de Gpata |he entregar um copo com agua.
Mais tarde, saberemos que esta bela enfermeira aédi@] uma actriz de renome

internacional, desejada para o papel de protagodésproxima pelicula de Guido.

Todas as personagens, criadas por Fellini, tém fumgio e um espaco no seu puzzle
interno. A introducdo dos personagens, Mario Megitate da sua jovem namorada, Gloria,
guebra a dominancia retdrica de Daumier e, peraatespectador atento, um subtil contacto
com a natureza da angustia que aflige Guido, arale revelacdo do tema da tese de
licenciatura de Gloria, em Filosofia: “A soliddo dmmem contemporaneo”, e suas

perturbacdes no espectro das relagdes.

Enquanto espera na estacdo de comboios pela sudear@aido faz uma tentativa nédo
concretizada, de se libertar do peso da criticRalemier, a sombra racional que se esconde
da ressonancia afectiva. Guido joga a nota de phgpoBlaumier para o chdo, mas um impulso
convence Guido, que nao é ainda chegada a hora@gligenciar a sombra, isto €, Daumier.
Com a chegada de Carla, a amante imatura e subquiss@uido alberga numa penséao, este
vive no limbo da culpa da traicéo e da infidelidag&trimonial. Mas, os pequenos momentos
de prazer com Carla tém um efeito mais profundperfdo com que Guido se distancie
momentaneamente, da poderosa barreira que € dadmléexterna, e se aproxime téatro
onirico do seu mundo interno. Enquanto Carla lélmsamaque do Tio Patinhas, Guido
adormece profundamente, viajando nos desconheodpss dos sonhos, que transportam
Guido até ao cemitério onde esta a campa do sedlpaonho, Guido é meio crianga, meio
homem, aparecendo como um adulto simbolicamengslr&om o uniforme escolar. Através
do sonho do personagem Guido, parece que Fellinirfza tentativa de iluminar as sombras
da sua relacdo com a figura paterna. Fellini diavés de Guido: “Falamos tdo pouco entre
nds papa (...) tinha tantas perguntas que gostavazde” O desejo transformado em ansia

pelo reconhecimento paterno surge com a presensanmtm do Comendador, o produtor do
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préximo filme de Guido, que comunica ao pai de Guide ele ndo se esta a portar muito
bem, com os sucessivos atrasos nas filmagens gonardilme.

Quando se despede do seu pai, ajudando-o a desaea pampa, Guido vira-se para a sua
mae que esta de bracos abertos para recebe-lodaGbgirolongado entre ambos transforma-
se num apaixonado beijo incestuoso, que ganha patfandidade quando a mée de Guido se
transfigura em Luisa, a actual mulher de Guido.cQ¥litos e desejos edipicos de Guido
estdo condensados neste sonho e, a sua manifestapé@sente é representada na mulher de

Guido, Luisa.

De regresso a realidade, encontramos Guido nag&eejo Hotel, num primeiro contacto
com a sua equipa técnica e actores. Este regresstidade, também pode ser visto como um
reconhecimento de Fellini, da importancia criatdas factos da sua realidade externa. A
cena, onde Guido é apresentado a Madeleine, umia a&cja presenca e glamour sao
inquestionaveis, € uma coépia do padréo do relagiento de Fellini com os seus actores,
especialmente os protagonistas. Madeleine faz @#uetd dizer que € uma honra trabalhar
com Guido, mas, 0 elogio € s6 uma introducdo dorsealiproblema: o guido do filme.
Madeleine deseja, finalmente, conhecer a histaoidilthe em que vai entrar, mas Guido,
escapa das exigéncias de Madeledistraindo-secom a subita presenca da serena beleza
maternal de uma misteriosa mulher estrangeira,egtée acompanhada de uma crianca. Esta
mae sem nome, continuara a aparecer ao longo rde, finas, apenas quando estamos no

teatro onirico de Guido, seja o0 espectaculo umsontuma fantasia.

Com a chegada do Comendador, o produtor do filrkinFtransporta-nos para o cliché
do convivio profissional entre jornalistas, actpramigos, profissionais da industria do
cinema, entre outros. No entanto, Fellini utiliza@ntecimento do jantar para criar uma
ponte de contacto com as suas memoarias de infAd@abiente é declaradamente Feliniano,
camaleonico ao nivel da mensagem, dimensionadafer@rba constituida por pessoas de
varias idades, de diferentes estilos, e principatemyecomplementado por uma particular
performance no interior da performance geral. Afgserance particular, estéetalhe
Feliniano a que me refiro, corresponde ao numeramdgia circense dos personagens

Maurice e Maya, que véeanimar as emocdes e 0s pensamentos silenciosos dos asnviv
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Recordo o impacte que a descoberta do circo ggarddico contacto com uma companhia de
circo, teve na infancia de Fellini e no seu imagmériativo. Ao longo da sua carreira, Fellini
recorre, por vezes, ao numero do circo nos seowdile, neste caso, a performance de

Maurice e Maya parecem convidar Guido a recoraaagia da infancia.

Guido submete-se ao misterigego telepatico, entre 0 mago Maurice e a sua assistent
Maya, que descodifica os pensamentos silenciosesaavivas. Ao entrar npgo, Guido
entra na pelicula mental das memdrias de infameiasitando um capitulo com um titulo
eminentemente enigmatico e Feliniano: “ASA NISI MSO mago Maurice, tal como o
arquétipo Jungiano do velho homem séabio disfargaedmago, ndo é mais do que um mestre-
de-cerimbnias que convida Guido para uma viagersriat mas que nao vislumbra
necessariamente, a solucdo para os conflitos. Ndofuo mago, este velho homem sabio,
estimula Guido a recordar e a pensar. Neste flaghBaliniano, Fellini recorre a Guido para
recriar vivamente uma memondtalicia da sua infancia: a adrenalina da fantasia doagecei
em tomar o banho da vindima com as outras cria@gaprazer de ser acarinhado por duas
senhoras que parecem ser amas. Realco o fact@lloe Rao incluir a figura materna nesta

agradavel recordacgéo de infancia.

De regresso ao plano da realidade, encontramo@aidecepcdo do hotel, a espera de
uma ligacdo telefonica para Roma, para falar ca@uaamulher, Luisa. A auséncia de Luisa
adensa o mistério ao estado actual da sua relagddscido. O contacto telefonico é o meio
para Guido ficar mais proximo das manifestacfe®reas dos seus conflitos internos
paralisantes. Enquanto Guido espera pela ligagéfdméca, assistimos a uma inconfidéncia
da misteriosa mulher estrangeira, com um ar mdtersadutor: “ (...) perdoo tudo, tudo”.
Podemos sempre pensar, que podera ser uma refedisizinte, mas sempre presente, uma
alusdo a eterna imagem da figura materna idealizQi@ndo a ligacdo telefénica se
concretiza, Guido convida Luisa a visita-lo no latas filmagens. O mote, para uma maior

aproximacao entre os conflitos internos e extequasparalisam Guido, esta dado.

Na intimidade do seu quarto, Guido confronta-salfirente com a critica de Daumier e |é
a sua nota: “Crise de inspiracdo? E se néo fossagaira? Se fosse o desmoronamento final

de um mentiroso sem sorte nem talento?” Guido nitegigua cama repleta de fotografias de
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actrizes — mais um dado autobiografico que Fellarisporta para a personalidade de Guido —
iniciando um ritual que combina a imaginacdo cofardasia, em busca da inspiragcao que
desagua na esséncia clarificadora da criatividadalo fantasia com a misteriosa enfermeira
sensual, que ja apareceu nas suas fantasiassnkeaiesta altura, Fellini ainda ndo mostrou a
real identidade desta bela mulher, informacao jécipada, quando refiro anteriormente que
esta mulher é Claudia, uma consagrada actriz ed@nal, desejada para o papel de
protagonista do proximo filme de Guido. A fantasta cortada por um incoémodo
acontecimento da realidade externa. Uma chamaefdniela da sua amante, Carla, informa-

lo que esta com febre e implorando pela sua prasencg

O peso da educacao catdlica, tema recorrente Inessfide Fellini, ndo foi esquecido por
Fellini neste filme. A sua presenca tem sido, até enomento, quase silenciosa, mas nao
invisivel. Na parte final do sonho, que abre o €iBr2(1963), Guido é puxado do céu para o
mar, segundo uma ordem peremptéria de um cardegblasho real, por um breve momento,
Guido partilha o elevador do Hotel com Sua Emirgnei dois membros do clero. A
comunicacao utilizada foi o siléncio, que tanto groder sinbnimo de respeito ou uma
manifestacdo da opresséao catélica. Numa espécimdeto de confissdo, Guido explica num
encontro com Sua Eminéncia, que o protagonistaudehstéria sofre de alguns complexos
associados a educacao catdlica. O polvo criativéd-eleni movimenta-se novamente, em
direccdo a infancia, mas neste segundo flashbalkidr®, Guido ndo contacta com uma
agradavel recordacédo, mas sim, com o tradiciongirsento de culpa paralisante, fruto da

incompreensao e rigidez da censura catélica.

E curioso registar, que quando Fellini utiliza eniéa do flashback, Guido é transportado
para o passado, concretamente para a infancianv&s,i quando Fellini enfatiza o poder da
fantasia, Guido é transportado, nem para o paseadopara o presente ou para o futuro, mas
sim, para uma distorcdo do presente. Neste segwgiesso a infancia, vemos Guido em
crian¢a com um grupo de amigos, dirigindo-se papsai. E a altura de Fellini apresentar
uma versao diferente das mulheres que tém aparesid® Y2 (1963). Fellini recorda
Saraghina, na célebre dancardmba.“Vista por uma criancga, ela representa sexo. B@ e
razdo ela é grotesca, mas também € tentadora Igagaratado inocenté (Fellini, 1971, cit.

por. Cardullo, 2006, pp.107). Esta imagem da muijfnetesca e animalesca, faz-nos recordar
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Marcella, a empregada animalesca do episédio erdacberingela, com uns seios enormes.

Saraghina convida Guido para dancar e 0s padrescapa para censurar 0 acto.

Em acto continuo, Guido é julgado pelos padresresepca da sua mae. Fellini inclui a
figura materna nesta recordacdo desagradavel @aciafe, salienta a sua hipécrita postura
quando avalia o impacto da sua actuacdo nos padmEsultaneamente, mantém Guido a
distancia. O auge da humilhacéo catolica é satioizzor Fellini, quando vemos Guido com
um chapéu humilhante e um papel nas costas ond@lesstito:Vergonha “Nao sabes que a
Saraghina é o diabo?” pergunta o padre a GuidomniEssao. “Nao sabia. Ndo sabia mesmo”,
diz Guido. Apesar da culpa e da opressao catdhelini desafia a conduta catdlica, numa
manifestacdo de oposicdo e identidade, conceder@oidd um regresso a praia para um

adeus simbdlico a Saraghina.

O vaivém entre a realidade, o passado perdido madnne labirintica e a fantasia, € uma
vez mais concretizado por Fellini. Regressamososte ao plano real, comiacompreensao
racional de Daumier, com a sua armadura retérica que paocamuflar a ressonancia
afectiva do ultimo flashback, uma meméria fulcratgpa nocdo de Guido sobre o mistério da
sexualidade e da mulher: “Qual o significado? E personagem das suas recordacbes de
infancia. Nao tem a ver com uma verdadeira cons@éritica’ Quase sempre que Daumier
intervém, Guido refugia-se na imaginacéo, no aneiemirico. E como se Guido sentisse
necessidade de se refugiar numa concha tdo podayosaa intelectualizacdo de Daumier,
mas no caso de Guido, a sua concha protectorangbierte onirico, sdo as manifestacdes
internas do drama em que consiste o seu teatricmnEm suma, Guido € o oposto de

Daumier.

Neste regresso ao universo onirico, Fellini trartsp@uido para o Spa do Hotel. Mas este
Spa, ndo pode ser um Spa normal, sendo nao estwaffatar de um filme de Fellini. O
ambiente é caracteristico do ambiente onirico Feglo) com diversas pessoas vestidas com
uma tanica branca, no interior de um Spa indeflni&e lado de Guido, esta o Comendador
que confronta Guido: “Percebi o que queres nalfrar.confusdo que o homem tem dentro de
si. Deves ser claro. Por que ndo te preocupas emaqggente perceba?” Subitamente, é
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comunicada uma mensagem para Guido, numa voz geeepser semelhante a de Gléria, a

namorada de Méario Mezzabotta: “Atencdo Guido. SmaEncia esta a sua espéra

No encontro onirico com Sua Eminéncia, Guido matafa sua angustia por nao ser feliz.
Mas, nem em sonhos, Fellini consegue fantasianduta catdlica com alguma compreensao.
Sua Eminéncia responde: “Quem te disse que a tefaté ser feliz? Fora da igreja ndo ha
salvacdo!”. E importante destacarmos, a capacidade que Fellini se desmultiplica para
fornecer ao espectador atento, diversas informad¢desta sequéncia onirica, Fellini define
um dos instrumentos da arte cinematografica: “@rom usa o close-up, que é um raio-X
impiedoso do que estd no nosso interior. O milagresiste em permitir que a autenticidade
seja reflectida através da arte”. (Fellini, citr.p8ostantini, 1995, pp.62). Com isto, Fellini
tenta transmitir varias informacoes: a infelicidatdeGuido, a reflexdo paralisante da igreja,
mas também, a fragilidade e isolamento catdlico, clase-up que evidencia 0 corpo
cadavérico de Sua Eminéncia, e a corresponderdsofii sem esperangca da doutrina

catolica.

A perturbacéo do drama onirico de Guido faz anée@pescalada do conflito na realidade
externa. A visdo onirica € quebrada com um dadealaade externa: a chegada da mulher
de Guido, Luisa, que se fez acompanhar de Rossefla,amiga comum, da sua irma e de
Enrico, um jovem pretendentegocom a ingenuidade dos seus sentimentos por LTisks
estes elementos que acompanham Luisa tém diveisasd possiveis, mas desde logo, se
afigura que Luisa ndo se sente totalmente configotesso, necessita destes amigos que sao
simultaneamente, uma fonte de presséo para Gulégoeotecgdo para Luisa. A confirmacao
surge no cumprimento cordial entre Guido e Luisajnalado com dois beijos na face. A
harmonia inicial do reencontro entre Guido e Lu#étera-se com uma mudanca radical de
humor em Luisa. Fellini insiste em néo clarificanediatamente as razdes por tras da
mudanca de Luisa, 0 que estimula o espectador sapena associar, tal como o mago
Maurice fez com Guido. O sinal de insatisfacdo dis& é acentuado quando ela decide ir a

frente no carro do Comendador, pedindo a Rossedavg atras com Guido.

Na visita a um dos cenarios do proximo filme dedBuia gigante estrutura que ampara

uma nave espacial, Guido confessa a Rossella, afidutor abstracto do seu filme: “Queria
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fazer um filme honesto, sem nenhum tipo de menfiray que ajudasse a enterrar para
sempre o0 que de morto levamos dentro de nds. Ecpelkpario, sou eu o0 primeiro a ndo ter

coragem de enterrar nada. E 0s teus espiritosu@o@p me ajudam?”.

Mais tarde, no quarto do Hotel, Guido e Luisa destusobre a insatisfacdo de ambos na

relacédo, acentuando uma ruptura anunciada.

A relacdo entre Guido e Luisa tem que mostrar cambes havia la entre eles e o
que permanece na relacdo. Ainda € uma relacaoarapas mudancas desde 0s
dias de namoro e de lua-de-mel. E dificil mostrdigacso, o vinculo entre um
marido e uma mulher que casaram devido a paixasoenance, mas que agora
estdo casados ha demasiado tempo. Uma amizadéwsuésgamente o que havia
antes, mas nao totalmente. E uma amizade paraaainteira, mas quando se
intrometem os sentimentos de trai¢cdo... (Fellini,898t. por. Cardullo, 2006,
pp.149).

Dos dados que temos da vida privada de Fellinilnfente reconhecemos que estamos
perante uma replicacdo dos conflitos amorosos @aiga amorosa, que também sdo comuns
na vida privada de Marcello Mastroianni, o actaicfee de Fellini, o seu alter-ego, que

representa o protagonista Guido Anselmi.

Na manha seguinte, na esplanada do Café, a nawezeu humor de Luisa para com
Guido é reconhecido na presenca de Carla, a ardan@uido. Este tenta se esconder nas
folhas do jornal, mas, Luistanquiliza Guido, clarificando que ja a tinha visto no dia
anterior. Luisa retrata Guido como um grande mestie questiona como é que ele consegue
viver assim. Perante a eminéncia de mais uma didowsom Luisa, Fellini concede a Guido o

refugio na sua fantasia.

A fantasia de Guido ndo podia ser mais Felinianad&fantasia inicialmente, com uma
convivéncia comum e harmoniosa entre Luisa e C#tagressivamente, estende esta
convivéncia a todas as mulheres que compéem aadalie o imaginario do film& %
(1963). Guido regressa a casa com presentestpdeia aquelas mulheregsuma recriacao
Feliniana do harém desejado por qualquer homenasTas versdes da visdo de Fellini sobre
a mulher aparecem nesta sequéncia onirica do rdegérellini. Vemos Luisa, Carla, Gléria,
Rossella, Madeleine, Heidi, a bela mulher estraagesm uma expressao maternal sedutora,
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Saraghina, Jaqueline e as amas do primeiro flakkdmGuido. Realco o facto, de entre todas
as mulheres, Luisa é a que encarna a postura doomugmda com as lides domésticas, numa
aproximacédo do registo maternal ja simbolicamenter®ada, no sonho que levou Guido a

campa do seu pai e, onde se da o beijo tripartitte &uido, a sua mae e Luisa.

Na visdo Jungiana, Fellini fornece por intermédiofantasia, a oportunidade de Guido
contactar com os diversos prismas da figura angaéta anima, “ (...) a personificacdo de
todas as tendéncias psicoldgicas femininas na@sigwm homerth(Franz, ed. revista 2001,
cit. por. Stubbs, 2006, pp. 57). O auge da fantasiaua integracdo na imaginacao de Guido,
guando Guido recria na sua fantasia o ritual desao seu primeiro flashback, em que é
enrolado no lencol e nas toalhas pelas mulheresmeasas. No sonho do primeiro flashback,
Guido recorda uma memoria da infancia, onde elené& arianca. Aqui, na dimensao da
fantasia, Guido € um homem tratado de acordo comrapoténcia da crianca. A tirania da
sua omnipoténcia, €éaricaturadana fantasia da actuacdo privada do niumero de deco
Guido, quando ele sente necessidade de domar ltardecseu harém com o chicote, como se

estivesse no circo a domar os animais felinos.

Uma vez mais, a fantasia € quebrada pelo o efeitmdmerangcom que Fellini recorta
fatias da realidade, intercaladas com o sonhoamtadia. A fantasia é interrompida com um
regresso constrangedor a realidade, numa angestientsdo das bobines dos castings
realizados para o seu filme. O Comendador, o poodid filme de Guido, pressiona-o para
tomar as decisbes pendentes para avancar conmagdihs: “Tens que escolher. Esta é a
amiga, esta é a mulher, esta é a amante, esteadl@al; esta ¢ a SaraghinE mais uma
oportunidade para Fellini mostrar o caracter irgetivo, frio e negativo de Daumier, a
sombra arquetipica da visdo Jungiana. Mas, a paai€e Guido para com a sombra comeca
a esgotar cada vez mais. Guido imagina a execumaenporcamento de Daumier, um claro

sinal de afastamento e desagrado com a posturawaibr.

A humilhante identificacdo de Luisa, com a persenagio casting que faz de mulher
traida, faz com que ela abandone a sala de projeGgédo corre ao seu encontro no corredor
e justifica-se que é sé um filme. Luisa desmas@Gatido: “Sei melhor que todos que se trata

de um filme. Que é uma invencao, outra mentira! Melsliste toda a gente, como te da jeito,
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Mas, a verdade € outra, e s6 eu sei qual €. Adda 8 que eu nunca terei o desplante de
contar aos outros como tu faZesSe alguma mulher esteve, na vida privada de kellin
proxima das palavras de Luisa, essa mulher, tdoapgovavelmente, a sua mulher, a actriz

Giulietta Masina, que néo participa, compreensieeit®, nesta obra-prima de Fellini.

Com o desenrolar da projeccéo das bobines domgsastalizados, o Comendador volta a
pressionar Guido para acelerar as suas decisGegjuEi surge Claudia, a enigmatica bela
enfermeira que ja apareceu nas visées de GuidooGameferimos, Claudia é uma actriz de
renome internacional, desejada por Guido para elmgBpprotagonista do seu préximo filme.
A primeira exigéncia de Claudia é ler o argumentogentdo, que Guido relate a histéria do
filme e descreva qual sera o seu papel. Durantpasseio nocturno de carro, Guido descreve
nao o papel de Claudia, mas uma historia em quagwonista € um homem, Claudia conclui:
“Um homem assim como descreves, ndo faz falta.dddoara sentir pena. Ele descobre uma
mulher que o pode ajudar a renascer. Que Ihe dewlida e ele recusa.”. Guido justifica:

“Porque (ele) deixa de acreditar”, mas, Claudidesena: “Porqudele) ndo sabe amar

A clarificagdo de uma fantasia recorrente de Guige, tem origem numa fotografia que
se destaca das imensas fotografias, que Guidogpathado pela sua cama. E o estimulo real
necessario para Guido viver o resto do filme, ndam@ que cruza a visao insatisfeita da
realidade, com o0s desejos oniricos e com a fansdiva. Surge repentinamente, o
Comendador com os assistentes de Guido, comunicarekralada final do conflito. Eles
comunicam a Guido, quamanhasera o dia da inauguracdo, da estreia das filnsagenéo
aguardado novo filme de Guido.

A imprensa internacional e nacional, ansiosa, mpreaenca nestenareal e onirica,
cujo cenario € a gigantesca nave espacial, e oadds estdo convidados a participar. O mago
Maurice volta a aparecer, desejando boa sorte doGadra a conferéncia de imprensa e para
as filmagens que vao comecar. A paralisacdo de oGoal conferéncia de imprensa é
angustiante, fazendo lembrar a natureza do sontiingugura o filme. Os jornalistas acusam
Guido de estar perdido e n&o ter rigorosamente pada dizer. A medida que a presséo
aumenta, Guido refugia-se no seu interior ndo meodlituoso. A realidade interna e

externa coincide na pressdo que faz disparar assnile ansiedade de Guido. A resolucéo
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esta numa arma que um assistente de Guido colodaolso direito. Guido esconde-se
debaixo da mesa e ouve-se a voz de Daumier, “quéntico incuravel” e a mée de Guido,
“para onde corres desgracado?” Num acto de profdedespero, Guido suicida-se com um
tiro. O espectador de um filme de Fellini tem sean@rgarantia que pode transformar ou,
confundir uma vez mais, a fantasia com a realidatfeporque a realidade Feliniana engloba

activamente os mistérios do universo onirico.

A sombra, Daumier, elogia Guido pela sua deciséonsiderando-o um intelectual como
ele. Guido prepara-se para interiorizar o discumselectual de Daumier, mas, é salvo pelo
velho homem sabio, pelo mago Maurice que volta & fsmgdo simbdlica de mestre-de-
cerimoénias e estimula a dinamica caracteristicagparito onirico, dispensando Daumier e a
sua retdrica fria e negativa. Guido sO podera tmrr@aumier, através da intensa
manifestacéo das vivéncias das suas memorias emaggigue conduzem a uma evolugédo do

seu desenvolvimento interno. Isto é o que Guidoméafinal de8 ¥2(1963).

