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Sazetak: U povijesnom razvoju zapadne kulture figura Zenemjetnosti bila je pod snaznim utjecajem
najprije patrijarhalne tradicije, zatim ragtih praksi normativne moralnosti i, naposljetkigtipsake
kulture. U opusu rezisera Michelangela Antonion§geda@imo obratu tijekom kojega se njezna,
sentimentalna, posluSna i pa@ima Zena pretvara u estetsku figuritim8voje Zene-likove on smjesta u
sadaSnjost, te ih vlastitim karaktersiim umjetntkim jezikom transformira u druStvene i individualne
reprezentacije koje najavljuju blisku buthaost. U Antonionijevom filmskom opusu su&eno razlite
Zzenske likove: od statusnih simbola, seksualnilzuainih objekata Zelje, do psthki sloZenih osobnosti
koje nadilaze stereotipe drustvene normativnositoAioni koristi i modu u svrhu naracije, prikaziya
odreienog psiholoSkog i mentalnog stanja lika, estetskmsformacije tijelagovjeka i naposljetku —
identiteta. Otdeno tijelo oslobda se okova tradicionalizma i stega tehnoloski rdpog, kapitalistiki
orijentiranog drustva i nestaje u vlastitoj drugosistetski znakovni sustav kojeg je sam Antonioni
konstruirao u svrhu &tavanja svoje umjetnosti, kao i magosti njegove beskowae interpretacije, bili
su temelj istraZivanja i nastanka ovog rada.

Klju €ne rije¢i: Michelangelo Antonionizenski identitet, kinematografska slika, vrijemgr@stor, moda,
spektakl

1. Uvod: zn&ajke vizualnog stila

Michelangelo Antonioni svoje mjesto u filmskoj ppsti zasluZio je inovacijama u mediju filma koje se pretvorile u
navlastit autorski jezik. U vizualni dinamizam i prica uklapao je razlite umjetnosti, poput slikarstva i arhitekture;
poigravao se slikama arhitektonskih elemenatadigrapeciféanantonionijevskkrajolik koji je postao dio identiteta njegovih
likova, ali i karakteristika njegova cjelokupnogusa. Slikarstvo je bilo umjettki medij koji je nhadahnuo neke od njegovih
najvetih filmskih ideja. Cesto koristéi poznata umjetika djela gradio je arhitekturu kadra, te koncipismje prée i
karaktere na temelju njihovih vizualnih svojstadastojao je doprijeti do psihologije svojih likou&ja je unutarnja stanja i
emocije smatrao istrazivkim temeljem filmske naracije. Préavao je musko-Zzenske odnose, stavljao je pojedinggovu
nestabilnost u suodnos sa svijetom i druStvomdatoo naglaSavau problematiku ljudske seksualnosti. Njegovi filmsk
radovi od samog petka posjeduju specifin karakter, prepoznatljiv jezik i inovativan eskeétod.

U Antonionijevu radu osobitu pozornost prigladuljina njegovih kadrova; on nas prisiljava n&sfranje pogleda
produzavajdi kadar mnogo dulje nego Sto je to ut)eno u klasinoj narativnoj montazi. Povjessairka filma Virginia
Wright Wexman opisala je Antonionijev pogled najeivkao perspektivu "postreligioznog marksista zistgncijalistékog
intelektualca”. Zbog toga su neke &ebtih tema u Antonionijevim filmovima likovi kojigie od nezadovoljstvasiji su Zivoti
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prazni i bez svrhe. Wexman ovako opisuje njegdv ‘$fameru postavljenu za srednji plan susr&sno prije nego onu za
blize planove i¢esto se ponde sporo; kadrovi mogu trajati dugo, bez rezova. thiana&in svaka slika postaje sve
kompleksnija, sadrzavajuviSe informacija nego $to bi ga sadrZavala kaideatar uokvirivao uze podéje”.* Antonioni je
poznat i po upotrebi boje kao zZ@gnog ekspresivnog elementa. David Bordwell préimje da su Antonionijevi filmovi
izrazito utjecali na kasnije art filmove: "viSe megilo koji drugi autor, on je potaknuo redatelje dtraze kako elipthu
naraciju tako i onu s otvorenim krajefmAntonionijevi filmovi posjeduju minimalnu radnjudijaloge, a vé&ina vremena se
posveéuje zadrzavanju na odtenoj slici ili stanju, kao Sto je 10-minutni nepiralti kadar u filmuProfessione: reporterili
scena uPomrini (L'Ecliss§ u kojem Monica Vitti sa zanimanjem zuri u elefieé stupove uz ambijentalne zvukove
zveckanja Zica.