O mago Maurice comunica a Guido: “Estamos prontags pcomecar”, iniciando a
reconciliacdo simbdlica com a fantasia, activangmder da nossa imaginacdo que nos situa
gue estamos perante um mundo magico. Guido atimgséncia da sua criatividade, o Unico
estado Feliniano, onde a realidade e sonho nacstegdem, e a fantasia é controlada pela
imaginacédo, produto da realidade. Comecam a sasgimulheres da vida de Guido, todas
vestidas de branco, o que reforca a natureza armdiocmomento que estamos a visualizar,
acompanhadas por outras personagens simbolicas osnpais de Guido e o cardeal. O
magico Maurice manda acender as luzes do cenalmaéma de Guido, que despreza as
intencbes da sua amante, Carla, e pede perdasa LAteita-me como sou. E a Gnica forma
de nos tentarmos encontrar.” A postaraternalde Luisa cede: “Nao sei, se 0 que disseste é

verdade, mas posso tentar, se me ajudares

A interligacdo das memoérias da infancia com a a0 teatro real e onirico &
harmoniosa. As referéncias a infancia surgem compabkacos e o pequeno Guido
simbolizado na crianca de branco que acompanhalbagos. O magico Maurice da inicio ao
espectaculo e, Guido volta a vestir o papel dezaddr. Da nave espacial descem todos os

personagens, que simbolizam a interligacdo entmadna, infancia, e a realidade actual,
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dimensionada pelas estruturas oniricas, como oosena imaginacdo criativa. O magico
Maurice liberta Guido da libertina imaturidade darl@, inserindo-a na circulo de pessoas,
numa espécie de carrossel humano, enquanto Guwdeeniro do circulo, agarra na méo de
Luisa e, juntos, entram nmada da vida nesse carrossel humano que relembra o circulo
perfeito dafigura arquetipica da mandalaconcluindo um processo que pode ser visto de
acordo com a visao Jungiana, como o culminar doggss® de individuacdo de Guido, que
simboliza a reunido do ego e do salb fim, a dltima aparicdo é a dos palhagos e ancaia
vestida de branco, o pequeno Guido, o Fellini caarE a confirmacdo da esséncia da
criatividade de Fellini, a fase em que realidadehs e fantasia ndo tém fronteiras explicitas,
isto €, o regresso a infancia é o verdadeiro nadofantasia, € a esperanca que iluminara o

caminho do homem, que se espera que tenha acwde)dnte, a sua maturidade.

Nas inUmeras entrevistas dadas por Fellini, des@lsua analise intimista sob8v2
(1963):

Em 8 %2, as normas e regras da sociedade aprisiGuégho na sua infancia, com

um sentimento de culpa e de frustracdo. Desde &mdid, muitos de ndés sdo
condicionados por uma educacdo semelhante. Posterite, ao crescermos,

encontramo-nos num profundo conflito, criado pomies sido ensinados a

idealizar as nossas vidas, a perseguir ideaidaestét éticos sobre o bem absoluto
ou o mal. Isto impde padrdes impossiveis e asmsag@datingiveis, que apenas
impedem o natural crescimento do ser humano e, peeletualmente destrui-lo.

Ha um momento nas nossas vidas em que descobringos que ouvimos em

casa, na escola, ou na igreja, ndao € simplesmantiadeiro. Descobres que
restringe o teu self auténtico, o teu instintogeo verdadeiro crescimento. Isto
promove uma cisdo, cria um conflito que tem deesentualmente resolvido ou,

sucumbimos perante ele. Em todas as formas de se=utta este embate entre
certas formas idealizadas, em sentido moral, e fomaa estética contraria.

(Fellini, 1966, cit. por. Cardullo, 2006, pp.37).

Em 8 %, o protagonista Guido esta constantemersglicitar para ser livre. “Eu sou

Guido”, responde Fellini numa entrevista. (Felli8,71, cit. por. Cardullo, 2006, pp.114).
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Julieta dos Espirito§1965)

Figura 22. Caricatura de Fellini sobre Julieta dosEspiritos.

Julieta dos Espiritog1965), o primeiro filme a cores de Fellini, poskr visto como a
segunda manifestacdo do novo Fellini, do esidoroco-rococo Julieta dos Espiritogem
muitas semelhancas, ao nivel do conceito do conitfiterno ilustrado entellini 8 %
contudo, emJulieta dos Espiritas Fellini retrata o horizonte interno de uma mujher
protagonizada por Giulietta Masina, sua mulher.a@erdo com Bert Cardullo (2006), a

critica acusa que o filmiulieta dos Espiritoedo possui um trama coerente.
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Apds o sucesso impar @Yz (1963), Fellini realizalulieta dos Espirito$1965), que

possui uma particularidade marcante:

Para Julieta dos Espiritos, a cor era uma necessakacaracter artistico, visto que
a historia tinha nascido das cores. Foi inspirabaseada na Giulietta. Eu queria
gue ela interpretasse uma personagem distinta tkorGiea e Cabiria, ambas

também inspiradas nela. Giulietta é o género déww®ano e actriz que origina e
alimenta as minhas ideias. (Fellini, cit. por. @osini, 1995, pp.70).

Julieta dos Espiritog1965), pode ser considerado uma versao feminiais teve do
sofrimento, da crise pessoal do homem que Fellnihamtemente retratou em 8 Y.
Predomina a tristeza perante o mundo real, o refdgs sonhos, a interligagdo com a fantasia
e a imaginacdo. Todo o filme é uma homenagem aatdongiana, ndo sendo descabido
colocar como hipdtese, que a visdo de Jung é atwstrinvisivel sob o qual o filme esta
assente. A homenagem a Jung, é evidente desdmeinarisonho de Julieta, em que aparece
um homem vindo do mar com uma corda, uma espédiridra doarquétipo do velho
homem sébioteorizado por Jung. Nas entrevistas que deu, Febinfirma que Julieta dos

Espiritos € fruto de uma inspiracdo e de um rigogihno:

Julieta dos Espiritos ofereceu-me ndo apenas umsidoc para uma aventura
exploratdria da psicologia jungiana, mas tambérmasieologia, da sesséo espirita,
do misticismo de toda a espécie. Os meus filmaeodéeam-me a desculpa para
tirar tempo em busca dos meus interesses verdadg@allini, cit. por. Chandler,
2001, pp.144).

Logo no inicio, Fellini faz questdo de transmitos aspectador a dindmica que esta
instalada entre Julieta e o seu marido. Um manderte, mulherengo, e nada atencioso as
necessidades de Julieta, sua mulher. Por outro Jadieta € uma mulher submissa, incapaz
de confrontar o marido. Por momentos, Julieta garena versdo urbana da inesquecivel
Gelsomina, enlLa Strada(1954). Curiosamente, ambos o0s papéis foram netagos por
Giulietta Masina, a mulher de Fellini. Uma vez madigllini ilustra a sua visdo sobre a
instituicdo do casamento, mostrando o lado menogpEensivo, mais infantil e impulsivo
que mina a instituicdo. Tudo € relacéo, e o casamereflexo da maturidade ou imaturidade
que norteia a sensibilidade relacional e narcisicaser humano. No caso de Fellini, o
casamento nunca é apresentado sob o prisma dadad&rdo individuo que se aceita como

é.
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Constatando que, o seu marido tem uma amantefaJuiergulha na confusdo do seu
mundo interno, reflexo da insatisfacdo vivida nondw externo. Uma mae demasiado bela e
compreensiva com o0 genro, os sonhos do marido lyggmam por Gabriela, os telefonemas
envoltos em mistério, sdo exemplos de uma realidatidthada e nada coesa, que aflige

Julieta.

Neste filme, Fellini demonstra varias versfdes dogsietipos Jungianos deaelho homem
sabioe da figuraanima-animusNum encontro com um médium, que correspondeeito
homem sébid-eliniano, Julieta recebe a informacdo que temsggglir o caminho do sexo
para ser feliz. Posteriormente, Julieta conhecelaa\izinha excéntrica, uma espeécie de
introdutora aos mistérios do sexo. Na casa da &iaha, Julieta contacta com diversos
homens, canimusJungiano, mas, também esta rodeada de mulhesrprates danima
Jungiano. A diversidade da figuemima-animusé uma constante nos pensamentos e nas

fantasias, que oprimem a realidade interna detdwdibloqueiam a realidade externa.

O eminente abandono do seu marido faz com quetalutiergulhe nas memoérias
opressoras do seu passado e da sua familia. Ossmedoressuscitam dessas memaorias
alimentam as fantasias de Julieta rumo ao seu gsoage individuagdo Jungiano. E aqui,
neste ponto, que provavelmente Fellini se equivoconfundindo Julieta com Guido de 8 %2
(1963), ou, com qualquer outro homem. Fellini véabandono do marido, uma porta que se
abre para Julieta renascer, se descobrir e evbdlairentanto, Fellini negligencia a primeira
camada da realidade, aquela que faz pensar quealifieiapara Julieta ou para qualquer
mulher, naquelas circunstancias, renascer dasstdavaofrimento, da traicdo, do abandono,
da confusao onirica do seu mundo interno. O procgesndividuacédo que Fellini desenhou

para Julieta estd mais consentaneo com o univeasoutmno ao invés do universo feminino.

Eu acreditava, e ainda acredito até certo ponte,quando o marido da Julieta a
abandona, o mundo se abre para ela. Foi-lhe dadaaaliberdade para se
descobrir. Ela podia agora desenvolver a sua nmeanre#r sua vida interior assim
como a sua vida exterior. Giulietta discordou. ‘@ gpode Julieta fazer nesta fase
da sua vida?” questionou-me Giulietta. “E demasitaide. E diferente para a
mulher em relacdo ao homem.” Julieta, na opiniadsddietta, ndo estava no
caminho certo para se encontrar a si mesma, magasase perder. Ela disse que
eu estava impondo os pensamentos, valores, ideideais de um homem numa



129

personalidade feminina. Ela ndo se queixou emdreios outros, mas sim, em
casa, durante todo o tempo em que filmamos. (lketlin por. Chandler, 2001,
pp.156)

Naquele que é o primeiro filme a cores de Felliniieta dos Espiritgsé mais uma
manifestacdo da grande capacidade de Fellini etguareasta, misturando e dominando as
diversas cores que compdem as sequéncias do filme& demonstracdo de que Fellini € um
dos grandegpintores das imagens em movimerdestacando-se o critério superior com que
as cores sao misturadas e,@sturadasos trajes Felinianos que se imp&em no filme. A co
tem uma fungdo determinante neste filme, enfatizamdliscurso do universo onirico de
Julieta, alimentando a sua fantasia e iluminandocs@ss medos. “O filme (Julieta dos
Espiritos) € um grande sonho, e a cor é parte dmdgem dos sonhos. Os sonhos sao
conceitos...0 sonho é expresso atraves das coregtgta de transportar as ideias.” (Fellini,

cit. por. Cardullo, pp.65).

Na sintese de Fellini sobrulieta dos Espirito1965), destaca-se uma vez mais, a
influéncia do passado, da infancia e da educad#&posa, como amarras que oprimem o0
crescimento saudavel. O escape s0O é possivel, ndanaterno de Julieta, naquele que pode

ser visto como um dos retratos internos de Fehlimipele de uma mulher.

Julieta toca nos mitos contidos na psicologia hanpas suas imagens sdo como
um fabula. Mas, lida com a profunda realidade hwanaa instituicdo do
casamento, e a necessidade do casamento comaddmindividual. E o retrato
da mulher italiana, condicionada pela nossa sodeedzoderna, produto de treino
religioso deformado e dogmas antigos, como o dar@siver feliz para sempre.
Quando ela cresce e descobre que nao é verdadag&cetmnsegue nem confrontar
nem compreender, e escapa para um mundo privadecdedacdes do ontem e
miticos amanhas. O que quer que ela faca, € irflaén pela sua infancia, que ela
recaptura em visdes transcendentais/sobrenatarpilp futuro, que ela traz para
a vida em fantasias bizarras e vigorosas. O presapenas existe para ela na
electrénica irrealidade dos comerciais televisila, finalmente desperta dessas
visbes através de uma realidade desagradavel: excdesdo marido, mas a
realizacdo do seu pior receio, passa a ser o eépisdais positivo da sua vida,
forcando-a a descobrir-se a si mesmo, a procurswaaidentidade libertadora
enquanto individuo. E isto possibilita o insight plerceber que todos os seus
receios, os fantasmas que a rodeavam, sdo moostdses por ela, resultado da
educacéo religiosa deformada. Ela percebe que pistes foram necessérios,
Gteis, e merecem ser agradecidos, e ela deixacdarre odiar 0s monstros, no
momento em que ela os agradece, transformando-ossexes positivos e
agradaveis. (Fellini, 1966, cit. por. Cardullo, 80pp.39-40).
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Apesar da mestria com que Fellini coloca a camerac&da cenajulieta dos Espiritos
(1965),nd0 seduz ao ponto da audiéncia contactar comdadkeiro espirito Feliniano, com o
sofrimento universal, com a credibilidade que sdundo interno pode testemunhar, como
esta patente erna Strada(1954),La Dolce Vita(1960),8 Y2 (1963) eAmarcord(1973). A
davida permanece se a culpa é da rigidez com dliei Be inspirou na teoria Jungiana, ou se

o preto e branco simboliza melhor o sofrimentotisdal-eliniano.
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VI — O Sonho é a Unica Realidade

A realidade para Fellini, € composta por diversasadas, que no seu todo, compdem 0s
conteudos emocionais que habitam na sua memotimi ledéiliza a imaginacao e a fantasia,
como instrumentos que corrompem a superficialiddderealidade e a primeira leitura
gravada na memoria. A expressado simbdlica queteedalinterligacdo destes factores, surge
atraveés dos sonhos de Fellini e, € antecamaraapasiasagem da visualizacdo a realizacédo da
sua criatividade. Os seus filmes, sdo o prolongémm@os seus sonhos e, sdo o produto final
da sua criatividade, adquirindo o patamar de primplano da realidade. A realidade para
Fellini é o que estd em permanente ebulicdo noraswdo interno e ndo, a accao que decorre
no mundo externo. E com base nesta vis&o ultinefellini declara o sonho como sendo a
camada mais profunda da sua nocédo de realidadee begsitulo, procuro esclarecer e situar
toda esta complexa envolvéncia da realidade noumigcdirecto de Fellini, através da
seleccdo de algumas das suas respostas as intengmasstas que deu durante a sua vida,
intercaladas com o raciocinio de autores como Frauth e Winnicott. Finalizo este capitulo
com a seleccdo de alguns dos desenhos que compd@awmoodos Sonhgsde Federico

Fellini.

6.1. A Realidade segundo Fellini

A realidade para Fellini apresenta varios niveispdefundidade. Qual é o plano da

realidade mais estimulante para Fellini?

Para me conhecer pessoalmente e em profundidadeciéqconhecer os meus
filmes, porque eles provéem da minha parte maiupda, e ai estou totalmente
exposto, até para mim mesmo. Através dos meusdjlme encontro-me a ter
ideias para filmes, pensamentos que eu nao sabiéirqia. O que vem da minha
imaginacéo, é a revelacao, a verdade profunda donma@do interno. Talvez seja
0 meu género de psiquiatria. Quando facgo filmedgé parecido a entrevistar-me
a mim proéprio. (Fellini, cit. por. Chandler, 20@h.83).

Segundo Fellini (1988/2006), a realidade € a fenf@ema, pois ndo é possivel fazer com
gue a vida seja menos interessante que a fantéstia,que, a vida é a fonte da fantasia. Na
relacdo entre Fellini e a realidade, é perceptivattivacdo da imaginacdo na ampliagdo do
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campo de profundidade da mente, em busca de uhidatEadiferente, da realidade segundo
0 seu mundo interno. “Vocé pode descrever a alggm@aomo uma realidade profunda. Em
qualquer acontecimento, eu ndo vejo nenhuma lintr@& ® imaginario e o actual.” (Fellini,
1988, cit. por. Cardullo, 2006. pp.VII).

De cada vez, antes de eu comecar, eu sinto o memdo, as mesmas davidas
existenciais. Sera que sou capaz de fazer novath&aea vez esperam mais. A
responsabilidade cresce. A audiéncia tem uma pcepgdo sobre um filme de
Fellini. E eu, apenas tenho uma fonte onde eu pessair, porque vem do meu
interior, de dentro de mim. (Fellini, cit. por. Gluder, 2001, pp.252).

Os filmes de Fellini retratam e questionam, a visdlescopica do seu mundo interno
assente nos pilares das vivéncias passadas. Bstaziio pela qual o método e a formula
Fellini ndo sdo imutaveis. Eles nascem do mundernotde Fellini, onde a realidade atinge
niveis mais profundos através da interligacdo eatnmemodria, o sonho, a fantasia e a
imaginacdo. E da mistura intensa, mas harmonicstegielementos, que reside a esséncia da
criatividade de Fellini. “Eu tenho memdérias muitdigas, que permaneceram comigo, apesar
de tornarem-se vagas a medida que eu cresciaeva@am na minha mente como imagens.

N&o estou certo se realmente acontecér@ellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.4).

6.2. O papel da Memoria e da Fantasia no Passado

A memodria € um fendmeno extraordinario. O nosselréré constantemente modificado
e reorganizado pelas nossas percepcgdes, accopsréngias sensoriais com o mundo fisico.
Todos nés temos milhdes de bytes de informacaozamaaos na nossa memoaria. Ela inclui o
vocabulario que usamos, o conhecimento da lingsia&actos que aprendemos, as nossas
experiéncias pessoais, as nossas diversas capgiifistcas, musicais, emocionais, isto €, os
constantes sentimentos e continua compreenséo midonconsciente. Sem memoéria ndo ha o
contacto com a mente, porém, ndo podemos confelntente no labirinto da memaria e nas

emocodes nela contidas.

A visdo nebulosa do passado estd sempre presenpeateupacdes de Fellini:
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Existem trés tempos verbais: o passado, o preseotegino da fantasia. O tempo
futuro pode ser o tempo verbal “E se?” Vivemos rgora mas Somos
influenciados pelo passado, que nao pudemos mMurleep® nas nossas
memorias. O presente é feito do passado. E o teenbpal que eu gosto de pensar
como o eterno presente. (Fellini, cit. por. Chand601, pp.285).

A lente com que Fellini observa o passado, é umia lgue filtra a memaoria com fantasia
e, como veremos, estimula as nuances dos sonhé®llil@. “A minha memodria ndo é
nostalgica, mas sim, uma memoaria de contestacdesAle julgar, temos que compreender: a
realidade ndo pode ser contemplada esteticamemi®,sim, revista sob o ponto de vista

critico.” (Fellini, cit. por. Costantini, 1995, pp.87).

No livro Interpretacdo dos Sonh@¢$900-1999), Freud refere-se & memoria, salieotand

sua infinita capacidade de recuperar emocoes pEsa#dves dos sonhos:

O modo como a memdéria actua nos sonhos €, sem aaiebdlvida, da maior
importancia para qualquer teoria da memoria eml.géla nos ensina que “nada
que tenhamos possuido mentalmente uma vez, podeerser inteiramente”

(Scholz, 1887, p.59); ou como exprime Delboeuf, €‘qgualquer impressao,
mesmo a mais insignificante, deixa um traco inaltel, indefinidamente passivel
de voltar a luz.” (Freud, 1900-1999, pp.39).

A tensa relacdo de Fellini com o seu passado pdreae mais desanuviada com a
realizacdo dos seus filmes. Na minha opinido, riefiere o processo da sua libertacao
interior através da sua relacdo com o trabalhanipiedo deste modo se libertar das amarras

do passado. Esta ideia esta implicita nas segufitesacoes de Fellini:

O meu trabalho é o espelho da minha busca peldd@d®. A este respeito, ndo ha
nos meus filmes, clivagem ou diferencas ao nivetaidetdo ou do estilo. Desde
0 primeiro até ao ultimo, eu tenho lutado pela raidibertacdo, sempre do
passado, da educacio que eu recebi em crianctn §uis eu procuro através de
diferentes personagens e com mudancas no temps ienagens. (Fellini, 1966,
cit. por. Cardullo, 2006, pp.36-37).

O passado e, especialmente a infancia, sdo os pieterenciais nas viagens de Fellini
pela sua memoéria. Destaco um acontecimento daciafacujo impacte gerou uma memaoria
poderosa, que posteriormente emerge sob a capantisif e da criatividade no filmiea
Strada(1954):
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Na minha infancia, eu estava a brincar com um gmgariancas proximo de
Gambettola, e estavamos a explorar um sitio projbidn convento antigo.
Descobrimos uma crianca retardada, deixada ao abandespoletou uma
profunda impressdo em mim. Foi uma memoria pergisteque insistiu em
aparecer em La Strada. Depois de eu contar a ihistorfilme, transformou-se
numa memoéria de Gelsomina e ndo minha. Fiquei désmd de recordar a
realidade e podia recordar no filme. (Fellini, pior. Chandler, 2001, pp.243).

Revisitando o passado através dos seus filmesiniFedicicla criativamente as suas
memorias, transformando-as na tela do cinema. &erffilmes sobre as minhas memorias,
as minhas memoarias sao substituidas pelas mentsagimes que eu faco a partir delas
(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, p.372). A frade Fellini sintetiza a amplitude da funcao da
memoria no seu mundo interno. A memodéria funcionm@ama espécie de album criativo
gue mistura 0 presente com o passado, impulsionandécnica que permite Fellini
transformar, fantasiar e substituir a memoria aadaca visao do passado, por uma memoria
cinematografica, produto da imaginacéo e criattgaestruturas simbélicas da realidade. E
da redescoberta do fundo emocional das suas enp@sépassadas que Fellini se aproxima
do contacto com a sua fantasia criativa. Numa @steea Playboy (1966/2006), Fellini é
questionado se foi bem sucedido na sua tentativesdapar ao seu passado, através do seu
trabalho, dos seus filmes. Fellini responde: “Agsio-me menos culpado em relacdo as
coisas que me fizeram sentir culpado na minha edocanfantil” (Fellini, 1966, cit. por.
Cardullo, 2006, pp.51).

Fellini recorre ao impacto da memoria e sua ddiimipara justificar as razées pelas quais
nunca filmou em Rimini os seus filmes. A evidénda paradoxo, uma vez que Rimini
simboliza a inspiracao e impulsiona a criatividdderellini, ndo se transforma em facto, isto
é, Rimini alimenta o mundo interno de Fellini, m&#& pode limitar a transformagéo no
mundo externo. Os limites sdo impostos por Fetlmseu Estudio 5 na Cinecitta, ou seja, um
vazio a ser preenchido pelos sonhos, pela sua magép e criatividade com funcéo

reparadora.

A memoria é pela sua natureza uma versao alteradeeaidade, uma viséo
intermédia do que realmente aconteceu. Para rakacioistérias, personagens,
encontros, paixdes que tém que ser filtradas peladria, é expressar algo, que
no intuito de ser fidedigno com as emocdes e sentivs que nos despertam,
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necessita de ser enriquecida com sons, luzes,, @rmdgsente. Tudo isto pode ser
apenas recriado nesse magico laboratério, que@agalizador € o estudio. No
Estudio 5 da Cinecitta eu recriei tudo. (Fellini, por. Costantini, 1995, pp.12).

Reflectindo atentamente sobre o percurso de Fe#imjuanto crianca, jovem, homem,
artista e por fim, cineasta, vislumbra-se a repiocade um “selo de autenticidade”, comum a
todos os seus filmes. Esse “selo de autenticidad@imini, ou melhor, é a experiéncia de
Fellini na sua cidade natal, a realidade vividadfarmada pela evolucéo de Fellini enquanto
pessoa. As experiéncias, 0s pensamentos, as $eitossacontecimentos da Rimini de outrora,
do Fellini enquanto crianga e adolescente, foraesenhadas, transformadas, fantasiadas e
caricaturadas pela marca idiossincratica de Fedlimaginacdo propria, o sonho e o desejo, a

esperanca e a criatividade do seu mundo internaltemnar os cenarios da realidade vivida.

Em suma, a inspiracao criativa de Fellini tem mité® profundas quanto a sua prépria
existéncia, radicando-se no bal chamado Riminork lbase nesta evidéncia que Fellini fala

da inspiracéo do bau de Rimini, relativamente laoefOs Intteig(1953):

Os jovens que costumavamos observar com admiragiesa das janelas do Bar
Ausonia jogando bilhar, com os seus casacos de tawmhelo, sapatos coloridos e
cortes de cabelo definidos. Eles davam longas passaigarro, depois, deixavam
o fumo escorrer pelo nariz espelhando toda a fadadd de um ritual imutavel,
suavemente marcavam com gizas suas pistas e, cawmtowelo levantado,
debrucando o corpo sobre a mesa de bilhar, apeafeiQ a pontaria na bola do
bilhar. Um momento solene.” (Fellini, cit. por. Gastini, 1995, pp.10).

Através da criacdo dos seus filmes Fellini retocealidade e, por vezes, a fantasia
criativa de Fellini eleva-se como primeiro planouiea nova realidade. E deste modo que

Fellini retrata a fronteira entre a realidade arddsia:

A vida é a combinacdo de magia e pasta, de fardasalidade. Os filmes séo a
magia, e a pasta € a realidade, ou é ao contrBtioflunca fui muito bom a
distinguir entre o que é real e o que ndo é. Tamosartistas dedicam-se a
materializar as suas fantasias e depois, a parabsas fantasias. As suas criacdes
sdo imaginadas em vez de baseadas em factos, s@moeais, irracionais,
intuitivas. Eu comeco a realizar, a dirigir, maguaha outra coisa se sobrepde.
Depois, eu acredito realmente que ndo sou eu doa asrealizar o filme; é o
filme que esta a dirigir-me. (Fellini, cit. por. &idler, 2001, pp.288).
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Recordando a influéncia da teoria Jungiana emnkehealco a importancia que Jung

atribui a fantasia criativa:

Uma vez que tudo o que é psiquico é executadotastbém tem que ser verdade
para as funcbes individuais, especialmente aqueladerivam directamente das
predisposi¢cdes do inconsciente. A mais importardstad predisposicdes é a
fantasia criativa. Nos produtos da fantasia as @nsgrimordiais sdo visiveis, e é
aqui que o conceito do arquétipo encontra a suaagfb especifica. Eu ndo
reclamo ter sido o primeiro a apontar este factboAra pertence a Platdo. (Jung,
1921/1989, pp.78-79).

Jung, em Psychological Types (1921/2009), distindpis tipos de fantasidantasmae
actividade imaginativaNo sentido ddantasma Jung refere-se a um complexo de ideias,
distintas de outros complexos, uma vez que, n&iee¥im objecto referente, ou seja, apesar
de poder ser baseado em imagens de experiénciaa@isacadicadas na memoria, 0 seu
conteudo real ndo se refere a uma realidade extéumg (1921/2009), distingue ainda,
fantasia activae fantasia passivaA fantasia activaé caracterizada por uma atitude dirigida,
no intuito de percepcionar os contetudos inconseseat como consequéncia, a libido investe
nos elementos que emergem do inconsciente “e, ggUICE@CA0 com material paralelo”,
transportando os conteudos inconscientes para omaafvisual. Asfantasias passivas
apenas aparecem em formas visuais no inicio, nédosarecedidas ou acompanhadas pela

expectativa intuitiva, sendo a atitude do sujetalmente passiva.

Enquanto que dantasia passivgoroduz, frequentemente, uma marca morbida, ou no
minimo, mostra alguns sinais de anormalidade, ptnodado, a fantasia activa, € uma das
formas mais elevadas da actividade psiquica. Aopatislade consciente e inconsciente do
sujeito estdo orientadas para um produto comum,oguene. Este tipo de fantasia, pode
representar a expressao mais intensa da unidadengalaridade, da individualidade do
homem. Como regra geral, a fantasia passiva nurec@xpressdo de uma individualidade

unificada, visto que, pressup8e um grau considedevdissociacdo.

Porque a fantasia activa € a marca da mentaliddidéica, o artista ndo é somente um
reprodutor de aparéncias. Na visdo de Jung (1929)2® artista € um criador e um
educador, e o seu trabalho tem um valor simbolieo esboca as linhas do desenvolvimento

futuro. E nesta linha de pensamento, que Jung iasso@ctividade imaginativa com a
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fantasia. A imaginacdo, € uma actividade reproduter criativa da mente em geral. Nao é

uma faculdade especial, uma vez que entra em joguéa de todas as formas basicas da

actividade psiquica: pensamento, sentimento, s@éosagintuicao.

Segundo Winnicott (1971/2005), a fantasia interfeme a accéo e com a vida no mundo

real ou externo, mas, mais do que isso, interfere 0 sonho e com a realidade psiquica

interna ou pessoal, o nucleo vivo da personalidadigidual.

Eu estou a estudar a substancia da ilusdo, quendtipe a crianca, e que no
adulto é inerente a arte e a religido, e tambémm €arimbo da loucura, quando o
adulto incide numa reclamacdo demasiado poderosaetmlidade dos outros,
forcando-os a reconhecerem a partilha de uma ilgs@né&o € proprio deles.
(Winnicott, 1971/2005, pp.3-4).

Fellini compreende bem o significado da ilusdo idanhas palavras de Winnicott. Nas

suas palavras, subentende-se que a nova realiddidedual de Fellini emerge da reflexao

simbolica dos seus sonhos e da sua fantasia ariativ

Eu compreendi muito cedo que era diferente dassytessoas. Eu percebi que
seria considerado um louco ou um realizador denwneO luxo de ser um
realizador de cinema é que temos permissado deidiarag nossas fantasias. Os
nossos sonhos sao a nossa vida real. As minhaasi@nte obsessfes ndo sao
apenas a minha realidade, mas também o materigueeos meus filmes séo
feitos. (Fellini, 1966, cit. por. Cardullo, 2006.p8).

Relativamente a iluséo e ao valor da iluséo, realgensamento de Winnicott:

(...) a mée, no inicio, para uma adaptacdo quaseO@epar cento, permite a
crianga a oportunidade para a ilusdo de que o sio faz parte da crianca. E,
como foi, sob o magico controlo do bebé. (...) A euahtarefa da mae é,
gradualmente, desiludir, mas ela ndo tem qualcggmranca de sucesso, a nao ser
que primeiro, ela tenha sido capaz de dar sufiegeaportunidades para a iluséo.”
(Winnicott, 1971/2005, pp.15).

E no contexto da discussdo sobre a construcéoroeaia realidade interna e da

realidade externa, que Winnicott (1971/2005) sereef ilusdo de omnipoténcia como a

suposi¢do, por parte do bebé, de que o seio qué Hq@esentado e o cuidado que lhe é

dispensado, foram por ele concebidos e estdo solc@arole omnipotente. Por outras
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palavras, a mae suficientemente boa, possibilithed® a experiéncia de omnipoténcia de
gue ele tem a capacidade de criar a realidadenextgre ela Ihe oferece e, assim, permite que
0 seu bebé expresse a sua criatividade primariata-s criando o objecto subjectivo,
determinando deste modo, os acontecimentos beséfleoque usufrui. Para Winnicott
(1971/2005), a iluséo nao aponta para a realizdeatesejo, mas implica a concepg¢ao de um
territério intermediario entre a realidade pessalmundo externo, que se constitui a partir

de um paradoxo, cujo valor reside em ser sustert@to tal.

Gradualmente, e se tudo correr bem, o objecto stiNgese constitui na condi¢cdo de que
o ambiente suficientemente bom tenha consistéeompdral e garanta uma atmosfera de
confiabilidade absolutamente necessaria. Neste eppmmomento, a dependéncia e a
omnipoténcia sao absolutas, o que aponta para tad@ea: o0 bebé que se acredita fazendo
parte da mée, da qual depende, é 0 mesmo bebateeteriativo, que se sente criando
omnipotentemente o ambiente do qual depende enuadsdo entanto, na medida em que a
desilusdo, gradualmente, comeca a ocorrer, o derdmnipotente cede lugar, possibilitando
que o movimento progrida e, eventualmente, alcanaguisicdo da realidade compartilhada
através da construcao do objecto objectivamentzpelo. Novamente, é a presenca de uma
mae suficientemente boa, percebendo a necessidaaiet@homia de seu bebé e, ao mesmo
tempo, dele se desidentificando gradativamente, gaente esta transicdo sempre
incompleta. (Winnicott, 1971/2005).

Neste primeiro momento, de dependéncia absolutdusdo apresenta-se como a
superposicao do seio criado e do seio oferecidmgressivamente, este espaco superposto da
lugar a uma area transicional que suaviza o impexterno/externo e serve a funcéo de
repouso criativo. A transicionalidade ocorre noiqubs de dependéncia relativa e representa
o0 inicio da dissolucdo da unidade méae-bebé, comsecéncia do processo de desiluséo ja
em curso. E também neste periodo, que a realiddeima comeca a se introduzir, colocando

em guestao o controle omnipotente do periodo ant€wWinnicott, 1971/2005).

Para Winnicott (1971/2005), os fenGmenos trans@®ronstituem o primeiro uso da
ilusdo e representam uma separacao que €, ao niesipo, uma unido. Nesta fase, quando
Winnicott fala de ilusdo, ndo mais se refere a B&peia de omnipoténcia na area da ilusao

responsavel pela criacdo do objecto subjectivo, daausdo experimentada justamente no
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momento, em que se pde em duvida a criagdo omnigotia realidade. Na verdade, neste
momento, a ilusdo apresenta-se como a primeirariérp@ de uso de uma possessao nao-
eu, isto é, de um objecto transicional. Entdo.ea @ia ilusdo é o espaco intermediario agora
ocupado pelo uso do objecto transicional, primeirabolo da separacdo mae-bebé, que é
também uma unido e representa a transicdo da m@etmlsubjectivo para a méae
objectivamente percebida. Sobre os destinos datobjeansicional, Winnicott (1971/2005),
defende que nédo sera esquecido nem recalcado.efegado ao limbo, desinvestido, dando
lugar ao imenso campo da cultura. Na concepcaoieatiiana, o espaco potencial como
territorio privilegiado da criatividade, € locus de origem do brincar infantil, da arte, da
religido, das formacgdes grupais e da cultura, dendogeral, constituindo-se, portanto, no
campo de actuacdo e construcao por excelénciaidtwagano (Winnicott, 1971/2005). O
brincar, surge agora como manifestacdo culturahdende uma sé vez passado, presente e
futuro, numa Unica experiéncia fundada na ilusamigott, 1971/2005). A ampliacdo dos
objetos transicionais para o campo da cultura, ntan¢o, sé6 se da quando a area

intermediaria for preenchida pelo brincar criativo.

De acordo com Winnicott (1971/2005), se tudo cofem, a area da ilusdo de
omnipoténcia e a area transicional daréo lugaagaeto uso do objecto, momento no qual se
constitui o sentido da externalidade a partir dpulso destrutivo do bebé em relagdo ao
objecto subjectivo que, na melhor das hipotesésesive e ndo retalia. Neste caso, acontece
ndo apenas a criacdo do objeto externo, mas taraltéamsformacdo do impulso destrutivo
em capacidade de usar o objecto e a existénciandasiar que, dai em diante, sera o palco da
destruicdo do objecto na fantasia, 0 que garanselaaexisténcia na realidade externa,

permitindo que seja usado. (Winnicott, 1971/2005).

Assim, se o lugar da ilusdo no argumento winnigotise mostra central ao longo de todo o
desenvolvimento emocional primitivo, assim comoliéam na discusséo sobre a construcéo da
cultura, é, no entanto, em "The place where we' IMinnicott, 1971/2005) que a questao é
apresentada de forma ainda mais enfatica. Ao valtafirmar que a separagdo & impossivel,
Winnicott refere-se, entdo, ao lugar onde vivemasi@ aquele em que se dado a jungédo e a
separacao, 0 eu e 0 ndo-eu, 0 espaco da ilusdanporcomo territério do paradoxo criativo. A
singularidade e a variabilidade das experiénciasqas e, as vicissitudes da vida de cada um,

constituem a marca de origem deste espaco potemuitd a producdo do simbolo, de certa
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forma, evita a separacéo... separando. Mais umaveradoxo, mais uma vez, a ilusdo, edificio

de constituicdo subjectiva na teoria winnicottiana.

O horizonte que vislumbramos a partir das paladedVNinnicott, permite-nos questionar
sobre a intensidade da relacdo com a figura mateariafancia de Fellini, fase privilegiada da
vivéncia omnipotente do controlo méagico, da ilugiie potencia a fantasia criativa. E curioso
associar esta questao com a fantasia dos sei@dagdo materna, pois, como veremod.ivo

dos Sonhos nas entrevistas de Fellini, os seios volumo&osima fixagcao constante.

A criatividade de Fellini é o resultado final s@nipulacdoque ele exerce sob a memaria.
A manipulacace feita através da activacao conjunta da imagmagda fantasia na tentativa
de harmonizar os medos com os desejos. Em Fellimensagem dessa manipulacdo surge
nos sonhos e, o produto final sdo os seus filmesofo, novamente, a simplicidade e

sabedoria analitica de Winnicott, numa reflexdo dgfene o impulso criativo:

O impulso criativo é algo que pode ser observagoocoma coisa em si mesmo,
algo que € necessario se um artista esta a prodoeitrabalho artistico, mas

também como algo que esté presente quando alguié; crianga, adolescente,
adulto, idoso — olha de um modo rico/saudavel paedquer coisa ou faz qualquer
coisa deliberadamente, como fazer uma porcariaafazes ou prolongar o acto
do choro para desfrutar de um som musical (...) Acéid esta entre o observador
e a criatividade do artista. (Winnicott, 1971/2008.92-93).

6.3. Entre 0 Sonho e a Fantasia: Fellini, Freudndwe Winnicott

J& referi que a realidade Feliniana é pautada iptdasa relagdo com o passado, com
especial referéncia ao papel da memodria e da faniategrada na imaginacdo, que
embalsamaram algumas emocdes da infancia longihejdreellini. Antes de apresentar uma
seleccao de alguns desenhos que compddnvi©@ dos Sonhosle Fellini, farei um breve
resumo tedrico versando, as diferentes funcdenoose as caracteristicas que distinguem

sonho de fantasia. Freud, Jung e Winnicott foramubsres escolhidos.

O olhar de Freud incide sobre a natureza do sonfilagfuncdo, assente na convicgéo
Freudiana de que o sonho é a realizacdo de dez@josatisfeitos no estado vigil e que a

satisfacdo do desejo recalcado emerge no sonharsabforma disfarcada, sendo esta a
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funcéo do “trabalho do sonho”. A visdo de Jung,utiameamente proxima e distante da de
Freud, incide na natureza compensatoria que Juibgicdo sonho. Aproveito a integracao de
conhecimentos, a sensibilidade, a simplicidade ledmia analitica de Winnicott, para
distinguir os planos do sonho e da fantasia e, i0 pedo qual se processa a plena e saudavel
integracdo de ambas. A este respeito, afirmo qoeénéninha intencdo apontar possiveis
confusdes entre a aplicacdo dos termos sonhosfargecriatividade, termos empregues por
Fellini nas suas entrevistas, e ndo raras vezefymidos na vida quotidiana. O objectivo &
identificar um pilar tedérico que sustente a hipétgge visualiza Fellini, como um mestre na

integracdo e adaptacdo da fantasia no plano reakatdas portas do sonho e da imaginacao.

6.3.1. Freud: O trabalho do sonho

A psicandlise nasce do trabalho promovido por Frelativamente a sua auto-analise e a
interpretacdo dos seus préprios sonhos, que famraceima grande parte do material
utilizado emA Interpretacdo dos Sonhd4900a). A sintese extrema da tese freudiana
implicita na obra fundadora da psicanélisdnterpretacdo dos Sonh¢s900a), refere que o
sonho, guardido do sono, permite a satisfacdordéfa de desejos recalcados no estado de
vigilia. A sua interpretacdo é a “estrada real gwa ao conhecimento do Inconsciente na
vida psiquica”. (Freud, 1900, cit. por. Mijolla,@J2005, pp.1772).

(...). Ha alguns sonhos que séo realizacdes ind&las; de desejos. Mas, nos
casos em que a realizacdo de desejo é irreconhemivgue € disfarcada, deve ter
havido alguma inclinacdo para se erguer uma defes@a o desejo; e, gracas a
essa defesa, o desejo € incapaz de se expressaw, ser de forma distorcida.”

(Freud, 1900-1999, pp.153).

A radicalizacdo da posicdo freudiana no tocantsaao, isto é, a convic¢do de que o
sonho é a realizacdo de desejos nédo satisfeit@stado vigil, colide com a oposi¢cdo dos
sonhos aflitivos, dolorosos e angustiantes. Freardestou esta oposicéo, realcando que a
analise progressiva desses sonhos s6 acaba qudedergerrado o desejo camuflado no mal-
estar ou na capa da angustia, que ndo sao maisedr@is da resisténcia e da intensidade do
conflito. A accdo da censura é frequente e, apantwiza a satisfacdo do desejo sob uma
forma disfarcada, sendo esta a funcao do “trabddhsonho”. (Mijolla, 2002/2005).
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De acordo com Mijolla (2002/2005), o trabalho dotsw esta dividido em dois tempos.
Num primeiro tempo, predominam 0s processos prosaa “condensac¢do”, condensando a
expressdo de varios materiais (acontecimentospmeyens, representacdes, afectos, etc)
numa unica imagem; o “deslocamento”, que ocorredoiaima representacao afectivamente
neutra substitui e ocupa o lugar de outra repragéatexcessivamente carregada de afecto. A
accdo da condensacdo e do deslocamento culminaodacpo de imagens, isto €, na sua
representatividade, que corresponde as imagensregsgjue compdem o sonho, imagens
preferencialmente visuais. E neste primeiro temposdnho que emerge ocdntetdo
manifestd, uma traducdo transposta e irreconhecivel dpsnSamentos latentesjue
originaram a sua produc¢do. Ao acordar, estenteudo manifestqpode parecer enigméatico

e/ou absurdo.

Num segundo tempo, o trabalho do sonho, dedicareduzir as incoeréncias e absurdos
do contetido manifesto. E o tempo da elaboracidmdéda, que intervém frequentemente,
mas nado sempre. Segundo Mijolla (2005), se nostdimbs ao sonho, a elaboracao
secundaria consiste numa reordenacao dos elensgacentemente incoerentes do sonho, no
intuito de emergir uma forma inteligivel no relatésta forma inteligivel implica uma
reorganizagdo logica e temporal, obedecendo aasxcipids da n&o contradicdo, da
temporalidade e da causalidade, inerentes aos gs@gesecundarios do pensamento
consciente. Acima de tudo, esta ao servi¢co da camkusonho e pode produzir supressdes ou
adjuncdes. No entanto, especifica Freud, que este$§s0 se encontra igualmente activo nas
fantasias diurnas, organizando os materiais mre@8mara os enfiar no cordel do desejo entre
passado, presente e futuro”. O sonho pode reaiefarsasias, prontas e acabadas no pré-
consciente. Convém clarificar, que os sonhos grenfesubmetidos a elaboracdo secundaria
sao, alias, segundo a expresséao do préprio Freadhbds que ja foram interpretados uma vez,
antes de serem submetidos a nossa interpretac@espertar.” (Freud, 1900a, cit. por.
Mijolla, 2002/2005, pp.546). No fundo, a elaborag@®rundaria procura retocar o sonho,
melhorar o semblante do sonho para estabelecerconexdo entre o sentido aparente do

conteudo manifesto e o sentido subjacente do cdatfente dos sonhos.

Na visdo de Freud (Mijolla 2002/2005), o sonhoizdila matéria dos restos diurnos, isto

€, acontecimentos, pensamentos e factos do estgilloevas sensacdes corporais que se
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manifestam durante o sono. No entanto, o materiallggiado constitui-se a partir das
recordacfes infantis reactivadas, especialmenteuas estdo associadas a problemética

edipiana, isto €, 0 sonho € a regressao ao infantil

6.3.2. Jung: A fungédo compensatoéria do sonho

Segundo Hall (1983), o sonho na psicologia Jungéawigto como um processo psiquico
regulador, andlogo a mecanismos compensatoriosirmohamento corporal. Existem trés
formas pelas quais 0 sonho pode ser visto com temd funcdo compensatoria e, todas elas
sdo importantes na compreensao do uso clinicoad®s. Em primeiro lugar, o sonho pode
compensar distorcbes temporarias na estrutura dp dgigindo-a para uma maior
compreensao das atitudes e ac¢fes. Um segunda @mohindo modo de compensacéo, € o
caminho pelo qual o sonho como auto-representagiopsique, pode confrontar o
funcionamento da estrutura do ego com a necesspadeuma adaptacdo mais proxima com

0 processo de individuacao.

Estas duas formas de compensagao — o sonho comtmenaagem” para 0 ego e cComo
uma auto-representacdo da psiqgue — comprimem aicddsdeia Jungiana da funcao
compensatoria dos sonhos, substancialmente diéerattradicional visdo Freudiana do
sonho como realizacdo dos desejos ou guardidoram €bterceiro processo, que fomenta a
funcdo compensatoria do sonho, incide no nucleoedigjco do sonho, isto €, o sonho, pode
ser visto como uma tentativa de alterar directamastestruturas dos complexos, pelas quais

0 ego arquetipico esta confinado para a identidada nivel mais consciente. (Hall, 1983).

Na visdo Jungiana, assiste-se a correlacdo invisiitee a interpretacdo do sonho e o
processo de individuacdo, uma vez que, a integietalo sonho € umhbulssola mais
consciente relativamente as coordenadas para emndieége inconscientemente o processo de
individuacdo. Um beneficio adicional que surge mtarpretacdo dos sonhos, € que o0 ego
retém uma memoaria mais consciente do residuo deosgermitindo ao sujeito identificar
motivos similares na vida quotidiana e contactan ecatitude e ac¢ao apropriadas, em funcéo
de uma menor necessidade de uma compensacédo iecdaselativamente a questdo em

particular.
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Eu (...) cheguei a conclusdo que a visdo de Freudguie os sonhos tém
essencialmente uma funcdo de realizacdo do desgjeservacdo do sono €
demasiado limitada, apesar do basico pensamenicmdancionamento biologico
compensatorio estar certamente correcto. Esta duogipensatéria esta apenas
preocupada com uma extensao limitada do estadoowl® ® seu significado
principal esta preferencialmente em relagdo conida gonsciente. Sonhos, eu
mantenho, sdo compensadores face a situacdo auescde momento. Eles
protegem 0 sono sempre que possivel: isto €, efesoham necessariamente e
automaticamente sob a influéncia do estado de soras eles atravessam,
irrompem a barreira quando a sua funcdo exige,efaj guando os conteudos
compensatorios sdo tao intensos que sao capazeeudi@lizar o sono. Um
conteldo compensatorio é especialmente intensalguam um significado vital
para a orientacédo consciente. (Jung, 1960/20020pp.