Koristenje arhitektonskih elemenata u filmovima Métangela Antonionija ozgava nesto viSe od puke upotrebe pozadinskog
dizajna. U filmovima popu€ronaca di un amordl grido, L"avventura L Eclissei Professione: reportearhitektonski pejzaz
ocrtava nestabilnost odnosa prostora i vremenataVmilazi, prozori, balkoni, postajtisti objekti reprezentacije, granica
unutradnjeg i vanjskog, naamosti i odsutnosti, postojanja i nestajanja, pratsliobuditnosti; postaju dijelom glavnih likova, i
¢ini se kao da imaju ¥& mat nad njima nego li njihove unutrasnje Zelje i dira&ntonioni je jedan od onih rezZisera koji
svoju tematiku, inspiraciju i pripovijedanje prespavljaju prirodnoj okolini. StoviSe, ¥mu svojih gestikulacijskih scena u
kojima su prisutne Zene on pozicionira upravo poretda ili prozora uokvirujéi jedan novi, drugdji svijet: percepciju i
viziju koje od onog tradicionalnog dijeli samo d&to okno (Irma uokvirena u prozorski kadar kojigdvaja od Alda
objavljuje ¢injenicu da joj je muz mrtav). U duhu neorealizndatonioni svojom vizualizacijom pozadine p&fva maé
subjektivne i emocionalne spoznaje svojih likovaglaSava je, suprotstavlja joj se ili je pomnoeslij Objekte-simbol&esto
zamjenjuje ljudskim entitetima-reprezentacijamdiruto. Frank P. Tomasulo navodi kako je arhitekistodobno i medij i
metafora, mehanizam unutar sendiktig sustava jedne nove vrste umjetnosti — kinenafipg.

Slika 1: arhitektonski stup kao metafitka figura ('Eclisse 1962.)

U Antonionijevim filmovima arhitektura postaje j&zii to jezik kulture, politike, druStvenog stanjaligije i opteg odnosa
tradicije spram novog i modernog. Prva scena filchavventuraprikazuje gradiliSte: pored provincijske diplonmegsvile
upravo se gradi moderni apartmanski kompleks, @oketika barokna katedrala nadvija nad krajolikowfaljini. Upravo ove
pozadinske strukture definiraju i Antonionijeve \gie likove: diplomat je poput katedrale, star irathalan, a njegovader
Anna je poput onih apartmanskih zgrada, prolazmijatime i bitnija. Upoznajemo i Sandra, nésoog arhitekta koji je
zatvorio vrata vlastitoj umjetékoj slobodi i potpuno se predao diktadtusinessaU jednom trenutku, \@en ljubomorom