A definicdo de sonho de Jung, tinha obrigatoriameet distinta da de Freud, ndo s6, mas
também, devido aos diferentes pontos de vista amitgos relativamente a importancia dos
instintos sexuais. Deste modo, Jung define o saldsta forma: “Em oposicdo a visdo de
Freud que o sonho é essencialmente a realizac@dmnddesejo, eu mantenho com o meu
amigo e colaborador Alphonse Maeder que o sonhm @uto-retrato espontaneo, de forma
simbdlica, da actual situacao no inconsciér{teing, 1960/2002, pp.51).

Na visao de Jung, os sonhos conduzem o individamaniscéncias infantisnconsciente
pessodl e primordiais ifconsciente colectiyp produzindo no individuo tantos outros

pensamentos sobre si e sobre o mundo. (Pieri, 2008}.

Em suma, pertence a Freud o reconhecimento delteraclo a interpretacdo dos sonhos
na pista certa, pois ele reconheceu que nenhumipietacido € correcta sem a participacao
do sonhador. Jung reconhece esta evidéncia, ma#ara tese Freudiana que associa
exclusivamente os sonhos com a realizacdo de dasgalcados.

6.3.3. Winnicott: Sonho e Fantasia

No livro Playing and Reality Winnicott (1971), considera que o sonho ajust&ise
direccao a relacdo objectal no mundo real, e a nadenundo real ajusta-se em direccéo ao
mundo do sonho, por caminhos que sao familiarepecemente aos psicanalistas.

Relativamente a fantasia, para Winnicott ela pesobancomo um fendmeno isolado,
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absorvendo energia mas, ndo contribuindo nem paex, mem para sonhar. Winnicott
(1971), realca outra distingdo entre o sonho enas$éa: enquanto que uma grande parte do
sonho e dos sentimentos pertencentes a vida séivgiagle estarem recalcados, ja a fantasia
€ caracterizada pela sua inacessibilidade, associain a dissociacdo, ao invés do

recalcamento.

No entanto, Winnicott (1971), ndo considera quardaisia esteja condenada a uma néo
integracdo, desde que a rigidez da organizacaoadiidtya seja gradualmente confrontada e
enfraquecida. Uma vez quebrada essa rigidez, emeogendividuo uma tomada de
consciéncia da sua fantasia e, progressivamentantasia transfigura-se em imaginagéo
relacionada com o sonho e a realidade. A difergogditativa € extremamente subtil e dificil
de caracterizar, mas, o critério imperativo incidg presenca ou auséncia do estado

dissociativo.

Winnicott pontua que o0 jogo criativo € aliado dolsm e da vida, mas néo é aliado directo
da fantasia. “Ensinou-me que a fantasia interfere a ac¢cao e com a vida no mundo real ou
externo, mas, interfere muito mais ao nivel do soahda realidade psiquica pessoal ou
interna, a esséncia da personalidade individus/ingicott, 1971, pp.43). Posteriormente,
Winnicott sintetiza as diferencas entre o sonhofangasia sob o prisma da importancia da
evidéncia ou auséncia do simbdlico: “ (...) o simhmlo do sonho estd ausente na area
limitada da fantasia.” (Winnicott, 1971, pp.48).

A profundidade com que Winnicott procurou distimgno¢cdes como sonho e fantasia,
conceitos vulgarmente usado como sinénimos, é sigula pela clareza com que define o
campo de accdo de ambas. Em Ultima analise, asiardadesejavel quando integrada nos
mecanismos do sonho e da imaginacdo, e deste motincia a relagcdo com a realidade
externa e sua traducdo simbdlica no mundo inteenmdividuo. E neste patamar, na minha
opinido, que se encontra Fellini, mestre na intfpa adaptacdo da fantasia no seu universo

onirico, aprofundando e, por vezes, redimensionan@alidade, através da imaginacéao.
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6.4. O Livro dos Sonhos de Federico Fellini
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Figura 23. Capa do Livro dos Sonhos, de Federico Hai.

O Livro dos Sonho$2007-2008) contempla duas partes. A primeiragpdata de 30 de
Novembro de 1960 até 2 de Agosto de 1968. A segpadi@ estd compreendida entre
Fevereiro de 1973 até 1982, existindo ainda algumtss e paginas dispersas datadas até ao
ano de 1990. O hiato dos quatro anos e meio, 4988 e 1973, apesar de haver alguns
desenhos dispersos, permanece um mistério porveesble acordo com Kezich (2007-2008),
ha pessoas que mantém a conviccdo que Fellini delrodesenhar os seus sonhos durante
este periodo, enquanto outros afirmam que ha ura perdido, com os sonhos de Fellini

desse periodo.
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Fellini deu muita importancia adrabalho da noitg que nas suas palavras tinha o
mesmo peso que 0S nossos pensamentos diurnoscl{Kefl07-2008). Sabendo que a
memoria de um sonho tem uma duracéo curta, Falirsicordar desenhava e caricaturava, as
suas visdes e sentimentos que emanavam dos séwss s&istes desenhos eram esmiucados
nas ‘tonversas psicolégicasom Dr. Ernst Bernhard. De acordo com Stubbs §20Bellini
comecou a desenhar a cores, imagens dos seus smuh@s0S, na altura em que comegou a
discutir Jung com o Dr. Ernst Bernhard. Fellini cmiou legendas aos desenhos para
clarificar o contexto pelo qual a imagem aparettde (Dr. Ernst Bernhard) encorajou-me a
gravar 0os meus sonhos e pensamentos. Isto desemopanh papel importante nos meus
filmes.” (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.141). Akaiestdo dois desenhos divro dos
Sonhosde Fellini, onde se destaca, no primeiro, a caniaado Dr. Ernst Bernhard e, no

segundo, o livro simbolizando a doutrina de Jung.
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Figura 24. Desenho de um sonho de Fellini com o Bernhard, de 31/03/1963.
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Figura 25. Desenho de um sonho de Fellini relative Jung, impresso no Livro dos Sonhos.

Na realidade, segundo Kezich, 2007/2008),asvVersas psicolégicagom o Dr. Ernst
Bernhard, eram sessdes analiticas regulares gaeaduquatro anos e meio, de 1960 até a
morte do Dr. Ernst Bernhard, a 25 de Junho de 1R6Steriormente, Fellini ainda continuou
mais algum tempo em terapia com a vilva do Dr.tHesnhard, a Dra. Dora Friedlaender.
Estas ndo foram as Unicas experiéncias de Feligirana psicanalitica, pois seis anos antes
do seu contacto com a teoria Jungiana, por intaomdd Dr. Ernst Bernhard, Fellini
abandonara a relacéao terapéutica com o Dr. Eméiwadio, uma terapia psicanalitica na
linha Freudiana. E de realcar, e apenas por cdedsi que a determinante influéncia que
Fellini atribui aos sonhos na sua vida profissiptein semelhangas com o impacte que 0s

sonhos de Freud e Jung tiveram no corpo teori@aarmneira profissional de ambos.

De acordo com Stubbs (2006), na relacao entrenkelldb terapeuta Jungiano Dr. Ernst
Bernhard, analista e analisando trabalham em ctmjpara determinar a mensagem do
sonho. Nao ha uma intencdo de “traduzir” os sindolmmo pressupde a analise Freudiana,

mas sim, um objectivo de descobrir a “direccéo” queelf impulsiona o analisando a seguir.
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N&o sabemos se Fellini discutia os seus desenhmosocBr. Bernhard, mas sabemos que

Fellini manteve a pratica frequente de desenhaewns sonhos até 1982.
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Figura 26. Desenho de um sonho sem data de Felliimpresso no Livro dos Sonhos.

De acordo com Stubbs (2006), talvez o mais jungidos sonhos de Fellini é
curiosamente um sonho sem ddigura 26), mas que retrata um Fellini ja meio calvo numa
praia observando a figura de uma grande e fortbenalsiatica, que parece emergir do mar
tempestuoso. A figura de Fellini diz, “Eu ndo tengweendo. Vem para a praia.” Duas
pequenas figuras femininas num promontério avis@esde que tu fales com ela desde a
costa, ela nunca te ouvir4. Por outro lado, o sgarlpermanecera onde esta.” Este sonho

coincide com o que Jung designa, de sonho convadati

Nas andlises Jungianas, as figuras que emergenadsam representacdes ctonianas do
inconsciente colectivo que convidam o sonhadorcant@ecer aspectos do seu inconsciente
ainda ndo descobertos, ou seja, convidam o sontmdoergulhar de forma ainda mais
profunda. (Stubbs, 2006). Relativamente a estecse@nb facto de estarmos perante uma
mulher de outra etnia, vem reforcar esta intergéetareforcada pelo facto da mulher asiatica

gue surge no sonho se assemelhar ao arquétipainia mediatrixque funciona como uma
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espécie de guia, que sinaliza o sonhador a aprafuadseu inconsciente. Contudo, o
argumento decisivo é o0 aviso das duas mulheresraragmtério, que o estimulam a ir ao

encontro da mulher.

Na maior parte dos seus filmes, Fellini tratouaidade com se fosse um sonho. Recordo
gue 8 ¥2 (1963), inicia com uma sequéncia que descreve ngustiante pesadelo com o
congestionamento do trafego, parecendo questioaapectador se esta perante um sonho ou
a realidade. Podia dar outros exemplos, mas, 8a¥%minha visdo, sintetiza a esséncia da
criatividade, do desejo, do prazer, da dor e dorsefito que povoaram o universo onirico de
Fellini. “Do que eu me lembro das nossas convedagFellini) acreditava que as fantasias
nocturnas eram mais fascinantes se nao fossermasttd explicadas ...” (Kezich, Livro dos
Sonhos, 2007/2008, pp.17), tal como os finais eantalgue marcam os filmes de Fellini com
mistério, fantasia e tragos de incompreensao. Pallmi os seus filmes sdo uma transcrigcdo

criativa dos seus sonhos em celuléide.

Eu nunca precisei de dormir muito, nem nunca cansegrmir muito, apenas

algumas horas por noite. Talvez, porque a minhatenesta sempre a trabalhar.
No meu sono eu tenho alguns dos meus melhores ment&ss, porque séo
imagens em vez de palavras. Quando eu acordo, eio teesenha-los

imediatamente, antes que eles se tornem vagossapatecam. (Fellini, cit. por.

Chandler, 2001, pp.86).

E na fronteira entre o sonho e a visdo, que Falifine o sonho como a Unica realidade

indesmentivel, afirmando que “ndo ha nada maisagwido que um sonho”:

Os meus sonhos parecem tao reais para mim, quedepos eu fico a pensar se
eles realmente me aconteceram, ou se sera quenbai3ds sonhos sdo uma
linguagem feita de imagens. Nado h& nada mais veidadue um sonho, porque
0s sonhos resistem as 6bvias interpretacées -nbesaitilizam simbolos em vez
de conceitos. Num sonho tudo significa alguma coisacada cor, cada

detalhe...N&o sdo sempre sonos de sonhos. E a miehte jogando a noite.

Neste caso, sao verdadeiramente mais visdes deomi®s. O subconsciente do
homem cria os sonhos, mas as suas visdes sdo wakzagdo consciente.

(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.204).

A inspiracdo Feliniana, também passa por marcasféacia que cresceram com Fellini.

A arte do desenho e da caricatura, evoluiu junté&nesm emancipacéo do Fellini adulto, do
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Fellini artista que trabalhou nas revistas humigds#20 (Florenca) Marc’Aurelio (Roma).

O habito do desenho, que posteriormente estimuliv@® dos Sonhqspode ser vista como
uma técnica utilizada por Fellini com o intuito diesafiar o seu lado racional a procurar o seu
correspondente inconsciente e, consequentementefarma de estimular a inspiracdo em
busca da sintese desejada: a criatividade. A imalgsenhada por Fellini pode ter o efeito de

cristalizar o simbolismo do sonho.

De certa forma, a minha mao e a minha mente forgadds pela inspiragéo e
criatividade. Eu posso ter uma ideia sem lapis, thapenas com um lapis na
minha mao que a minha imaginacao é agitada. Sefmigreportante para mim ter
bons lapis ao meu redor. Claro, que nos meus sahodo preciso do lapis, mas
€ essencial que quando eu acordo, eu desenhe aensnalo meu sonho
imaginado, para poder manter um registo visual id&dia no meu livro dos
sonhos. Para mim, inspiragao significa estabeleoatacto directo entre o teu
inconsciente e a tua mente racional. Uma criacddstiaa tem as suas
necessidades, que se apresentam ao autor compeinskseis. Todos os detalhes
genuinos véem da inspiracédo. (Fellini, cit. pora@ier, 2001, pp.319).

Um olhar atento, detecta hovro dos Sonho§007/2008), o resultado da complexa, mas,
harmoniosa interligacéo Feliniana da sua memdoia, @ desejo do sonho e a fantasia bizarra

que testa constantemente os seus limites.

6.4.1. O Livro dos Sonhos sob o prisma da Lente Interpireta

As mulheres estdo sempre presentes na vida deiF@llLivro dos Sonho$2007/2008),
ndo é excepcao. Existem mulheres de todas as fardasodas as idades, predominando o
tipo de mulher rotulada como Feliniana: “a rolicatrana, apresentada aqui nas poses mais
desinibidas, na fronteira da ideia do adolesceobeespornografia ...” (Kezich, Livro dos
Sonhos, 2007/2008, pp.11-12). Eis alguns exemplesfgzem parte do Livro dos Sonhos
(2007-2008):
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Figura 28. Desenho de sonho de Fellini: uma mulh@om um clitoris gigante, impresso no Livro dos

Sonhos.
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Figura 29. Desenho de um sonho de Fellini, impresso Livro dos Sonhos.
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Figura 30. Desenho de um sonho de Fellini, impresso Livro dos Sonhos.
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Figura 32. Desenho de um sonho de Fellini, impresso Livro dos Sonhos.
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Figura 33. Desenho de um sonho de Fellini, impresso Livro dos Sonhos.
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Figura 34. Desenho de um sonho de Fellini com Anitgkberg, a Sylvia em La Dolce Vita.

O poder que exala das mulheres retrataddsivio dos Sonhog notoério, mas, segundo
Stubbs (2006), elas nao convidam Fellini a explorkdo feminino da sua natureza, como é
esperado nas habituais interpretacdes Jungianaaffigeras anima. O poder das mulheres
retratadas nd.ivro dos Sonhgsestimula Fellini a explorar as paixdes da sexdade
masculina contidas no seu interior, paixdes queatas para |4 dos limites de adequacéo e

de justeza.

Estes sonhos sao, relativamente, expressdes cataunsiosidade masculina esperados
nos adolescentes ou jovens adultos, e no entaglliFem estes sonhos em 1960 ou 1961,
guando ele ja era um homem casado na casa doswguar®s de idade. De acordo com a

visdo Jungiana, estas imagens estimulam o sonlaadgplorar 0s seus sentimentos sexuais
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de forma mais intensa face ao passado, com odntlét se tornar um individuo mais
completo. Os sonhos ndo oferecem directrizes dge;imas, indicam a direcgdo que tende
a exploracéo. (Stubbs, 2006).

Os sonhos com monstros marinhos e mulheres gigemteseios enormes, como ilustra a
figura 35, séo recorrentes rlavro dos Sonho$2007/2008) e nas entrevistas de Fellini. Nao
posso negligenciar um aspecto, ja realcado dassesalungianas, e que associa as figuras
oniricas que emerge do mar a representacdes dasitieate colectivo que estimulam o
sonhador a reconhecer aspectos desconhecidos dmamsciente, isto €, convidam o

sonhador a mergulhar de forma ainda mais profunda.

Figura 35. Desenho de um sonho de Fellini, impresso Livro dos Sonhos, referente a mulher gigante qu

atormentava os seus sonhos.

Apesar de ter nascido perto do mar num local osdeeasoas vinham de toda a
Europa para nadar, eu nunca aprendi a nadar. Narmdos sonhos mais antigos,
um sonho recorrente, eu estava a afogar-me. Maspwesempre salvo por uma
mulher gigante cujos enormes seios sdo tdo enamassio a luz do seu tamanho
escultural. No inicio, quando eu tinha este soeloficava um pouco assustado,
mas apés um tempo eu ficava a esperar pela giggote,viria tirar-me de
rompante da agua e abracar-me entre 0s seusls@&mbavia lugar no mundo para
estar melhor que aquele, espremido entre aquetemes seios. A medida que o
sonho persistiu, o0 afogamento quase que ndo ma amhente, porque eu estava
confiante que seria resgatado a tempo, e que tae&cierodtica de estar entre 0s
seios dela seria de novo meu. (Fellini, cit. pdra@ler, 2001, pp.205).



158

Quem ¢é esta mulher poderosa com uns seios volumdlesque é que Fellini é
verdadeiramente salvo? Na visdo Jungiana, seréesfaemulher amazona corresponde ao

arquétipo da Anima? O relato do sonho seguinteléaresedor.

Em 1934, quando tinha quatorze anos, havia hist&eére um monstro marinho
gue tinha sido apanhado na rede, e eu vi um dessotire ele, num jornal. Foi
uma imagem incrivel para mim. Eu tive inUmeros sgsnBobre este monstro
marinho. O mar foi sempre uma forca poderosa nhawmda. Toda a minha vida
precoce nao foi dominada pelo mar, mas pelo caoofrdrmar era tomado como
garantia de vida, um bragco ou uma perna, ou com® des paredes das nossas
casas. Na minha mente, o monstro era uma mulhernuther gigante. Na minha
vida a mulher era a figura autoritaria, a minha .nid& era muito rigida, apesar de
eu achar que ela ndo era totalmente conscientéeaespeito. Ela era a figura
autoritaria porque o meu pai estava ausente a rpaibe do tempo. (Fellini, cit.
por. Chandler, 2001, pp.205-206).

Antes de focar concretamente o préximo sonho, éssétio sintetizar a relacédo de Fellini
com a sua mae, cuja apresentacdo esta contidgpitaladl: Umamae demasiado presente
porque opai esta demasiado ausenEste sonho, possivelmente, simboliza o des&nso
que Fellini tinha em se libertar do controlo, déoadade e rigidez da figura materna, razées
que possivelmente, estimularam na sua infanciaagimacao, a fantasia e a criatividade de
Fellini. Mais tarde, quando foi primeiro para Floga, e depois para Roma, Fellini descobriu
como fazer para se afastar da sombra exterior @angie e de Rimini. No entanto, no seu
mundo interno, as sombras de Rimini e da sua mé&en e€ada vez mais intensas e
determinantes, isto €, quanto mais longe de Rimiha sua mée, mais perto das memoarias e
fantasias da infancia. Fellini vai até a raiz dospiros sonhos deste sonho recorrente com o

monstro marinho. A sombra da méae de Felbbrigatoriamentetambém surge no sonho:

No primeiro dos meus sonhos com 0 monstro mariehggstava l& com a minha

mae. Eu queria chegar o mais perto possivel do tneorisu queria ver todos os

detalhes para, mais tarde em casa, poder fazeesemko do monstro marinho. A

minha mae estava a tentar impedir-me. Ela diziajogeera para o meu bem, mas
eu nao acreditava nela. Ela dizia-me qualquer cspbae como 0 monstro me ia
comer. Quando o gigante monstro marinho irrompégle, eu vi que era uma

mulher gigante. Ela era simultaneamente bela ¢ degae ndo me pareceu de todo
uma contradicdo. La, como agora, eu sempre sirgadueleza feminina vem em

todas as formas e tamanhos. Eu ndo podia ajudarreparei que ela tinha umas
coxas enormes. Mesmo tendo em conta a sua propgigaéittesca, as suas coxas
eram anormalmente grandes.
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Eu ouvi uma voz da autoridade a falar. Nao me parestar vinculada a algum
corpo em particular, mas sim como se viesse pelg o que é consistente com o
modo como a autoridade costuma ser. A voz sabi@w mome e tratou-me de
maneira diferente, e todos olharam para mim. Eavastom medo, estava a corar
como uma rapariga. Senti-me tonto e preocupadgensava que ia desmaiar. A
voz disse-me que eu teria que sair, a nao ser gulispensasse a minha mae
imediatamente. Maes ndo eram permitidas, e alémale, 0 monstro marinho
ndo gostava da minha mé&e. Eu encontrei o0 meu leqgoig bati com as maos ao
mesmo tempo. O som parecia um trovdo. Eu ordereeaguinha mée saisse. Ela
desapareceu. Eu ndo estou querer dizer que elaEstau a querer dizer que ela
simplesmente desapareceu.

O gigante monstro marinho acenou-me. Ela querieegushegasse mais perto. Era
0 que eu também queria. Eu recordo-me, com medayido da minha mae que o
monstro marinho me iria engolir por inteiro. Atétoeponto, aquilo parecia-me

muito convidativo, assim como assustador. Eu pensekela deveria ser quente no
seu interior. Eu avancei. Depois, eu acordei. Depa@so, eu jA ndo era mais um
rapaz.” (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.22@6).

A relagéo corporal e a sexualidade também est&®epies nd.ivro dos Sonhog nas

entrevistas de Fellini:

Eu nunca sou sexualmente impotente nos meus so@wssonhos sédo téo
superiores a realidade. Nos meus sonhos eu cdiagigoamor vinte e cinco vezes
por noite. Nos meus sonhos, eu estou muitas vezesagro e nu — e nunca
engordo. Eu como comida deliciosa nos meus somspecialmente doces. Um
rico bolo de chocolate aparece regularmente. Ebcsbastante com mulheres. O
homem é como a aranha macho — perdido, vitima agpria libido. O sexo é

perigoso. (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, phR0

Utilizando quer a teoria interpretativa Freudiamalangiana, aprofundo a reflexdo sobre
0 desejo ou a compensacdao, que Fellini desenhseigssonhos e visdes. A fantasia narcisica
da virilidade eterna e a idealizagdo corporal simbm o Fellini imaginério, que
provavelmente, derrotou constantemente o Fellial. rfEalvez, esta hipotese interpretativa,

também seja uma das angustias que atormentou dronig@$ano.

A memoria e o sonho estiveram sempre na base atavidiade de Fellini, uma espécie de
braco de ferro entre a realidade e a fantasia. @npbo concreto é a transferéncia de uma

realidade sonhada na infancia para o fii&(1963):
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Quando era jovem eu tive este sonho muitas vezes) Eonho de cariz sexual. O
sonho persistiu até a meia-idade. Recentementeo tisho menos vezes, apenas
esporadicamente, e suponho que as razdes sdo .OBviasna das minhas
memorias sensuais mais nitidas da infancia. E daseam acontecimento que
realmente aconteceu, e eu usei-o em 8 %. Sou uargay numa banheira e esta
uma mulher a me dar banho. E uma banheira de raadeiiquada, tal como os
gue estavam nos outdoors na quinta da minha av@edero que nés criancas
usavamos para pisar as uvas para o vinho com e@®1pes despidos. Antes de
pisarmos as uvas nos tinhamos que lavar os péspoBemepois nos ainda
conseguiamos cheirar o residuo das uvas fermentadasio tomavamos banho
na banheira. Quase fazia com que nos sentisse-@haslitis. Por vezes eu tomava
banho com diversas criangas, pequenos rapazesrmgesy todos nus. A banheira
tinha profundidade, a agua ficava-me acima da ealipge era a minha definicdo
de profundidade. Todas as outras criancas sabidar.nau era o Unico que nao
sabia. Uma vez quase me afoguei. Fui puxado pelodaigelo. No meu sonho, eu
sou tirado da banheira, 0 meu pequeno corpo mollradoenrolado em toalhas
grandes por muitas mulheres com seios grandes. UNsem@s nos meus sonhos
nunca usam sutids, nem eu penso que existam siaisgrandes. Elas
embrulharam-me nas toalhas. Elas agarram-me costsgus seios, puxando-me
para cima e para baixo para me secar. A toalhaszaocantra a minha pequena
coisa, que se movia de um lado para outro alegremEra uma sensacao tao boa,
eu espero que nunca passe. Por vezes, as mulg@sg i por minha causa, 0
que eu também gostava. Eu passei a minha vida naraim pelas mulheres da
minha infancia que me enrolavam nas toalhas. Auewlie, quando tenho o
sonho, eu necessito de mulheres mais fortes. Na redl, a Giulietta faz para
mim, mas as toalhas fazem uma grande confusdosaadeabanho. (Fellini, cit.
por. Chandler, 2001, pp.207-208).

Outro sonho marcante de Fellini, que tem a pagdraade do proprio dizer que resume o

significado da sua vida e, que também pode serciasleo ao corpo tedrico Jungiano,

concretamente a presenca do arquétipo do velhorhasaeio, do Mago que simboliza um

convite a reflexdo, a evolucdo interna. Um deseffiigora 36), que integra d.ivro dos

Sonhosilustra o sonho.
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Figura 36. Segunda parte do Desenho que simbolizasonho que resume a vida de Fellini.

Eu tive um sonho ha trinta anos que resume o ggdid da minha vida. Eu nunca
contei isto a alguém. Eu era chefe do aeropor@ deémoite. Uma noite repleta de
estrelas. Estava atras da minha secretaria, nuanaesala. Através da janela eu
observava os avifes a aterrarem no aeroporto. dmmenavido tinha aterrado, e
eu era chefe do aeroporto e procedia ao contra@dssaportes.

Todos os passageiros do voo estavam a minha fregpgrando com 0s seus
passaportes. Subitamente, eu vejo uma figura éstrarum velho homem chinés
com um aspecto antiquado, vestido com trapos, donaparentando um ar régio,
e exalava um odor terrivel. Ele estava a espeeagudrar. Ele ficou a minha frente
mas nao falava uma unica palavra. Ele nem seqgbevalpara mim. Ele estava
totalmente absorto nele mesmo. Eu olhei para bpata a pequena placa na
minha secretaria, onde estava escrito 0 meu nonwrileuia-me o titulo,
mostrando-me que eu era chefe. Mas, eu nao sajue fazer.

Eu estava com medo em permitir a sua entrada p@iguera tdo diferente, e eu
nao o compreendia. Eu estava tremendamente reqgeesse eu permitisse a sua
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entrada, ele iria romper a minha vida convenciddakte modo, eu retirei-me sob
uma desculpa que era uma mentira que exponha &sdasnhas fraquezas. Eu
menti como mente uma crianca. Eu ndo conseguia athaan mim a
responsabilidade. Eu disse, “Eu ndo tenho o pedét,a ver. Eu ndo sou mesmo o
responsavel daqui. Tenho que perguntar a outros.”b&ixei a cabeca com
vergonha. Eu disse, “espere aqui, eu ja volto.’s&upara tomar a minha deciséao,
e acabei por ndo tomar. Ainda estou a tomar ad@keeigodo o tempo eu penso se
ele ainda estara |4 quando eu regressar. Masdadairo terror, € que eu nao sei
se tenho mais medo do facto de ele ainda la esiade ele jA ndo estar la mais.
Tenho pensado nisto constantemente ao longo desti@sanos que j4 passaram.
Eu entendi muito bem que havia qualquer coisa arcath 0 meu nariz, ndo com
o cheiro dele; até agora eu ainda nado fui capamnalebrigar a voltar e permitir a
sua entrada, ou descobrir se ele ainda esta edper@ellini, cit. por. Chandler,
2001, pp.208-209).

A indeciséo, a duvida, a insegurancga na persomidairica de Fellini também tem o seu
espaco no plano real de Fellini. O velho homemé&hjpode ser interpretado de acordo com a
teoria Jungiana do arquétipo do velho homem sd@lnianago, que nos incita a olhar para o
que nao € visto. A luz desta hipétese e, de acmydoa entrevista de Fellini acima transcrita,
podemos lancar a seguinte questdo: serd que Flgiou mesmo a olhar para o que ele ndo

quis ver, ou, apenas conseguia olhar os seus ffiaaisasom fantasia e criatividade?

Em suma, de acordo com a visdo Jungiana, o sord® g8 visto como um convite para
uma nova viagem interna, no intuito de lidar corflek®s de elementos proveniente do
inconsciente colectivo, como por exemplo, um c@nab filmeA Cidade das Mulheres
(1980). Podemos colocar a hipétese, destes sordmsdativos terem sido recorrentes ao
longo da vida de Fellini, especialmente, quandaseidia que ja tinha atingido o limite numa

certa area e necessitava de prosseguir para adém di

6.5. A Cidade das Mulheres

Escolhi o filmeA Cidade das Mulhergd.980), para integrar o capitulo VI, uma vez que o
filme é quase todo um sonho e, porque as mulher€idade das Mulheresédo caricaturas

animadas das mulheres desenhaddsvro dos Sonhas
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A CIDADE DAS MULHERES (1980)

Figura 37. Cena do filme A Cidade das Mulheres.

Segundo Costantini (1995), o surgimentoAd€idade das Mulhere€l980), coincidiu
com o que os psicologos designam do sindroma des@® de idade: os 60 anos sdo sentidos
como um género de receio obscuro que o futuro & wed menor, induzindo uma depresséao

subtil e perversa.”

A critica volta a ter uma postura ambivalente emsman filme de Fellini, onde os
elogios e, as criticas mais duras, promovem urnlibgaide forgas. E impossivel ficar imune,
indiferente a um filme de Fellini, mas, constatagge uma vez mais, as criticas mais fortes,

mais profundas derivam do universo feminino, a seamga com Fellini Casanova.

Costantini (1995), questiona Fellini se a critistaecerta quando diz que Cidade das
Mulheres(1980), € um filme de Fellini sobre si mesmo. fitunca fiz outra coisa se nao fazer
filmes sobre mulheres ou sobre mim mesmo, se pefassim. Eu fui conduzido por
mulheres para fazer filmes. Sem as mulheres ecao@eguia fazer nada.” (Fellini, cit. por.
Costantini, 1995, pp.115).



164

Desde o seu inicio qu&é Cidade das Mulheregl980), € uma homenagem ao universo
onirico masculino e ao seu conteado mais comunmudberes. A entrada do comboio no
tunel simboliza aia régia rumo ao inconscient®® Snaporaz, o protagonistaAl€idade das
Mulheres (1980), interpretado pelo actor fetiche de Felliiarcello Mastroianni. Fellini
confunde intencionalmente o espectador ao ndo gomue estamos dentro do universo
onirico de Snaporaz. Apenas perto do final do filfalini clarifica e distingue o plano da
realidade universal do plano dealidade individual os sonhos, neste caso concreto, 0s

sonhos de Snaporaz.

A bela mulher que se encontra na carruagem de Sma@o umconvite para ele se
conhecer melhor e, contactar com as animas Jurggi@maseu mundo interno. Quando a
mulher sai da carruagem, Snaporaz persegue-a dté@tabMiramare. No interior do hotel
decorre o congresso sobre o feminismo. Uma mulisa &naporaz que aquele ndo é o seu
lugar. O congresso é uma manifestacao exacerbacdevaléa do feminismo, onde o discurso
contra os homens @irigido a Snaporaz, eonvidadodo universo masculino, presente no
congresso que reclama um novo feminismo. Perantéeneaca de sair escorracado do
congresso, Snaporaz é salvo por Donatella, no papajiano deanima mediatrix “Quero
ajuda-lo. Sou muito maternal. Sabe patinar?” Soistge Snaporaz encontra-se no centro de
um ginasio com Donatella. Ao seu redor varias nreth@atinam formando um circulo, uma
“roda louca” nas palavras de Snaporaz, que ndoi® thoaque a representacao Jungiana de
mandala, uma constante imagem nos filmes de Felinum convite ao processo de

individuagéo de Snaporaz.

Numa tentativa desesperada de se livrar destaseresllque o perseguem, Snhaporaz
encontra a mansao do Dr. Sante Katzone, um possitigb colega de escola, que comunica
a Snaporaz que vai haver uma festa. Ao deambular rpansdo do Dr. Sante Katzone,
Snaporaz acende a luz de um corredor e descobrecsipégie de galeria com retratos de
mulheres. Cada retrato tem um respectivo botd@aqgtiva a voz de cada mulher retratada. As
frases, como nao poderiam deixar de ser, estaoiaetamlas com o acto sexual. Snaporaz
activa e desactiva as vozes das mulheres a seurdzelr, como se estivesse a manipular as

marionetes de infancia de Fellini. Mas, o corredar dar a uma sala circular, mais um
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mandala Jungiano que é o renovar do convite Jumgam prolongar do processo de

individuacdo de Snaporaz, e sinbnimo de surpresa.

A surpresa nao poderia ser meggal. Snaporaz encontra Elena, sua mulher. Elena activa
em simultaneo, as vozes das mulheres retratadafotoggsafias que preenchem a sala e o
corredor. Elena representa a revolta individualfelminismo que Snaporaz contactou no
congresso do Hotel Miramare. A discussao entre amphoece um decalque da relacéo entre

Fellini e Giulietta Masina.

E, eis que aparece a antiga empregada da casa &ame Katzone, a anima da Grande
Mae, uma anima mediatrix com uma sabedoria antetfrma casa sem uma mulher € como
um mar sem sereias”. Ela oferece a primeira suapaeSnaporaz, um prémio por ele ter
conseguido e persistido em chegar tdo longe ne@&hn. O prémio sdo duas belas mulheres,
Raina e Vassilia.

“Em cada noite, a grande aventura comeca”, dizigaempregada da casa do Dr. Sante
Katzone, emA Cidade das MulheresEla ndo se refere as aventuras amorosas, que ja
acabaram, mas sim, as grandes aventuras dos s@whakimos trinta minutos e Cidade
das Mulheresassentam num viagem onirica instigada pelo pooiath Snaporaz, no intuito
de descobrir a mulher ideal, a esséncia da saledog a figura de Anima pode permitir
contactar. A viagem de Snaporaz, como ja dissepargce-se com a viagem Jungiana da
individuag&o. A viagem do sonho é na verdade, unmgaentro do sonho, uma vez que, a
viagem tem lugar numa histéria sonhada por Snapdweante um sono de duas horas no

comboio.

Os trés velhos caracterizados num estilo vaudevilpresentam a figura Jungiana do
arquétipo do Mago, do velho homem sabio. Eles camiSnaporaz a descer pelo toboggan
(que devido ao seu interior cor-de-rosa, parecetr@adsa de uma vagina), que simboliza um
convite para Snaporaz descer em direc¢cao ao inembtscnum retrato Feliniano do processo
de Individuag&o Jungiano. A medida que Snaporazedesio toboggan, ele revive as animas
das suas memorias: a mulher da peixaria, a enfexrdas termas, as criancas que espiavam

na praia as mulheres no vestiario, a vilva do &iojtas prostitutas. “E eis o cinema”,
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salientam os trés velhos homens sabios, onde vamascama gigante com Vvarios jovens e
homens a se masturbarefigyra 37). No entanto, o final do toboggan ndo reserva uma

surpresa agradavel para Snaporaz, uma vez queabkntarcerado numa jaula.

Posteriormente, ocorre a famosa cena inquisitoria A& Cidade das Mulheres
corresponde a um pesadelo da castracdo e humildac&exo masculino. As acusacdes de
que Snaporaz € alvo, sdo uma espécie de testeesddiod Quando acaba a inquisicao,
Snaporaz é livre para sair, ou seja, tem liberqeata acordar, mas, ele escolhe prosseguir.
Com esta escolha, Snaporaz atinge mais uma etapeodesso da individuagéo, e contacta
com o inconsciente colectivo, com uma espécie dedala Jungiano que se renova
constantemente neste filme. O mandala é a imageanqigtipo do equilibrio. E um circulo

ou um circulo com um quadrado contido no seu imte{Stubbs, 2006).

O mandala d&€idade das Mulhereé uma esperanca ndo alcancada de atingir o ed¢ado
bem-estar. Snaporaz entra num circulo de uma atenaum quadrado, um ringue de boxe
montando numa torre, no interior do circulo. Istaresponde a noc¢do do circulo magico com
um quadrado no seu interior, uma imagem que ilustra perfeita simetria geométrica. Este é
o desejado objectivo na procura pela individuagéelizmente, o estado que representa nao

é alcancado.

Quando uma granada explode nas costas de Snaparague fica repleto de imagens
gue representam a figura de Anima: a deusa dddade encostada no chdo da arena; um
medalh&o de prata esculpido dos deuses Gregosmari®s, talvez Athena, inclinada contra
a base da torre; uma Madonna Bizantina em cimaadedp da torre, e outros retratos de
mulheres simbdlicas do Renascimento, com trajesedalo XIX. (Stubbs, 2006). Em suma,

uma historia visual da figura de anima na arte.

A tarefa de Snaporaz € trepar a torre para encoattdtima, a mais perfeita figura de
Anima que o conduzira ao estadio final do bem-gstamo prefigurado pelo mandala. No
sistema Jungiano ndo pode existir desejo mais arinconsciente colectivo, além dos
terrores do inconsciente. Centrando na perspedtingiana, Stubbs (2006), coloca a hip6tese

de Snaporaz estar a procurar por uma figura coiiogem Maria, a terceira figura de Eros,
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aguela que o podera conduzir a ultima etapa dalseheNo topo da torre, no quadrado que
esta contido no interior do circulo, Snaporaz descaovamente a antiga empregada da casa
do Dr. Sante Katzone, uma mulher com expressoesstas, uma servente, provavelmente
simbolizando, a sabedoria do arquétipo do velho dmmque o prepara para o ultimo

segmento da viagem.

O ultimo segmento da viagem tem lugar num baldaragiente na forma de uma mulher
gigante. Esta imagem corresponde a uma sintesgtedeshos dbivro dos Sonhode Fellini,
repleto de mulheres gigantes e de imagens comuaafige Fellini a voar, que simboliza
liberdade e poder. E uma imagem recorrente tamb@snfiimes de Fellini, ndo sé e
Cidade das Mulherefl980), como também ez (1963).

A cémica figura feminina no baldo de ar quente écompdésito de figuras de Anima que
compdem a obra de Fellini: 0s seus grandes peidslegas transmitem a vertente maternal e
alimentar da mulher; o batom vermelho brilhantes sapatos de saltos altos, o sutid e o cinto
de liga, retratam a prostituta ou a figura da gliacsexual; e o halo a volta da cabeca, a tiara

e 0 Véu branco, representam a noiva e a VirgemaVig@tubbs, 2006).

A cara da Virgem Maria é a cara de Donatella, @jowmulher que serve deediatrix
cuja postura durante o filme é por vezes Uutil, asitvezes trocista. Ela € figura apropriada
para transportar Snaporaz para a Ultima etapa alasiagem espiritual. Mas, ndo é o que
acontece. A verdadeira Donatella dispara contraigantge baldo, destruindo de forma
dramética o mundo fantasioso. Snaporaz pode libsgtada fantasia e contactar com a
complexidade das mulheres do mundo real. O espmctashfirma a sua suspeita, ou seja,
tudo ndo passa de um sonho, mas, perante a regli8adporaz decide voltar para o seu
sonho, desta vez de forma consciente. Vemos o dorabentrar novamente no tunel, e desta

vez, Fellini convida o espectador a prosseguir anrfilme, isto €, Fellini convida o

espectador a sonhar.

A gueda de Snaporaz do baldo simboliza o fim dadestle Fellini sobre Jung. Parece-me
nao ser uma coincidéncia o facto de em 1980, defmisompleta’A Cidade das Mulheres

(1980), Fellini praticamente desiste de desenhaens sonhos no diario. O destaque vai para
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os vinte anos, compreendidos entre 1960 e 1980guais Fellini desenhou e guardou os
desenhos dos seus sonhos e leu a obra de Jungpewngmte consequéncia, € a descoberta de
uma visdo e de arquétipos que ajudaram Fellinrradtar os seus filmes. Podemos também
realcar, que os filmes de Fellini anteriore8 &: (1963), demonstram uma antecipacdo do
material Jungiano que Fellini viria, posteriormerdecontactar e, alguns dos seus Ultimos
filmes ap6sA Cidade das Mulhereg1980), acentuam um distanciamento gradual da

integracdo da inspiracdo Jungiana com as suas nasnaditobiograficas.

Na visdo de Fellini, “Cidade das Mulheres é reatmem filme sobre o cinema, sobre o
cinema visto como uma mulher, o cinema visto atagda sua feminilidade, através da
descoberta masturbatéria da sua feminilidade”li(f,eL080, cit. por. Cardullo, 2006. p.124).
De acordo com Costantini (1995), depoisL@eDolce Vita(1960)e 8 %2 (1963), a parceria
inseparavel de Fellini e Mastroiani, reuniu-se pamafrontar a revolta feminina, no filn#e
Cidade das Mulhereq1980). Para Costantini (1995), a dupla Fellinistaiani saiu
derrotada, visto que, ndo estavam preparados parpreender o mundo que confrontaram,
“a profundidade abissal da psique feminina”, porgles permaneceram mais ou menos no
mesmo modo em que se encontravam no periodoadeolce Vita(1960) e8 %2 (1963),
enquanto o universo feminino alterou-se radicalmenium comentario posterior,
temporalmente distante da producgao do filtm€idade das Mulheregl980), Fellini admite
ter ido um pouco longe demais na tentativa de sfmelzetrar na profundidade abissal da
psique feminina, revelando ter corrido riscos msereater tido um pressentimento antes de

comecar a filmar.
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VIl — Fellini; O Cinema é uma mulher. Ir ao cinemaé como voltar

para o Utero

Figura 38. Cena do filme A Cidade das Mulheres.
A relacao entre Fellini e o cinema € evidente. Mage é o cinema para Fellini?

Eu n&o consigo falar em cinema em termos abstraeéswya mim, falar em cinema
€ igual a falar sobre mim, sobre a minha vida,apiealmente esta completamente
identificada com o cinema. O que eu fiz antes deegar a fazer filmes nao foi
nada, excepto preparacdo para o que eu viria adapeis, a realizacéo. (Fellini,
cit. por. Costantini, 1995, pp.163).

Foram inimeras as entrevistas onde Fellini falowswka relacdo com o cinema. A sua
visdo do cinema néo era estanque. Para ele, faleindma era como falar dele mesmo, falar
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de cinema era recordar emoc¢fes profundas. Mas |tena@nalise, para Fellini o cinema é

personificado na figura daulher, afirmando quér ao cinema é como voltar para o Utero

Esta polémica definicdo de Fellini sobre o cinercar@u numa entrevista com Gideon
Bachmann em 1980, onde constato que Fellini secaalo papel de espectador para expor a

sua definicdo de relacdo com o cinema:

Eu penso que o cinema € uma mulher pela virtudriaaatureza ritualistica. Ir ao
cinema € como voltar para o uUtero, tu sentas-tgjuéeto e contemplativo no
escuro, esperando que a vida apareca no ecra.uteste que € o anfiteatro, a
escuridao fetal, as apari¢des, tudo isto cria uetecdo projectiva, projectamo-lo
nela, comegamos a envolver numa série de tranggssigcariais, e fazemos com
que 0 ecra assuma a personagem que nos esperahumenod fazemos com uma
mulher, sobre as quais nés nos impomos. Sendo quelteer é uma série de
projeccdes inventadas pelo homem. (Fellini, 198Q, mor. Cardullo, 2006,
pp.124-125).

N&o é de desprezar, que no ano desta afirmacdmy FehlizouA Cidade das Mulheres
(1980), filme polémico, que foi atacado pela caitieminina, e que o ambiente em redor da

Cidade das Mulheres (1980), tenham influenciadafia®acdes de Fellini.

“Eu penso que a criatividade em si, a expressativai em todas as suas formas, seja
pintura ou escultura, ou filme ou musica, possusta elacdo com o feminino, com a nossa
parte obscura (Fellini, 1985, cit. por. Cardullo, 2006, pp.131A descodificacdo da
referéncia que Fellini faz a mulher esta patent@aymel das mulheres ao longo da sua vida.
Falamos dos varios prismas da figura da mulhera{tmenstruosa; giganta-and; definida-
distorcida; autoritaria-submissa; sedutora e vokahoque habitam no mundo interno
Feliniano, e que s&0 uma presenca constante rewePpiriativos de Fellini. E um reflexo das
fantasias reaisde Fellini com a sua mée, com a empregada Maya@la Gradisca, com
Saraghina, com as prostitutas, com a sua mulhalie@ Masina, com as amantes, e com a
conjugacdo de todas estas mulheres numa s6: a muifreca que seduzia e atormentava
Fellini nos seus sonhos. SacaasmasJungianos que vivem dentro de Fellini. Deste medo,
no que diz respeito a referéncia que Fellini fazndgher na definicdo de cinema, penso que
por analogia, a génese e evolugdo do processwvords Fellini € semelhante a uma atraccao



171

espontanea pela mulher, uma atraccéo decorrentmadroca de olhares com uma mulher na
rua, e posteriormente, essa relacdo apenas sevdke®ena labirintica fantasia de Fellini.

Em 1988, Fellini realizantervistg um filme que pode ser sentido como um novo
mergulho a procura da protectora concha da idedgidgellini recupera a associagdo entre o
cinema e a mulher, simbolizada dmtervista pela presenca de Anita Ekberg, a bela e
voluptuosa Sylvia enha Dolce Vita A recepc¢ao calorosa da critica italiana relatieata a
Intervistafaz com que Fellini estabeleca uma curiosa assieiaa relacdo entre o cinema e o
espectador, como se o ambiente da relacdo fossa ‘@spécie de sessdo psicanalitica
colectiva”. “Eu receei que o filme fosse visto aésde um telescopio, mas, em vez disso, foi
visto com fervor, vivacidade, entusiasmo, como umef especial, anémalo e coloquial, uma
espécie de confissdo publica, entre amigos, se mé&smo, uma espécie de sessdo

psicanalitica colectiva(Fellini, cit. por. Costantini, 1995, pp. 151-152

Das diversas consideracdes de Fellini sobre o @nesforco que ele se coloca consciente
ou inconscientemente no papel do espectador. Ressadiatamente duas associacfes: a
primeira, entre o cinema e a mulher e, o confantcatuterino, e a segunda associacao, a

relacdo entre o cinema aima espécie de sessdo psicanalitica colectiva

A relacdo entre o cinema e a psicandlise ndo @laetinovadora. Segundo Gabbard
(2001), em 1895 houve dois nascimentos auspicig@esirmaos Lumiere inventaram um
rudimentar projector de filmes, baptizando o nasatom do cinema, e Breuer e Freud
publicaramStudies in Hysteriagnaugurando uma nova ciéncia, a psicanalise 6prigr Freud
foi insistentemente convidado pelo poderoso pradameericano Samuel Goldwyn, para ser
consultor no design psicanalitico de alguns filnkesud recusou sempre as generosas ofertas
de Goldwyn, assim como qualquer associacdo entmema e a psicandlise. Apesar da
recusa de Freud, o cinema e a psicanalise comstimea dupla lente comum que observa o
ser humano e as suas envolvéncias internas e axtékrconexao entre cinema e psicanalise
existe a diversos niveis: ao nivel da imaginacda mente, assim como ao nivel da imagem e
da arte. O olhar comum face ao ser humano é oafeeqa a cumplicidade entre o cinema e
a psicandlise. Segundo Gabbard (2001), os filmesgem®sea funcdo cultural que outrora

pertenceu aos teatros classicos da antiga Grécia.
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Mas, as analogias de Fellini também envolvem a emulissociando a ida ao cinema
COmMoO um regresso ao Utero. Este regresso ao @enmd pensar no regresso a origem, no
regresso ao recalcado. O Utero € o local de ex@alénde se desenvolve o feto. E o primeiro
espaco que estimula a nogdo de segurancga e opdacessa 0 primeiro conceito de conforto,
proveniente do conforto intra-uterino fruto da ¢éla Unica entre a mée e o feto. Quando o
bebé nasce, ha um corte com o conforto intra-uwiggrocorre um choque imediato com um
ambiente que ele ainda desconhece como sendo smlidade externa. Na passagem para o
mundo externo, o bebé sofre uma perda resultanseilgistituicio do confronto intra-uterino
pela realidade desconhecida do mundo externo. Dgstda resulta um trauma e o
consequente processo de luto, onde s6 o amor ereengdo das figuras parentais ou figuras

prestadoras de cuidados, fardo com que a criarg@dagte com sucesso ao seu novo mundo.