1 Michelangelo Antonioni (https://en.wikipedia.orgkiMichelangelo_Antonioni) pristuplieno 20.8.2015.

2 Michelangelo Antonioni (https://en.wikipedia.orgkiMichelangelo_Antonioni) pristupljeno 20.8.2015.

3 Franck Peter Tomasulo i Grant Jason McKahan, k‘Gios: The sexual politics of Antonioni’s trioldgBerghahn Journals, Vol. 3, br.
1, 2009.
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prema studentskom entuzijazmu i perspektivama, i®araklijeva tintu po skici zadivljujie katedrale mladog autora —
arhitekta, briSéi tako sliku vlastitog neuspjeha i izgubljenih meégasti. S druge strane, klaustrofédm interijer,
modernistiki dizajniran skupocjeni namjestaj, slika je kofaasa granice i razdvaja likove: figure u scenaitrad La notte
(sofisticirana staklena ptelja koja okruzuju Giovannija i Lidiju prikaz su fgnutog emocionalizma koji kao takav
simbolizira stagnaciju njihova braka). Gradski prizai L' Eclisseupe&atljivo dotaravaju nedovrsen emocionalni odnos Piera i
Vittorie. PokuSavajéi pobjeti od emocionalnog i fizkog guSenja u Riccardovom modernodee@om stanu, u uvodnoj sceni
Vittoria teatralno otvara zavjesu i zatim ugledagpresivnu organsku apstraktnu strukturu, arhitektonsudo, enormno,
izolirano tijelo koje lebdi iza kia poput oblaka dima — vodotoranj koji reprezerdira $to ona sama i jest.

Il deserto rossa@apcginje i zavrSava vizualizacijama industrijskih pogozagdenog i nezdravog okoliSa. Antonioni se u tom
prizoru poigrava posebnim stilskim kompozicijamatenzitetom i kontrastom boja (cijevi, zidovi, tojakosa, odjéa)
transformirajédi industrijsku pustos u estetski podnosljiv kradjolizabriskie Pointvrvi slikama velikog megalopolisa,
poslovnim zgradama, mnostvom reklamnih panoa, Zivohodernog urbanog Zivota, koji su u dubokom kattras
prirodnim, pustinjskim krajolikom Doline smrti kojsimbolizira prazninu, beZivotnost i neradgitost. Glavni protagonisti
reprezentiraju upravo ta dva kontrasta. Antoniaaij@amera pomno razmatra arhitektonski prostor foglijeZze vremenu i
slu¢ajnosti, daje mu zivost, karakter, identitet, svddigdsku figuru n&isti objekt. Ta slika dehumanizirane realnosti slj&
nase sada3njosti.

Slika 2: prozorski okviri kao estetska formaEclisse 1962.)

2. Dvosmislenost i dehumanizacija likova

Uz Antonionijev nain karakterizacije likova veze se i pojam dvosmiskgti koji prati véinu njegovih radova. On ne istraZzuje
razlog zbog kojeg se njegovi likovi ponaSaju ndimaa koji se ponasaju. Umjesto da proSiruje kanaidst, on je koristi kao
kinematografski mehanizam s ciliem da preko njega@se vlastite filozofske refleksije o stvarnosfegovi likovi-karakteri
simboliziraju odrdeno stanje ili osjgaj koji pak na Sirem planu reprezentiraju stangdotjupnog modernog druStva: oni su
ujedno i obkni filmski mehanizmi,cisti objekti koji postaju dio filmske forme. Likowu liSeni ljudskih osobina i bivaju
tretirani kao tehnoloSke naprave. U jednoj scefilimu L EclisseVittoria preuzima identitet affke plesdice distancirajti se
od ostatka prostorije i postdjuokvirom jednog drugog i novog svijeta..

4 Thomas Harisson i Sarah Carey, “The world outdigentindow. Antonioni’s architectonics of space tm#”, Italian Culture, Vol.
XXIX, br 1, oZzujak 2011, str. 37-51.

61



International Interdisciplinary Journal of Young Scientists from the Faculty of Textile
Technology

Antonionijevi likovi gube vlastito sebstvo: Vitt@arikao prevoditeljica u potrazi za novim Zivotom, rkdakao imigrantica iz
Kenije koja indirektno progovara o gubitku vlastiteentiteta, te Piero koji kao burzovni radnik regiano mijenja viastiti
financijski identitet. Istovremeno, oni poprimajastielesne identitetéistih pojava i figura te bivaju iznova dehumaninira
Sto ugdavamo i na samom kraju filma kada likovi u potpunosstaju i preostaju samo nijeme slike okolnoggiEacime se

implicira da su i u ovom st@aju likovi posluzili u svrhu olinih estetskih naprava. Njihovi Zivoti nisu vaznata@ nisu ni

dovrSeni. Slijedé pojam dehumanizacije, Antonioni u film uvodi elente uokvirivanja i izdvajanja samo odesih dijelova