E na sequéncia deste pensamento que procuro eddeas paginas seguintes, a relagio
entre o cinema e a psicanalise sob o backgrountdadma e o luto, e sua expanséo para o
trauma e o luto colectivo, que emerge da estimelagliacao triangular entre o cinema, a
psicandlise e a historia. Outra relagdo, focadee entinema e psicandlise, assenta ha comum
analogia com 0s sonhos e 0 seu universo onirictre B8 conceitos psicanaliticos que
fundamentam esta relacdo entre o cinema e a pbsmnfoco com especial atencdo a
evolucéo do conceito freudiano Nachtraglichkeit aprofundado sob o ternapres-coupna
corrente francesa (Faimberg, 2005). Nao devo nagtigr que, de acordo com a minha
interpretacdo, Fellini se desloca muitas vezes pamapel de espectador para definir o
cinema. Deste modo, a relagcdo do espectador comema vai ser reflectida com base nas
consideracfOes de Christian Metz (1982), o maisnteecido estudante de Lacan na area da

teoria do filme.

7.1. Cinema e Psicanalise: trauma, perda e luto

Segundo Gabbard (2007), Ralf Zwiebel introduz uroganmetodologia no seu ensaio
sobre o filme de Christian PetzoM/ofsburg(2003), sugerindo que devemos considerar um
filme como umaguase-pessoaDeste modo, devemos perguntar ao filme, ‘Querte® ‘ee

‘Qual é o significado para o analista que vé o difninfluenciado pelas ideias de Gerhard
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Schneider, Gabbard defende uma descodificacdo desagem inconsciente dos filmes

através do analista, argumentando que visualizagépstidas sdo fundamentais para
estabelecer a relagdo com o filme, da mesma fomeaoganalista necessita de diversas
sessOes para estabelecer uma relacdo com o adali§aolhar sob o cinema quase-pessoa, é

0 ponto de entrada para a analise do cinema sdbrogpsicanalitico.

O cinema oferece uma oportunidade Unica para relarmas perdas traumaticas, visto
que, o espectador beneficia do facto de se encantana distancia segura da tela de prata.
N&o séo raros os filmes que se inspiram e depertiemecreacdo de traumas infantis e
ansiedades, que produzem um impacto no ser hunianendo com que por vezes, 0
espectador repita vezes sem conta a visualizacaenties filmes. Por exemplo, Gabbard
(2007) questiona, quantas vezes ap0s o rompimentonth relacdo amorosa, a audiéncia
revive 0s seus amores perdidos quando se sentatg@erdela de prata para ver histérias de

amor?

No prefacio deProjected Shadows, Psychoanalytic ReflectionshenRepresentation of
Loss in European Cinen{@007), Gabbard realca que Sabbadini estabeleagelagéo entre

0 cinema e o trauma associado as perdas

(...) de facto, ele sugere que os filmes em si messao, formas de luto e
recuperacao dos objectos perdidos. Os filmes &{dara nés quando precisamos.
Nés temos 0 nosso actor preferido preservado ngom exactamente como eles
eram na primeira vez que vimos o filme. Eles nacekmcem. Eles ndo morrem.
Eles ndo nos abandonam. Retornamos aos filmes gemeonta, sabendo que
podemos recuperar estes objectos da nossa juveqiedsomecaram a desvanecer
com a passagem do tempo. A medida que contemplaome os personagens
eram anos atras, nos recordamos como noés érarfexemneos o luto da juventude
qgue nos escapou. (Gabbard, 2007, pp.XV).

Na relagé@o entre o cinema e a psicandlise, atdevénte que foca a perda traumatica e o
desejavel processo do luto, Sabbadini (2007) relengoe desde que nascemos, quando
perdemos o conforto da vida intra-uterina, até @ssa ultimo foélego, nds sofremos perdas de
todos os géneros, e 0s nossos esforcos para, hnexhiie, passar pelo processo de luto dessas
perdas, constituem importantes epicentros de refer@a nossa existéncia. Cada nova perda

€ simultaneamente uma lembranca da nossa fraglidddsafiando a nossa fantasia
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inconsciente no que toca a imortalidade. No enfaestas experiéncias, conotadas com
traumas e sofrimento, podem providenciar um estiniate a recuperagdo, estimulando a
aprendizagem e o crescimento criativo, desde gméegracdo das sensacdes ambivalentes

possa ser realizada.

Segundo Sabbadini (2007), relativamente ao proceksoluto e correspondente
internalizacao e identificacdo com o objecto quelgmos, Freud salientou a famosa imagem
da sombra do objecto caindo em cima do €4@l7: 249). Serd que 0 cinema nao tem o
mesmo efeito sobre os espectadores? Devido a dhdpiie qualidade penetrante destas
experiéncias, Sabbadini sugere que todos os fim@®sentam alguns géneros de perdas, e
no fundo, o cinema, entre outras coisas, € em smmeuma forma de luto e de recuperacéo

dos objectos perdidos.

7.2. O Encontro entre o Cinema e a Psicanalise nivéfso Onirico

A relacdo preferencial entre o cinema e a psicem@om csonhq pode ser sintetizada
nas palavras de Gabbard, quando ele diz que “etidsdato, o cinema fala a linguagem do
inconsciente” (1997, pp.429). Segundo Sabbadim®3R0os conceitos psicanaliticesreen
memories projeccao e associacao livrepodem ser aplicados ao cinema, uma vez que
estimulam a exploragdo em profundidade dos sigmlis emocionais, questionando e
reflectindo sobre os limites entre a realidadefangasia. Um lugar especial é destacado aos
sonhos cuja interpretacéo facilita 0 acesso ao inconseieA linguagem onirica e as técnicas
do trabalho do sonho (condensacéo, deslocameriresséo simbdlica, distorcdo do tempo e
do espaco, elaboragdo secundaria), referidas nodtuapV/l, podem ser vistos como
mecanismos comparaveis aos utilizados no cinemia, coacretamente ao nivel da edi¢édo e
montagem do filme. N&o é pois de admirar, que kallyd seja conhecida como a fabrica dos

sonhos.

Os filmes parecem-nos sonhos e os sonhos sao exgados como filmes. No entanto,
no cinema nao estamos a dormir e somos, constamtensijeitos a diversos estimulos
auditivos e visuais, assim como somos desafiadogaineente para acompanhar a evolucao

dos personagens e do enredo. Por outro lado, mmneiros n0SSO0s movimentos corporais
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estdo contidos, estamos imoéveis e silenciosos comestado do sono. Esta constatacao
desafia-nos a identificar outros estados mentaiegpondentes, como é o caso da meditacéo,

da hipnose e da alucinacéo.

Nenhum destes estados é de facil compreensédo, gmdermeditacdo potenciar um
intervalo de espaco fora do radar da realidadejatq que a hipnose e a alucinagdo podem
potenciar uma falsa ou iluséria informacado senkdfalo contrario, 0 cinema apresenta a
realidade sensorial e perceptual, apesar da inf@on&ransmitida poder ser ficcional. Na
psicandlise o processo da interpretacdo potenereontro com um interlocutor, o analista, a
guem o paciente dirige o seu discurso e o0os seukosorNo cinema, a audiéncia é

simultaneamente sonhador e interpretador, analisamhalista. (Cowie, 1997).

O cinema e a psicanalise, especialmente quandoiloma & analisado sob o prisma
psicanalitico que visa a compreensdo e manifestdgdoconsciente, partilham um espaco
comum, isto €, a observacdo da visao interna dohsgerano. O cinema é produto da
transferéncia da visdo interna ou imaginacdo decimeasta para a camera de filmar, e de
acordo com Sabbadini (2003), a camera de filmae s@il pensada como uma caixa magica
semelhante a nossa mente. Esta caixa magica énfienti para a producdo do filme e sua
funcéo, ou seja, uma histéria com imagens e soojegiada numa sala escura para o publico
desfrutar e pensar. O ambiente de uma sesséao g@ilicantem pontos de contacto acentuados
com a experiéncia cinematica. Na sessao psicaaai@imbém existe o desejo ambivalente de
clarificar o inconsciente e alcancar novos patamaraovas visoes ilustradas por uma nova

luz.

7.2.1. Conclusao

Apds uma revisdo tedrica sob uma das diversasslepie foca a relacdo entre o cinema e
a psicanalise, as afirmacdes de Fellini adquirera aotra profundidade. Na analogia com o
Gtero, e considerando que ha uma perda quando & dwmetiacta pela primeira vez com o
mundo externo, desligando-se dos ambientes primyéoaconforto e seguranga intra-uterino,
saliento a hipétese tedrica que defende que osdilsdo experiéncias pelas quais as pessoas

revivem as suas experiéncias traumaticas, as se@Rsp e lutos, através da tematica
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subjacente ao enredo do filme. Todos concordames§icertos filmes que nos emocionam,

que mexem connosco, que nos fazem pensar no Easqoe estamos a recordar do passado.

Sentados no misterioso ambiente escuro da salme®a, camuflando o exterior através
dos isoladores acusticos, tal como o feto estarseguprotegido da realidade externa
desconhecida, o individuo liberta-se da primeiraada do mundo externo, expulsa da mente
as preocupacOes rotineiras do quotidiano, e deasfd# uma experiéncia complexa e
fascinante, que em ultima analise, € wtegoriadas relagbes do mundo externo do qual o
espectador esta temporariamente isolado. O filmeeao espectador assiste, pode ser um
reflexo das emoc6es ambivalentes, que resultaracadizsia de relacdes que construiram as
teias do relacionamento do espectador consigo me&smom o outro. Se for esta a luz
reflectida na tela, entdo o espectador tem maisapitidades de se identificar com a tematica
do filme, e emocionar-se com o seu impacto, fazedo que ele se recorde de experiéncias
do passado, de alguns momentos de prazer, outreasfril@ento, de perda e do luto. No que
concerne a analogia com uma espécie de psicacéalsaiva, prefiro enquadra-la na relacao
triangular entre cinema, psicandlise e histérimsdraumas colectivos que alimentam esta

relacéo.

A associacao entre o cinema e a psicanalise érggidas tematicas que estao subjacentes
a diversos filmes e, especialmente a certos relliea. Por exemplo, nos filmes de Woody
Allen, facilmente descortinamos as diferentes ast@g que caracterizam as perturbacdes
narcisicas e neuréticas, ou nos filmes de Pedrood@ivar, em que contactimos com as
perversdes sexuais e as perturbacdes da idensdadal, ou nos filmes de Ingmar Bergman
assentes nos dilemas morais e nas crises exisgelfitnatodos eles, o trauma, a perda e o luto
estdo directa ou indirectamente associados. Nutnavesta com Andrea Sabbadini em 1997,
o realizador Bernardo Bertolucci enaltece a vissiogmalitica, afirmando que a psicandlise é

para ele uma lente adicional.

7.3. O trauma na relacao triangular entre Cinemasthlria e Psicanalise

Segundo Mulvey (2003), o trauma pode ser vivencilduas formas. Pode ser pessoal,

privado e apenas marcado no inconsciente individegtessando posteriormente, na capa de
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um sintoma que é a evolucdo do recalcamento contidaterior da histéria de uma psique
singular/Unica. Este é o habitat onde reside a &rampreocupacdo da pratica e teoria
psicanalitica. Por outro lado, o trauma pode seendiado de forma colectiva e social,
marcado como o reprimido ou inexprimivel dentrdhdidria, regressando dentro da cultura e
0s seus sintomas. O cinema, devido a flexibiliddake suas técnicas, pode ter um importante
papel na mediacdo entre as ideias que crescerammal@ratica analitica especifica e as mais

latas, isto €, as questdes ardilosas originadas palumas vivenciados colectivamente.

Com o passar do tempo e a consequente acumulag¢imete que definiu a evolucdo da
expressao cinematografica, o cinema tornou-se dilexoedo século XX, uma espécie de
universo paralelo que atraiu artistas e historiaslochegando a ser considerada unavd
fonte para a Historiadevido a forma como o cinema capta e se relactama a realidade.
Segundo Mulvey (2007), através do filme de compitaa relagdo dual entre o cinema e a
histéria pode ser ampliada para uma relacdo trlanguntre cinema, historia e psicanélise.
Entende-se por filmes de compilacao, os filmessfieeproduzidos através de metragens pré-
existentes e, visto que as seleccbes séao feitagtiaga matéria-prima, a metragem antiga €

alvo de transformacéo atraveés do contacto com wwa marrativa € uma nova consciéncia.

O cinema Europeu faz uma constante referéncia eeseptacdo e compreensdo da
historia. No entanto, é preciso ndo esquecer ospindl prismas pelos quais a historia pode
ser vista, visivel nos proprios filmes, onde cot@ams com os tracos preservados do
passado, e com o restabelecimento dos acontecisngméoperduram na memaria colectiva, e
das técnicas que estimulam o regresso do recaléado.triangulo que se forma a partir da
relacédo entre o cinema, a psicanalise e a hisgu@Mulvey (2003), considera o cinema uma

alegoria da consciéncia humana, destacando aoaf@géinema com a incerteza.

Segundo Mulvey (2007), a psicanalise centra a $emaca@o no estudo da psique do
individuo, enquanto a histéria foca os estudosctioles, as experiéncias generalizadas. No
entanto, apesar de focos diferentes, ambas séoleemtares, pois procuram questionar e
absorver o passado em profundidade. Enquanto quesieanalista procura decifrar
activamente o legado dos acontecimentos passadosquee do sujeito, os historiadores, por

sua vez, transformam a matéria-prima do passadoeaerativa tendo em vista o presente e o0
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futuro. A partir do campo de profundidade que emetg cooperacdo entre a psicandlise e a
histéria, é possivel reflectir sobre a temporal@atb filme e, particularmente da dupla
temporalidade do filme de compilagdo, que pode taonsuma ponte entre as duas

disciplinas, pelo menos através da analogia eteaan de limites bem definidos.

De acordo com Mulvey (2007), o meio fotograficcdesinbutido no tempo. No momento
em que a cortina da camera abre, a luz inscreveimagem no material fotosensitivo. Este
momento decisivo da exposicdo fixa a imagem e absondo objecto na celuloide,
suspendendo-o e preservando-o ao longo dos terppadurando e integrando multiplos
futuros. E a conjuncdo destas qualidades que camgeim momento Unico do tempo,
caracterizando o impacto do traco/marca da readidaule por analogia pode ser associado a
nocdo de trauma de acordo com a visdo de Freodg,istm acontecimento que nao pode ser
absorvido no consciente, deixa um rastro, uma isgai@ na psique, no qual o momento
presente é fossilizado e transportado em direcgaéutaro. A fossilizagdo do momento
presente, ou seja, realidade captada pela lente da camera, pode ser analiseda om
primeira camada da temporalidade fotografica gquerge os acontecimentos passados
preservados, matéria-primada historia. A segunda camada introduz o conteadfiime, a
gravacdo do acontecimento traumatico que deixou maraa, no interior e no exterior dos

individuos e da sua colectividade.

E o contacto com esta segunda camada da tempdefio@grafica, isto €, da relacdo do
individuo com o filme na sala de cinema, que regupeassociacao de Fellini entre o cinema
e a psicanalise, assente nuespéecie de sessao psicanalitica colect’vaemelhanca com a
psicanalise colectiva, ou melhor, psicanalise dearreside no encontro de diversas pessoas
num mesmo espaco. Na psicanalise de grupo, harapetda que conduz a sessao, e a ha um
tema latente que se vai construindo ao longo dgfees, que no fundo, dirige a mesma. No
fundo este tema latente pode ter a forca de urmaawlectivo, isto €, o reflexo inconsciente
das semelhancas e diferencas entre os particip@tesna € comum, mas a experiéncia de

cada um é distinta.

Na sala de cinema, o filme que elegemos para \reéconduz a sessao, e o tema é

inconscientemente pré-definido quando optamos porfitme em detrimento de outro. No
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cinema o individuo esta rodeado de outros indiddgendo uma espécie de grupo que se
reline no mesmo espaco para ver um filme. O que®® w critério geral inerente a escolha
do filme que véao ver, que pode ser visto como wanta colectivo, e 0 que os distingue é a
forma particular como cada espectador lida comnmateiconscientemente pré-definido, ou
seja, 0 que os distingue sdo os contornos especifia vivéncia traumatica de cada

espectador.

A diferenca acentuada estad na verbalizacdo. Na@®eats grupo psicanalitica ha uma
verbalizacdo, uma partilha de experiéncias pesspeisestimula nos outros um processo de
identificacdo com o tema, recuperando experiémqaasadas, traumas, perdas e desejos com
origem no passado e disfarcados no presente. Cadigigante numa sessdo de grupo
psicanalitica funciona como um espelho para o ppo® através da confluéncia da partilha
de experiéncias e pensamentos, 0s participantesraaigrenovadas perspectivas mais amplas
das suas experiéncias traumaticas. Estas novaiatefiodem ajudar cada individuo a adquirir

uma nova valéncia psiquica sobre as mesmas.

No cinema, os espectadores permanecem no siléadinica voz activa é a voz interna
de cada um, que se identifica com o tema latentdilch®, que se emociona com as
sequéncias que compdem o enredo do filme e pautdtmo dos personagens. E esta voz
interna, esta espécie de mondlogo com a consciéndi@ogo invisivel com o inconsciente,
que permite a cada espectador associar os acoetgosndo flme com historias da sua vida
privada, que por vezes, simbolizam perdas que aidaconcluiram o seu processo de luto.
Revisitando-as sob a luz do cinema, o espectadarnfiais proximo dos seus conflitos, e
passa a reconhecer que a aparente distancia ssgrga seu lugar e a tela é iluséria, pois 0s

traumas continuam a habitar no seu interior.

A verbalizacdo que ocorre na sessdo de grupo pditem apenas encontra o seu
correspondente na relacdo do espectador com o, filume momento posterior a recepcao do
conteudo do filme. Logicamente, falamos dos monsemisteriores ao filme em que as
pessoas trocam 0s seus pontos de vista sobreeo filambém aqui, cada pessoa pode ampliar

0 horizonte dos seus pensamentos com as opini@sulms, mas, isto ndo é o suficiente,
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para cada um alcancar uma nova valéncia psiqueEasia associada ao settinng e as técnicas

psicanaliticas, pois o filme ndo substitui a fungéderapeuta.

7.4. A nocao do tempo e o conceito Nachtraglichkditauma revisitado e

transformado

De acordo com Sabbadini (2007), a complexa e pdafualacdo do cinema e psicanalise
com a nocdo de tempo, pode ser analisada atravésadaelacdo com o movimento e a
memoria, ou segundo o contexto do fendmenbalchtraglichkeit A inversao da direccéo do
tempo nos filmes é uma técnica usual no Iéxiconeategrafico, consubstanciada através da
histéria. A ilusdo cinematica que permite a revglidade do tempo pode entrar em conflito
com a nossa avaliacdo racional das leis da caadalidnas é consistente com a fantasia
inconsciente de regressar ao tempo que precedectatfrimento e todas as perdas. O
cinema, como ja referi anteriormente, pode ter gmmalidade imagética de representar
diversos géneros de perdas.

A semioticista Laura Mulvey, no seu livkbsual and Other Pleasurgd989), recupera o
conceito Freudiano dBachtraglichkeit no qual Freud abordou directamente a questdo da
temporalidade psiquica indicando que certos acomégtos passados sdo passiveis de
revisdo através da perspectiva da lente contemgard® conceitoNachtraglichkeit foi

traduzido por Strachey para o inglés sob o ndeferred actioncuja definicdo afirma que:

(...) as experiéncias, impressdes e tracos da mermpdédam ser revistos num
momento posterior ajustando-se a novas experiéonca®dm a obtencdo de uma
nova etapa do desenvolvimento. Nesse acontecinetgggodem ser dotados néo
apenas de um novo significado, mas também, com eficacia psiquica.”
(Laplanche e Pontalis, 1967/1973, pp.111).

Na visdo de Mulvey (2007), existem sugestivos podminterseccao entre esta definicdo
de processo psiquico e a dupla temporalidade binesfide compilacdo. Laplanche e Pontalis
(1963/1973), defendem que os tracos da memoériaesiduos do trauma, um legado do
material que supera a compreensdo do sujeito noemonem que ocorre 0 acontecimento
original. A confusdo do momento fotogréafico, da pemalidade fotografica, ou seja, o

carimbo do momento presente que perdura no futbde per comparado a confusao inerente
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ao momento traumatico. Recordando Barthes (198%1g fotografia pode subitamente
despertar na visdo do sujeito uma experiéncia imiatia de tempo no qual o passado e o
presente oscilam. Este efeito pode ser comparatoacwmaducdo mais ampla que Laplanche
faz de Nachtraglichkeit concretamente sob o concedfierwardsnesscorrespondendo ao
termo portuguéposterioridade em que ele defende que nas marcas das memadssse
residuos, podemos encontrar uma “mensagem do ouBefundo Mulvey (2007), a
confluéncia destas visdes tedricas sugerem ques@uivoca capacidade do cinema em
testemunhar o passado e a sua relacdo com adigoréncia a visualizacédo da “mensagem”

e a consumacao das suas exigéncias.

Segundo Gabbard (2007), Freud e muitos analistacdses que emergiram depois de
Freud, despenderam muito tempo para processar mloaupelo qual nos aplicamos novas
significacbes as memorias e experiéncias passdedlas.vezes, 0 conceito Freudiano
Nachtraglichkeité designado dapres-coup(Faimberg, 2005), sublinhando o facto de que a
compreensao retrospectiva dos fendmenos passadagyadavelmente alterada pelos
diferentes percursos que constituem a experiérecidda do individuo e pela perspectiva de
uma nova fase de desenvolvimento. Segundo Faim{@8@pb), apres-coupé a traducao
francesa do conceito FreudianoMachtraglichkeit A mesma autora defende que Freud nao
dedicou um artigo exclusivo ao conceitoN&chtraglichkeit e reconhece que foi Lacan em
1953, que realcou a importancia deste conceitodi@eaq, associado frequentemente ao caso

doHomem dos Lobos

Faimberg (2005), recorre a simplicidade e a sdidabie analitica de Winnicott para
definir que o conceito daprés-coupé mais amplo que a raiz Freudiana original, isto
conceito deNachtraglichkeit Faimberg relembra, que Winnicot defende que eptereceia
no presente, que o colapso que o afectou no passatka se manifestar. Winnicott reforga
gue o0 que permanece no presente € um medo do @olEsse receio esta associado e é
alimentado pelaagonia primitiva ou seja, 0 acontecimento traumatico que ja ogone
passado. Constata-se entdo, uma relacdo de sighifigue estabelece, segundo Faimberg,
uma operagdo daprés-coup por meio de uma construcdo. E neste sentido girabérg
considera que o conceito dpres-coup que deriva do conceito déachtraglichkeit € mais

amplo que os limites do conceito freudiano, destdoaa associacdo do conceito ajges-
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coup a um especifico processo de reconstrucdo queteemedefinicdo de tempo com uma
gualidade retroactiva.

Mulvey (1989), salienta que eventos gravados nggus podem ser interpolados com
clipes mais contemporaneos, gerando, consequentemana diferente e nova perspectiva
sobre os acontecimentos passados. Ela sugeretquogaralidade dos filmes funciona como
uma ponte entre este fenOmeno psicanalitico eeacamématica, evidenciando que o cinema
tem uma capacidade Unica de testemunhar o passatim&quentemente, transportar a
evolucéo do significado da mensagem. Os filmes sem@s permitiram abrigar a ilusdo de
gue a verdade ndo é como é, mas como desejametagaga.

Podemos agora revisitar Fellini e reconfirmar, goe certos momentos de filmes como
La Dolce Vita(1960),8 ¥2(1963) eAmarcord(1976), entre outros, Fellini revive e relata para
a audiéncia os seus traumas infantis, como por gwem distante relagdo com a figura
paterna, ou, mais subtilmente, a forte hipéteseate ter alcancado um espaco simbolico
estavel no mundo interno da sua mée e, consequemtenmao ter construido no seu interior
uma imagem segura e estavel da figura da mulheavéd do trabalho, isto é, dos seus filmes,
Fellini tentou confrontar os traumas e as perdagpassado e, com isto, provavelmente
aprofundou o processo do luto de certas perdamjiadio uma nova visao psiquica sobre as

mesmas. O cinema foi a concretizacadNaachtraglichkeitde Fellini.

7.5. A relacéo entre o filme e o espectador

Segundo Gabbard (2001), os eruditos do cinemargheenciados pela perspectiva de
Lacan e Derrida, que foca as estruturas profuntas, especial énfase na perspectiva do
espectador. O mais reconhecido estudante de Laramea da teoria do filme é Christian
Metz (1982), cuja obra é consagrada como um clasgis estudos académicos dos filmes. A
abordagem Lacaniana, perante a critica do filmetraese na forma como a perspectiva da
camera potencia um olhar contemplativo, um olhar face aos acontecimentos da narrativa

do filme.
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Christian Metz (1982) salienta que a experiénciaestar sentado no escuro da sala de
cinema € muito parecida a cena primaria (concaittefinido no Capitulo V). Ao comparar o
cinema com o teatro, Christian Metz realca que inenca 0 voyeurismo nao € autorizado,
tornando-o ainda mais proibido. Por outro lado,eatrbo consente que o0 objecto seja

observado, uma vez que, € intrinseco ao drama atiaem palco.

Christian Metz, no seu ensaidhe Imaginary Signifiér(1982), defende que o cinema
potencia a replicacdo dasmbrase dosfantasmasque habitam no mundo real do sujeito,
mas, essa replicacdo é reflectida num espelhcediierMetz defende que a peculiaridade do
cinema reside no reflexo distinto que emana dessell®, permitindo ao sujeito contactar a
distancia com o objecto, realcando que o que sdémanisivel dessa distancia ndo é o
objecto, mas sim, o seu delegado, 0 seu representsste representante pode ser analisado
como uma instancia primaria do termo Lacaniamanque que em portugués pode ser
traduzido na palavrlta. “Tal como outra forma de desejo, a sua essémpartie do desejo
em ser preenchida, enquanto sua existéncia carpestaaum fim. Para Metz, o filme esta

suspenso no espaco imaginario deste paratd(Sabbadini, 2003, p.5).

De acordo com Metz (1982), durante a performangeesenca activa do espectador
duplica o projector, e consequentemente, duplicedmera, realcando que existe uma
identificacdo em espelho na relacdo entre o egpmci a tela/ecra. Metz inspira-se na
experiéncia do espelho tal como foi descrita pocaba associando-a ao imaginario. Na
transposicao para o cinema, o outro espelho @etefi, onde quase tudo é reactivado, como
se fosse uma protese dos nossos membros primitivardesliocados.

Existem dois cones no auditério: um acaba na telangeca simultaneamente na
caixa projectora e na visdo do espectador a meglidaé projectivo, e um que
comeca a partir da tela e ‘depositado’ na percepdoaespectador a medida que &
introjectivo (na retina, uma segunda tela). Quaadlaligo que ‘Eu vejo’ o filme,
eu penso por meio disso numa mistura Unica deahreesntes contrarias: o filme é
0 que eu recebo, e também € o que eu lanco, umgueerdo pré-existe a minha
entrada no auditério e eu apenas preciso de feahavlhos para reprimi-lo.
Lancando, eu sou o projector, recebendo-o, eu gelaaambas essas figuras em
conjunto, eu sou a camera, que aponta e que agddra. (Metz, 1982, pp.51).
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Por outras palavras, Elizabeth Cowie (1997) esotarpie na sua investigacao sobre o
cinema como um significantenaginario, Metz (1982) considera que a identiffzaglos
espectadores com os personagens do filme é semnd&to que, para Metz, a primaria
identificacdo no cinema reside na identificacdaedpectador com a camera e, em extensao,
com o proéprio olhar do sujeito. Na visdo de Metps&candlise ndo oferece ao cinema uma

teoria de identificacdo, mas sim, uma teoria desitiucao de um sujeito para o cinema.

Decidi encerrar este capitulo com uma reflexdo tle Rank, que resume sabiamente a

relacdo entre o cinema e a psicanalise:

A capacidade singular da cinematografia em reptasemisivelmente o0s
acontecimentos psicolégicos, chama a nossa ateng#éo,exagerada claridade,
para o facto dos interessantes e significativodlpnoas da relacdo do homem
consigo proprio — e o previsivel disturbio destlag& — encontra aqui uma
representacdo imaginativa. (Otto Rank 1914, cit. abbadini, 2003, p.1).
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VIII — Fellini e a relacdo com a Morte

8.1. O Enigma da Viagem de G. Mastorna

A morte e 0s seus mistérios possuem um lugar cativmente do homem. A medida que
o homem evolui, o didlogo com a morte fica maisscante, como se esse dialogo se

transferisse lentamente do inconsciente para ceons.

No inconsciente cada um de nos esta persuadidoadensrtalidade” e de que “é
impossivel imaginar nossa propria morte e, sempee tgntamos representé-la,
podemos perceber que, na realidade ainda estargsnpgs como espectadores.
(Freud, 1915D, cit. por. Mijolla, 2002-2005, pp.620

Segundo Mijolla (2002-2005), a incapacidade paraepeesentar a propria morte nao
implica que, por causa disso, hdo possamos nosiergoom a certeza de ter de morrer. A
angustia de consciéncia e a angustia de castregi@ete-nos em Ultima instancia para a
angustia de morte que ocupa um lugar central. Aertambém esté representada nos sonhos
e nos simbolos. Deste modo, “... a saida, o afastanseno mutismo, ou ainda o facto de ser
impossivel de encontrar, sdo representacfes adaanorte. Entre os sonhos tipicos, Freud
cita emA Interpretacdo dos Sonh¢$900a) o sonho da morte de pessoas queridaggdligdi
2002-2005, pp.1206).

E como sera a relacdo de Fellini com a morte? “iddbo medo da morte, mas, penso
nela com se de um filme se tratasse. Eu ndo parsalguém possa evitar a necessidade de
sonhar sobre um evento que € tdo misterioso, descm” (Fellini, cit. por. Costantini,
1995, pp.117). A afirmacédo de Fellini € clara. A salacdo com a morte € como se de um
filme se tratasse, contudo, neste caso concre@mmes a falar de um filme que nunca foi

feito.

De todos os filmes de Fellini, hén que ficou famoso por nunca ter estreado, por nunca
ter sido produzido, por nunca sequer, ter sidoadetlamente iniciado. E provavelmente, um

dos filmes né&o realizados mais famosos do universematografico. Falamos ddagem de
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G. Mastorna filme eterno de Fellini, que nunca foi realizadoas foi constantemente
debatido no meio e, apenas Wsualizadopor Fellini no seu projector interno, isto é, na s
mente. AViagem de G. Mastorntoi alvo de sucessivas interpretacfes, que imgeteente

associavam o filme com a representacao da morte.

Figura 39. Desenho de um sonho de Fellini alusivo\dagem de G. Mastorna, impresso no Livro dos

Sonhos.

Depois de Julieta dos Espiritos, o meu proximodikna para ser A Viagem de G.
Mastorna. Durante um longo tempo eu tive esperangsser capaz de fazer o
filme. Tornou-se famoso enquanto filme que nuncdeito. Tive a primeira ideia
em 1964 no avido, quando estdvamos prestes aratéreainverno em Nova
lorque, e tive uma subita visdo do nosso despenitamera neve.
Afortunadamente, era apenas uma visdo, e nos ratsraormalmente. (Fellini,
cit. por. Chandler, 2001, pp. 165).

Numa entrevista com Chandler, Fellini assume queomceito, a visdo subjacente a

Viagem de G. Mastorna esta intimamente associatienze da morte:

Eu estive sempre fascinado pela experiéncia proximanorte. Eu acredito que
naguele momento algumas pessoas aprendem os seg@dala e da morte. O
preco desse conhecimento € a morte, mas antes qog®@ morra, a verdade é
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concedida a consciéncia daqueles que morrem de foema que ha um lapso de
tempo entre a morte absoluta e o seu ultimo morm#mtgda, parecido ao coma.
Isto era 0 que eu visionei para G. Mastorna. Eutiveaa historia da Viagem de G.
Mastorna em segredo por muito tempo, o filme queensei em fazer durante
diversas décadas da minha vida. Foi concebido nias& precoce na minha
carreira, e apenas construi-o na minha mente, mesianado trabalhava noutros
filmes. Eu nunca transmitia muito da ideia aos ptocks, 0 que nao ajudava a
arranjar dinheiro para faze-lo. (Fellini, cit. p@handler, 2001, pp.289).

De acordo com Costantini (1995), em Abril de 196&yvido a um confronto stressante
com os produtores devido ao projed&oViagem de G. MastornaFellini adoeceu com
pleurisia. Fellini recuperou na clinica Salvadoridiy onde escreveu algumas notas, das
quais se destaca a associacdo que Fellini promotre @ morte e o projecto nunca

concretizado d&iagem de G. Mastorna

Nagueles dias estava convencido que morreria dpietde coragcdo, devido a
minha preocupacdo com a producao da Viagem de Gtokha@, pois achava que
era demasiado para mim. Liberta o homem do medoatee. Como a aprendiz de
feiticeira que desafia a esfinge, as profundezasadg@no, e morre 14. E 0 meu
filme, pensei eu, que me esta a matar. (Fellihipar. Costantini, 1995, pp.166).

Nas palavras de Fellini, reside credibilidade, panaergir a hipotese de Fellini ter
interiorizado queA Viagem de G. Mastorneepresentava simbolicamente na sua mente, a
morte. Numa outra entrevista com Chandler, Felibre um pouco mais a porta da
interpretacdo. A pressdo interna de exceder o guela alcancado até a época, assente
principalmente nos sucessos da Strada(1954), La Dolce Vita(1960) e8 % (1963),
constituiam uma forca de bloqueio que o distanctsseus sonhos e fantasias, que como
sabemos era a bussola criativa de Fellini. No fuldprojecto daviagem de G. Mastorna
transformou-se numa realidade que se sobrepbsasi@nPara Fellini, a pressao da realidade

€ mais intensa e opressora, do que a dinamicaadastasia.

Um importante factor que contribuiu para que o dilmido fosse feito foi que
adoeci em 1966. Talvez tivesse ficado doente maleio em enfrentar a tarefa, ou
sentir que ndo estava preparado. Cenarios forarmstrafoos, pessoas foram
contratadas, dinheiro foi gasto, mas eu fui incap@aprosseguir. Eu sofri de uma
penetrante neurastenia, agravada ndo apenas p#ia mecessidade em superar,
em exceder o que eu tinha feito anteriormente, tarabém pelo costume, sempre
debilitante, na argumentacdo com os produtoresosiderei a possibilidade do
filme em si estar a me matar porque eu nao o gtetea Seja qual for a causa, eu
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encontrei-me num quarto de hospital, no inicio 8671 convencido que estava
gravemente doente. No hospital, eu acreditei qtav@s morrer. Eu tinha dores
severas no peito — e pior, eu tinha perdido todosneus sonhos e fantasias.
Ficamos abandonados com o terror da realidader&ineapaz de me entreter.
Privado do meu refagio, do meu santuario dos soahoslados, eu senti-me nu,
vulneravel, sé. (Fellini, cit. por. Chandler, 20pp,166).

A doenca ndo é razdo suficiente para impedir aretimacdo do projecto, pois apos o
restabelecimento da sua saude, Fellini adiou etente a realizacdo ddiagem de G.

Mastorng possivelmente pelo confronto aberto na sua nwamteo tema da morte.

Uma vez, pareceu que ia acontecer. Fomos ao p@ntmowstruir os cenarios.
Depois adoeci. Por um tempo, eu pairei proximo daten Foi neste estado que
estive mais perto de “G. Mastorna”. Quando eu reipeu ndo conseguia dizer
gue partes da minha memoéria eram verdade e quaiar@s que ndo eram. Hoje
em dia posso dizer a ideia que eu tinha porquegteas, por diversas razdes, que é
um filme que eu nunca vou fazer. (Fellini, cit. p@handler, 2001, pp.290).

O eterno adiamento ddiagem de G. Mastorn@rovocou comentarios no circulo de
amigos de Fellini. Eles que conheciam bem Felliambém relacionavam a néo realizacao do
filme com o medo da concretizagcdo da morte. Tal ccdrellini € Guido em 8 %4,
possivelmente, Fellini também eBa Mastorna sendo esta a principal razdo que o assustava,
gue bloqueava Fellini quando surgia no horizorgessibilidade de realizar este filme. Fellini

era G. Mastorna.

Alguns dos meus companheiros comentam entre ekes$-¢gjlini ndo faz o filme
porque ficou supersticioso em relagdo ao filme.llifieidentifica-se com G.
Mastorna”, dizem eles, “e ele tem medo de morrercampletar o filme. A
verdadeira razdo é que eu canibalizei “G. Mastoamajuanto Mastorna esperou
nas asas. Eu pedi emprestado pedacos da ideitogasos meus filmes. Apenas
restou a ideia central, e eu teria que recriar wvorfilme em redor da ideia
central. Eu planeie utilizar certos aspectos aatphificos da minha vida interior,
partindo dos meus sentimentos verdadeiros em \v@md#has experiéncias reais,
como eu fiz anteriormente. A minha identificacdanc®astorna sempre foi
intima, assim como foi com Guido em 8 %. Quandavest dirigir Mastroianni
como Guido, por vezes senti como se estivesse @amerdens. (Fellini, cit. por.
Chandler, 2001, pp.290).

Nestas afirmagdes, Fellini subentende quéiagem de G. Mastornara o0 epicentro

criativo que alimentou outros filmes seus. A duyigemanece e adensa-se: porque tamanha
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resisténcia em dar vida ao filme? ... Como ja refesyp Viagem de G. Mastornara
provavelmente o filme mais autobiografico de Fellainda mais do que 8 ¥2 (1963), a sua
obra-prima.

A origem do titulo do filme levantou muitas questomuitas interpretacdes, mas Fellini,
tinha uma justificacdo muito simples. “Houve alguespeculacdo em relagdo ao que o nome
significava para mim. A especulacdo sobre o nomastbtna” tornou-se uma industria
caseira entre jornalistas e estudantes de cinemackei este nome na agenda telefonica.”
(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.290).

Segundo Stubbs (2006), duas imagens finaifidm dos Sonhgsque contém a forca
simbdlica de flutuar num espaco livre, foram coesadas por Fellini como “solucées”
perante o problema que se tornou o projéctdiagem de G. MastorndJma envolve um
para-quedista que salta de um avido e esta suspassmwrrentezas do ar, e no outro sonho,
um mergulhador que esta suspenso num barco, peftmmdo do mar.

Figura 40. Desenhos de sonhos de Fellini alusivo pmjecto A Viagem de G. Mastorna.
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Quer na analise Jungiana e Freudiana, o estimula pear ou para mergulhar,
correspondem a expressdes que incitam o poder potémcia, com analogia ao divino.
Todavia, no caso concreto de Fellini, tendo em idenscdo 0 seu percurso e as suas
afirmacgdes, 0 seu desejo parece ser menos asséréimsparecendo uma necessidade para
escapar a uma espécie de zona livre, onde as adsgdia vida diaria ndo conseguem

alcancar o individuo, pelo menos por um certo tempo

Estes sonhos parecem distanciar-se da realidade pdddemas que sufocam o
pensamento, como aparentemente, aconteceu conjectpd Viagem de G. MastorndNao
podemos desprezar o imaginario Jungiano, que aaibacto de flutuar, uma pré-condicéo

simbdlica que convida o sujeito a uma nova viagaermna.

8.2. A nocao da morte nas adaptacoes de Fellinlirt&atyricon e Fellini

Casanova

Na segunda metade da sua carreira Fellini escevealizou quatro filmes adaptados de
fontes literarias:Toby Dammit(1968), Fellini Satyricon (1969), O Casanova de Fellini
(1976), e o seu ultimo filmeA Voz da Lua(1990). Sdo momentos em que Fellini se
distanciou do seu polvo criativo, 0 seu usual tegautobiografico, possivelmente para
recarregar energias. Apesar desse distanciamesgtesnfilmes adaptados de obras literarias,
vislumbra-se a caracterizacdo de uma sociedadelgaiegcou a decadéncia e necessita morrer
para renascer. No fundo, a histéria de uma soctedadadente € uma inspiragéo ja usada por
Fellini em La Dolce Vita(1960) eRoma de Fellin{1972), mas a passagem obrigatéria pela
estacao da morte como pré-condi¢cdo para a mudanga,dado novo que Fellini incrementa
nos seus filmes adaptados de obras literariagiceefdo a hipotese que defende que a nocéo
da morte foi progressivamente integrada na obraetlni, a medida que ele se tornou mais

maturo.

Segundo Stubbs (2006), nos filmEsllini Satyricon(1969) eO Casanova de Fellini
(1976), o espectador contacta com uma certa feedistanciamento, relativamente as obras

originais. Esta frieza e distanciamento podem sasiderados intencionais, permitindo a
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Fellini introduzir a sua visdo. A nogdo de mortéaamplicita directa e indirectamente nos
filmes, Fellini Satyricone O Casanova de FellinDe forma directa, nas mortes que ocorrem
a certos personagens do filme e, de forma indiretda mais poderosa ao nivel da mensagem
simbdlica, na morte que atinge a sociedade, istongcessidade que o homem tem de voltar
ao ponto zero, para entdo renascer. Por hipotefendb que o que atraiu Fellini na
adaptacao das obras literarias, foi o forte serd@éim que estava implicito no horizonte das

mesmas obras.

8.2.1. Fellini Satyricon

Segundo Stubbs (2006), a primeira vez que FelmSatyricon de Petroniuii na sua
adolescéncia. Posteriormente, Fellini releu em 1@8@ndo pensou adaptar a obra para a
revista Marc’Aurelio, numa espécie de parddia anti-fascista. Mas, tardeiprofunda de
Satyriconocorreu em 1967, quando Fellini recuperava de plaarisia. Como ja vimos, a
pleurisia foi um dogretextosque afastou Fellini da realizacdo do fillAeViagem de G.
Mastorng projecto que nunca foi concretizado e que lidd@dorma autobiografica com a
morte. O deslocamento de Fellini para um novo ptojem detrimento d& Viagem de G.
Mastorng pode ser visto como uma tentativa de Felliniidarlcom o simbolismo da morte
de uma forma colectiva e nao individual. Na seqiz€deste raciocinio e, ndo dispensado a
visualizacao do filmek-ellini Satyriconpode ser resumido neste titulo: O Fim de um Inopéri
e um Novo Comeco. A necessidade de recomecar, mesaer € evidente erRellini
Satyricon e essa necessidade deriva da obrigatoriedadeantpie Fellini sentiu em se
afastar deA Viagem de G. Mastorn&ellini distancia-se do seu polvo criativo, istalé,seu

pendor autobiografico, mas, ndo deixa de o pereeistia no horizonte.

De acordo com Stubbs (2006), na adaptacao queniFedlizou, ele, decidiu excluir o
personagem Agamemnon, ficando apenas com um mentweta Eumolpus. Esta decisdo
poder ter como objectivo condensar ou unificar aati@a. Por outro lado, Fellini decidiu
expandir o papel de Ascyltus. Estas mudancas tBa&ntia ao nivel da narrativa, centrando
a atencéo na relagdo de amor-6dio entre Encolpiuse rival Giton, uma espécie da verséo
Feliniana da figura do arquétipo Jungiano da sonuéra alteracdo introduzida por Fellini e

Zapponi, seu colaborador na escrita do argumersie didme, consiste na introducédo de duas
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cenas em que morrem dois personagens: a mortevdm j€aesar, e 0 suicidio do casal
aristocrata apos a informacao de que o novo Cassaonfiscar a propriedade do casal e
exila-los. Outra visivel alteracdo, centra-se nmenio dos poderes da personagem Oenothea,
que adquire o poder de fogo dentro da sua vagima, espécie de arquétipo Jungiano da
anima mediatrix que prepara Encolpius para abandonar o decademdo em seu redor.
Segundo Stubbs (2006), Encolpius, o herdrdiini Satyricon(1969), sofre um processo de
regeneracao, que obriga um regresso ao ponto @@ poder renascer e se tornar um novo

ser com novas potencialidades.

Todas as alteracbes feitas por Fellini em comparagén a obra original de Petronius,
contribuem para adensar a atmosfera de decad@&m®citan apocaliptico, promovendo um
aspecto mais funebre a obra, uma intencdo de magsieao mundo esta pronto para morrer.
No entanto, se por um lado o fim do Império Rom@mmna evidéncia, por outro lado, Fellini
oferece ao espectador um jovem herdi (Encolpius)p@ssa a saber que o regresso ao ponto
zero, isto €, ao inicio, é simultaneamente, umatopoade simbdlica que possibilita um

Novo recomeco e, uma tristeza pelo o fim de uma era

8.2.2. Fellini Casanova

A adaptacdo da obra literaria de Giacomo Casartéistory of My Life foi sugerida a
Fellini pelo o produtor Dino De Laurentiis, na pawera de 1974. (Stubbs, 2006). O desprezo
de Fellini pela obra de Casanova € conhecido. @edaccom Costantini (1995), a critica
acusa Fellini de transformar Casanova num lacaiid® do poder, ignorando o pensamento
lluminista, o homem das letras, o cientista, naiiot de retrata-lo como um fantoche

moribundo e reaccionario. Fellini questiona:

Casanova, a figura do lluminismo, o homem das deteacientista, o grande

personagem, o que € que ele alcancou na literatareiéncia ou na politica? Os
criticos marxistas apontam que o filme néo resob/@roblemas que nos assolam
constantemente, mas, a arte nao resolve os problemavez disso, coloca, expbe
os problemas. (Fellini, cit. por. Costantini, 19pp,96).

O personagem Casanova € definido através das resllder sua vida, a semelhanca de
outros personagens Felinianos, como MarcelloLarDolce Vita(1960), Guido enB Y-
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(1963) e Snaporaz e Cidade das Mulhere€l980). Segundo Costantini (1995), a critica
Susanna Agnelli considefa Casanova de Fellinjl976), um filme contra a vida, repleto de
morte. Fellini concorda com esta interpretac&u tlou os parabéns a Senhora Agnelli: ela
entendeu o filme perfeitameritéFellini, cit. por. Costantini, 1995, p.94). Decordo com
Costantini (1995), a critica Germaine Greer, anpgasoal de Fellini, critica Fellini por
representar a mulher sob um ponto de vista fethelgo alienada e captada de forma
pornografica, contrariando os dez anos anteriaresjge 0 mesmo Fellini fomentou o Novo
Feminismo. Fellini contrapde e defende, que nodilapresenta Casanova sob o ponto de

vista da mulher e ndo sob o seu ponto de vista.

Fellini tem pena que a critica feminina ndo tenhptado a esséncia do filme, o que

reforca que o olhar de Fellini ndo se aproximaa@de vista feminino:

Como € que alguém néo vé que sexo, eros e agapgeemmdido e praticado de

certa forma — a saber, narcisista, ausente dehcaerde qualquer sentido real de
intimidade, sem real conteldo emocional e imaginasem reciprocidade, como
uma mera repeticdo, actividade fisica, como umambatneurotico, frustrante e

transitorio — conduz a nada mais que a morte? Gdmoe ninguém vé que um

homem assim apenas olha para uma mulher como weutobjMas, nada disto foi

compreendido. (Fellini, cit. por. Costantini, 199p,96).

A analogia com as marionetes da infancia é absdhafini afirma numa entrevista que

Casanova é uma marionete

Casanova é uma marionete. Um verdadeiro homemtidoidlguma preocupacao
relativamente ao que a mulher sentia. Ele é tdorabro seu proprio acto sexual
qgue, verdadeiramente, ele € um homem mecanico, cop&ssaro mecanico que
ele transportava. Como a minha visdo do Casanava @fe uma marionete, é
perfeitamente natural que ele se apaixona por umeda mecanica, o seu ideal de
mulher. A minha precoce influéncia e experiéncienaditereiro na infancia é,
penso eu, mais evidente em Casanova do que enugualgtros dos meus filmes.
(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.190).

No filme O Casanova de Fellinil976),0 espectador observa a morte da era palaciana, da
opuléncia da corte/iajamoscom Casanova pelas cortes europeias do séculd: Xxdheza,
Parma, Roma, Paris, Londres, Dresden, Vurtembei@axe na Boémia. Todas estas cortes

estdo repletas de vestigios da antiga sociedadilfemn risco de queda, pela dindmica da
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Revolucdo Francesa e pelo o espirito das reforowais que caracterizard o inicio do século
XIX.

Em O Casanova de Fellin(1976), ao contrario do jovem herdi Encolpius Egilini
Satyricon (1969), o espectador ndo observa nenhum herdisqbeevive a decadéncia
palaciana, pelo contrario, o espectador assiseaelhecimento decadente de Casanova e da
sua era. Na versédo de Fellini, ndo ha muito pastagale Casanova. Costantini (1995)
questiona como € que Fellini espera agradar aoicpibbm um Casanova careca, liso,
coberto com pé e 6leo, imundo e fedorento. “Masgsgperava que a critica apreciasse a
tentativa de libertar-nos de um personagem taadfasdt e indolente: simbolo do antigo
regime e da Contra-Reforma; uma imagem da Italistfada, infantil e reprimida.” (Fellini,
cit. por. Costantini, 1995, pp.93). Fellini utilizasua versdo de Casanova para resumir uma

época obcecada pela forma e aparéncia.

De acordo com Stubbs (2006), nas memdrias de Casandeitor contacta com uma
escassa descricdo visual dos espacos por ondevee@asanova. Esta auséncia de detalhes
visuais libertou a criatividade de Fellini, respaio certos limites histéricos, proporcionando
aos espectadores um dos filmes de Fellini maisakinte sob o ponto de vista visual. Em
diversas cenas do filme, contactamos com o exdeslfmano e suas formas exuberantes: a
gigante cabeca de Réitia (grande deusa paga de deritalia) icada do Grande Canal de
Veneza; o0 passaro mecanico de Casanova; os ldstnesas no teatro de Dresden; os 6rgaos
montados a diversos niveis na parede do palacMudemberga, a boneca mecéanica, entre
outros exemplos possiveis. Na minha opinido, podeaomcluir que Fellini preencheu o
vazio visual de Casanova, mas, Fellini exageroentibnalmente no preenchimento visual,
com intuito de transmitir simbolicamente, que estaiperante uma era que ja atingiu o seu
limite, o limite da opuléncia, logo, o Unico canminpossivel é a decadéncia e o fim da era

palaciana.

Além da morte de uma época, Fellini também atingga@ova com pensamentos suicidas.
O infeliz desenlace entre Casanova e La Charpitjar,acusa Casanova de impoténcia, leva
Casanova abandonado perto do rio Tamisa, a coasideuicidio. O que salva Casanova é o

aparecimento de uma giganta e os seus dois asssst@ndes. O misterioso aparecimento
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desta giganta permite a Casanova perseguir outhaemiEsta giganta € uma invencao de
Fellini, uma espécie do arquétipo Jungiancadema mediatrix tal como a bruxa Oenothea

emFellini Satyricon(1969). No fundo, ela proporciona-lhe uma novavid

Recuperando o que ja foi anteriormente descritoapdtulo V, para clarificar o papel de
mediatrixda figura arquétipa da anima, recordamos que Caagrersegue a giganta até uma
feira de rua e entra no interior de uma baleia ¢ésab@ada, uma das inUmeras atrac¢des da
feira. A descida é arquetipica. A baleia chamaMeuha’, um termo que no dialéctico
Romagnolo da juventude de Fellini, corresponde ginga (Baxter, 1993, cit. por. Stubbs,
2006, pp.63).

Na sua perseguicdo a giganta, Casanova contactauocoanversao do inconsciente
colectivo, uma pequena versdo de um vasto reingereando diversas versodes \dagina
dentata particularmente, diapositivos de genitais fenvsingue contém escorpifes, um
vortice e uma cara do diabo. Casanova esta peoalatdo misterioso, escuro e receoso da
sexualidade, associadas com a imagem da cast@dgsialoencas venéreas. O objectivo da

giganta é conduzir Casanova a descoberta do ineotsc

Quando Casanova espia a giganta a tomar banhosacé® de estranheza perante uma
figura aterradora desaparece, tal como a animaatnedem Fellini Satyricon (1969). A
giganta transmite em simultaneo, duas capacidaxtesneas: a serenidade de uma figura
gentil e ternurenta e, a autoridade detentora depoder temeroso. Tal como Encolpius, o
jovem herdi dd-ellini Satyricon(1969), Casanova regressa neste momento ao pasitmle
aparentemente, esta em situacao privilegiada denegar com um renovado sentido da vida.
No entanto, ao contrario de Encolpius, Casanova@&@ é um jovem e permanece preso a

antiga era.

Em O Casanova de Fellifil976), a nocdo de morte esta simbolicamenteioglaga com
0 colapso da era palaciana da antiga sociedadalfdodséculo XVIII e com a decadéncia
emocional do mundo interno de Casanova. A decaal@xterna da sociedade feudal, tem

indirectamente o seu reflexo no mundo interno deafiava, um homem mecanico distante do
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afecto e do amor. “Eu aprendi com Casanova: A aigséfe amor é a maior das dores.”
(Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.190).
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IX — Fellini, A Lenda

O mundo de fantasia de Fellini, com o passar dos adoptou a forma de um sonho que
retrata a vida como um raro espectaculo. No entgaadoxalmente a esta dimenséo de
espectaculo, Fellini estimula-nos a reflectir sodreealidade. Mas, que realidade é esta? A

dos acontecimentos que mais parecem sonhos, oerdana que constroi mitos?

De acordo com Costantini (1995), as histérias denFeem sempre coincidem com as

histérias dos seus amigos e bidgrafos.

Quando ele é confrontado e contrariado, o realizatiste que a sua verséo é
sindbnimo de verdade. Apesar da sua memoria e daoedinaria capacidade de
observar o mundo real, Fellini construiu para ssmme uma espécie de biografia
imaginaria, que alguns podem denominar de mitobfagr (Costantini, 1995,
pp.28-29).

Um exemplo concreto é o auto-retrato que Fellimuldia de si mesmo, enquanto crianca,
uma crianca mal comportada e um aluno mediocretu@oro retrato real € o seu oposto,
pois, Fellini era uma crianca bem comportada e Moelente aluno, como comprovam as

suas notas escolares.

“Eu inventei-me inteiramente: infancia, personalelaos desejos ardentes, sonhos e
memorias, tudo para me permitir Ihes dizer.” (lRelll971, cit. por. Stubbs, 2006, pp.70).
Esta afirmacéo de Fellini destina-se aos criticenteevistadores que defendem que a génese
criativa dos filmes de Fellini radica em factos amibgraficos e ndo na capacidade

imaginativa e criativa.

De acordo com Stubbs (2006), para que um trabaliaoccensiderado autobiografico, tem
que se estar presente perante duas situacoemutomde carne e sanguple presta contas da
sua prépria vida, e a possibilidade de interrogaeréicar historicamente a veracidade dos
acontecimentos. Quando estes dois requisitos s@rmam, aintimidade entre autor e

audiéncia sai reforgada.
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Eu ndo me importo de falar autobiograficamente pereu revelo menos de mim,
falando da minha vida real, do que se falasse solzamada inferior, as minhas
fantasias, sonhos e imaginac&o. Isto é que é agesal, nua. E facil usar roupas
sobre a identidade exterior, mas, ndo € facil emgoimascarar a identidade
interna. (Fellini, cit. por. Chandler, 2001, pp.83)

William C. Spengemann, no seu liff@rms of Autobiography: Episodes in the History of
a Literary Genre(1980), descreve dois tipos de relacdo entre aupootagonista que podem
ser relacionados com Fellini. Inspirando-se em &a&gostinho As Confissdes de Santo
Agostinhg e Dante [(a Vita Nuovd, Spengemann (1980), constréi o primeiro tipo de
relacionamento entre autor e protagonista, desmmex “auto-recordacdo historica”, que
incide na reconciliacdo da vida passada do autcdfidgom o seu estado presente, isto €,
descrimina o trajecto pelo qual o autobiégrafoosedu naquilo que é no momento da escrita.
Neste primeiro tipo, o estado presente do esaibmotivacéo para o trabalho desenvolvido.
O segundo tipo de relacdo entre autor e protagofosidesignado por Spengemann (1980),
de “auto-exploracao filosofica”, cujos modelos inagores sdo Roussealihg Confessions
e William Wordsworth Preludg, e caracteriza a forma como o narrador, atrawsird
movimento retrogrado, se dissolve no presente giemralestado esclarecido no passado. O
autor regressa nostalgicamente a certos momentssulpassado, analisando-os e recaptura

algo que pode ter perdido.

Ambas as tendéncias autobiogréficas descritas pengg@mann (1980), parecem estar
presentes nos filmes autobiograficos de Fellini, yezes, simultaneamente. Por um lado,
alguns dos relatos autobiograficos nos filmes dinEg@odem ser sentidos como momentos
no seu crescimento em direc¢éo ao seu futuro profigl enquanto realizador de cinema. Por
outro lado, o regresso a alguns acontecimentosdiagt@ficos do passado podem parecer
uma tentativa de procurar e recuperar a fonte degene capacidade, que momentaneamente
diminuiu ou se transformou. Por exemply InGteis(1953) eAmarcord(1973), sdo dois dos
seus melhores filmes autobiograficos, onde Felfa@ um retrato do inicio da sua
adolescénciaAmarcord e do fim da adolescénci®$ Inutei$. Estes filmes descrevem uma
variedade de aspectos sobre a adolescéncia quessdam a Fellini, destacando-se uma

mistura de confissdes intimas e visao geral sobresana.
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Em “Literature and Biography”, Boris Tomashevskgrese, que a biografia que interessa
a um historiador literario ndo écorriculum vitaedo autor ou a investigacao que faz da vida
do autor. O que o historiador literario necessitdaélenda biografica criada pelo préprio
autor, considerando-a como o Unifaxto literario. (Stubbs, 2006). Esta visdo de Boris
Tomashevsky, credibiliza a afirmagéo de Fellinigde ele se inventou a si mesmo para criar
uma base para os seus filmes, ou, por outras paldvellini criou uma lenda sobre si mesmo,
projectando e realizando filmes a partir da lenolagbe criada. O processo de composicao da
lenda parece ser uma etapa indispensavel no méta@divo dos filmes autobiograficos de
Fellini, sendo8 %2 (1963) o0 auge da visdo criativa da lenda. Destdonieforco a hipotese
gue acentua a ideia, de que a lenda autobiogrdéicBellini € uma mistura de factos e de

imaginacéo, é uma reconstrucao criativa da sua slakasuas memorias.

Na primeira versao do seu relato sobre a expeaéomm o circo, Fellini conta uma
histéria modesta. Com o passar do tempo, Fellinirmovas versées sobre a sua experiéncia
com o circo, aumentando progressivamente a sua elatpande consideravelmente o tempo

da sua auséncia de casa.

Esta foi a histéria dos meus desejos, mais do gealidade da minha experiéncia.
Apés varios anos contando a minha adornada vesdstbria, esta pareceu-me
mais verdadeira do que a propria realidade. O ezagenou-se tdo familiar que
se tornou parte da minha memoaria. (Fellini, cit. @handler, 2001 pp.6-7).

A emocionante experiéncia de Fellini na infancimmaama companhia de circo, historia
diversas vezes relatada de maneira diferente gbniFé um provavel exemplo da criativa
construcdo da lenda, uma vez que, de acordo cobbs$1{2006), a méae de Fellini negou
veementemente que tal alguma vez tenha acontedéddermos crédito a figura materna e as
afirmacbes de Fellini acima transcritas, entdo,epuas supor que o desaparecimento
temporario de Fellini na companhia da trupe deoar&o foi mais do que um imenso desejo,

apenas vivido na sua imaginacao, para colmataramo veal incompreensivel para Fellini.

Em diversas entrevistas Fellini relata que a cenflaghback até a infancia na obra-prima
8 Y2 (1963), onde os padres castigam Guido, € inspiredgevera educacao catdlica que
Fellini foi sujeito numa escola gerida por padratesanos, perto de Fano. No entanto,

segundo Stubbs (2006), estamos perante mais umeafgdn da lenda, visto que, o bidgrafo
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Baxter descobriu que Fellini ndo foi aluno nesszoles mas sim, o seu irmao Riccardo.
Fellini cooptou a experiéncia do irméo, visto gquaeprovado que a escola que Fellini

frequentou era a escola publica Giulo Cesare, emnRi

Se analisarmos a narrativa da lenda parece quaasta ver um filme de Fellini. Cada
capitulo da lenda parece uma sequéncia agradavelneenstruida, completada por um
surpreendente e enigmatico final que revela um gouais da personalidade de Fellini.
Apesar da estrutura ser fascinante, a lenda paecelemasiado perfeita, com Fellini a
salientar os elementos da sua vida real que estiamala imaginagdo do jovem artista. Os
acontecimentos seleccionados sédo aqueles que atesa&fi intrigam o0s sentidos e as
capacidades do jovem Fellini: o fascismo, a opredsdeducacéo catélica e o distanciamento
com as figuras parentais. Em dltima analise, o foeatral na narrativa da lenda é
obsessivamente semelhante aos filmes de Fellinigisum homem perante uma situacdo na

gual pode amplificar a sua capacidade imaginativa.

Retornemos, uma vez mais, a inesquecivel e etémaapoima de Fellini8 %2(1963). O
que torna 8 ¥2 um filme inimitavel, é a forma com@aliRi nos transporta para o interior da
angustiante mente criativa de um artista no detemdo processo mental do seu trabalho, ao
mesmo tempo que retrata o0 homem Guido Anselmi, eatizador de cinema de quarenta e
trés anos que atravessa uma crise de meia idadentsnto, cruzando 8 % (1963), com as
entrevistas e 0os acontecimentos de vida de Fedi@nitimos que o que esta implicito no filme,
relativamente ao processo criativo de um artistafiél retrato autobiogréfico de Fellini, ou
seja, a descricao de Fellini enquanto adulto eugeteato enquanto artista criativo sdo um e a
mesma coisa. Recordando Fellini, “Em 8 %, o praisga Guido estd constantemente a

solicitar para ser livre. Eu sou Guido.” (Fellih§71, cit. por. Cardullo, 2006, pp.114).

“Fama e lenda ndo sdo a mesma coisa. A fama tamegisas mais faceis para trabalhar,
e as lendas tornam as coisas impossiveis.” (Fetiinipor. Chandler, 2001, pp.189). Segundo
Stubbs (2006), a lenda de Fellini na pele do artestativo divide-se em duas partes. A
primeira parte diz respeito aos métodos geraigat®tho, e a segunda parte foca detalhes
especificos do seu trabalho no filme 8 %2 (1963jcipkmente transferidos para o proprio

filme. Curiosamente, muitas das afirmacdes derftedbbre o seu método de trabalho foram
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publicadas apods ele ter realizado 8 %2 (1963), esmpol a davida se 8 2 formou a lenda ou se
a lenda definiu 8 %.

“A memoria ndo € exacta. Eu descobri que a vidaegueonto tornou-se mais real para

mim, do que a vida que eu realmente vivi.” (Felloii. por. Chandler, 2001, pp.179).
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X — Conclusao

10.1. Reflexdo e Conclusao

De acordo com Bert Cardullo (2006), Fellini é o snabnesto e adoravel falsario de
sempre, que alguma vez fez cinema. “Eu tenho gu&re vida no estudio em vez de a usar,
porque eu tenho que me colocar dentro dela.” (#elli986, cit. por. Cardullo, 2006,
pp.XVI). Esta afirmacado de Fellini resume o espigtie caracteriza a lenda em que se tornou.
O estudio foi o espaco onde Fellini recuperou eioecos factos e as suas memorias. O
resultado final € a replicacdo da esséncia do memtkerno no interior de um estudio, um
espaco limitado, mas suficiente para a criatividadm limites de Fellini. O espirito que
rodeia uma lenda estd envolto em mistérios, enideefds contraditorias, em correntes de
versdes contrarias que constroem, destroem e tegemsos mitos. Fellini fez o mesmo com

os seus filmes, que beberam das imagens formadasens sonhos.

A psicologia esta sempre presente nos seus filsegs,pelos sonhos, seja pelo tema da
soliddo e da dificuldade na comunicagao entre asoas, seja pela inspiragdo que deriva das
nocdes de Jung, como 0s arquétipos, o significadtigdira de mandala, o simbolismo do
Inconsciente colectivo e do Processo de Individoiagdie Fellini sujeitou e costurou os
personagens dos seus filmes, seja também, em (@dtidlese, pela fungdo reparadora que os
filmes de Fellini ttm em relacdo com os traumagsiesejos incompreendidos e as conquistas

do passado gravado na sua memoria.

O cinema vive da adrenalina e do risco, semelhante acto de trapézio — coloca a tua
alma na linha e atira-a para o ar, para os millifgesplausos ou escarnio, sem rede para
amparar uma queda violenta, pesada. (Cardullo,)2@@8ini arriscou vezes sem conta, por
vezes falhou. Mas, as vezes nao falhou, e nedsagsalez com que a experiéncia do cinema
valesse a pena. E por isso que o estilo de Fdlinieplicavel e tnico. Filmes con® %
(1963) elLa Dolce Vita(1960), podem inspirar outros artistas e outrbaels, mas, sao
impossiveis de serem refeitos. A verdade latenteegta presente nesses filmes € universal.

A ansiedade e angustia que caracteriza os persmags filmes de Fellini € apreendida e
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reconhecida por quem esta a visualizar os filmes wez que esse tipo de davidas que
fomenta a ansiedade e angustia é, com maior ournr@easidade, Feliniana, mas, também é

universal.

Em Marco de 1993, Costantini acompanhou Fellinidi&ta a cerimonia de entrega dos
Oscares, onde Fellini foi homenageado com o Ose@adreira. A descri¢do de Costantini do

momento é afectiva, real e associativa:

Nunca houvera uma recepcdo estrondosa perante reafipador, argumentista,
actor ou actriz. Pela forma da lei de retaliacaeatizador sofrera ele mesmo, do
género de assalto mediatico que ele sujeitou ABikiaerg em La Dolce Vita,
apesar de no caso de Fellini, o aparato ultrapagsalguer invencao cinematica.
O momento mais triunfal e emocionante da cerimén@nteceu quando no palco
da ceriménia Fellini diz a Giulietta, que estavatada na 172 fila, “para de
chorar”. Os holofotes apontam na direccdo da faweaatriz mergulhada em
lagrimas: a cara de Gelsomina, a inesquecivel pagemn de La Strada, o filme
pelo qual Fellini em 1954 ganhou o seu primeiroa@sgCostantini, 1995, pp.XIl).

De acordo com Costantini (1995), quando Fellinf@nem coma nunca mais recuperou a
consciéncia. No dia seguinte ao seu 50° anivergéricasamento com Giulietta Masina, a 31
de Outubro de 1993, Fellini morreu. O cinema pengi®ugénio, anunciaram as televisdes e
radio de todo o mundo. @imes homenageava Fellini, considerando-o um dos poucos
realizadores que renovaram o cinema do periodgyesa. ONerw York Timegscreveu que
o mundo que Fellini nos apresentou, apesar derodmstnos estudios, revelou a verdadeira
esséncia do mundo externo: um circa-i@nkfurter Zeitungdescreveu Fellini como um dos

grandes criadores de mitos no cinema europeu.

Fellini tinha razdo, quando disse: “A um famosdizador sdo permitidos alguns esforcos
menos prosperos. Uma lenda é constantemente alzaliggellini, cit. por. Chandler, 2001,
pp.189). Acrescento eu, que Fellini tudo fez paea ternar uma lenda. Esse foi,
provavelmente, o seu secreto objectivo narcisioour8a lenda poderia fazer com que a sua
pessoa fosse eterna, com que o nome Fellini fog8s aonhecido que 0s seus proprios
filmes. Retorno novamente, a fronteira invisiverer vida e a obra de um artista. O Fellini
real, e sabemos de antemdo que a realidade para Reltmis profunda do que a visao

externa dos acontecimentos, esta reflectido nadsreellini. Na sua obra, a apresentacéo do
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Fellini real ndo é ordenada de forma cronoldgica, mas, Fdlliminou suficientemente os
personagens que nos permitem identificar e ordégedorma cronoldgica o seu percurso de

vida.

A crianca aparece efh2(1963), quando Guido recupera as suas memoriggésteia; o
inicio da adolescéncia é caracterizadofamarcord(1976), no jovem personagem Titta, € no
seu grupo de amigos; o fim da adolescéncia é o tam@imeiro sucesso de Fellini, €0s
Inlteis (1953), salientando-se o personagem Moraldo gardaima a cidade natal; a chegada
a Roma é retratada eRoma de Fellin{1972), no jovem jornalista provinciano que acdéa
se mudar para Roma; a visao de Fellini sobre acajsta provinciano adaptado a capital
italiana, é transferido para o personagem Marcelol.a Dolce Vita(1960); o realizador de
sucesso e suas angustias, estdo brilhantementeseafadas na inigualavel obra-prima,
Fellini 8 ¥2(1963), na pele do protagonista Guido Anselmina@®raz, o homem que sonha
com a mulher ideal emA Cidade das Mulhere§1980), pode ser visto como um retrato
simbdlico dos desejos que compdem a tela oniricauledo interno de Fellini, a sua sala de
cinema privada. “O rapaz, Federico, e 0 homem leagmr, Federico Fellini morreram, mas,

a lenda, Fellini, vivera para sempre.” (Chandl®Q2 p.374).
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