ljudskog tijela u kadar. Za razliku od kla&sog figurativnog centriranja i pozicioniranja, Antoni namjerno izostavlja ruku,
nogu ili glavu. U tom sléaju tijelo postaje eksperimentalni objekt kinema#dgkog aparata, a sluzi svrsi isto koliko i @tz

stolica ili arhitektonski stup. Rezultat su razlfamh ljudska tijela koja se nalaze u suodnosu BmdEnim fragmentima
ostalih objekata na taj &ia stvarajdi sliku speciftnoga antonionijevskog krajolikaiime se ruSi klagha percepcija
promatranja uokvirenog ljudskog tijela.
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Slika 3: Vittoria u inkarnaciji aftike plesdice (L'Eclisse 1962.)

Krajolik, zivot i stvarnost nalaze se unutar mddijati cjelokupne kinematografije — svijeta unukamere. Samim time
pojam objekta gubi svoj smisao i postaje puka forBubjekt sada ima pravo na svojudiai opstojnost (arhitektura, tijelo,
krajolik) kao i na vlastiti socijalno-kulturoloSkiarakter (voajerizam, alijenacija). Antonioni kdrisnoguwenost filma da
istovremeno uhvati i stvarnost i norme vizualnogika, kako filmske umjetnosti tako i estetskogéemto. U filmu
L avventuranestanak Anne on pretvara u formu koja se postupstvara do samog kraja filma, ostavifajiraj otvoren
interpretacijama, ne uklfuju¢i publiku u potpunosti i ne razjaSnjavéijunotive ponasanja svojih likova. Svjesno manigulir
svakom od svojih filmskih p¥a, ponekad postavljajuih na sam rub utopijskih ideala koji su ionakk peividni i u kon&nici
distopijski. lako radove zagimje na klasian n&in, uvodei glavne aktere, opisudiinjihove situacije ptu zavrSava estetski,

5 Zach MelzerMichelangelo Antonioni and the “Reality” of the Mah, Offscreen, Montréal, Vol. 14, br. 4, travanj 2010
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transformira je &istu apstrakciju, u umjetnost zbog nje same. GlgpnotagonisticaAvantureprimjer je utjelovljenja sadrzaja
i forme u jednome. lako se u fuwi uvode drugi likovi i njihovi narativi, centralmadnja vrti se oko Annina Zivota: ona se
transformira ucistu formu, te postaje upitno je li ona ikad i b#eediSnji dio, akter i glavni dodaj samog filma. lako
sadrZzajno pratimo njen zivot i potragu za svrhoma ge pronalazi upravo u vlastitu nestanku. Popoérkatografskog
mehanizma, Anna postaje reprezentacija dvosmidieinogidenosti modernog ®ana Zivota. Antonioni svoje likove koristi u
svrhu iskazivanja psiholoskih i emocionalnih stanjpromjena, likovi podréeni alijenaciji postoje samo zato da bi je
reprezentiralf.

3. Konstrukcija identiteta Antonionijevih Zenskih likova

“Volim raditi sa Zzenama. Mozda ba$ zato 5to ih dojzumijem? Reen sam i odgojen u obitelji u kojoj sudireom bile
upravo zene, zato ih dobro poznajem. Istrazitigggnsku psihologiju uio sam da se bolje i preciznije izrazavaju, s njjma
sve nekako pronicljivije. One su neka vrsta filt&ogi nam omogtuje da stvari vidimo jasnije i da ih uistinu i napimo*,
izjavio je Antonioni u jednom intervjuliBio je jedan od rijetkih redatelja koji su svojstetiku podredili likovima velikih
Zena. Antonioni ih je dozivljavao kao svoja malaidena skulpturalna djela; djela koja nije trebddoativati jer su u svojoj
nesavrsenosti upravo savrsena. Ono $to je pridodakaim umjetnikim djelima bio je identitet, karakter i Zivotnosako iz
razlicitih sredina, raztitog duhovnog i psiholoSkog stanja, njegove protégfice robovi su prostora i vr.emena u kojem Zive,
U vjeénoj su potrazi za idealnim svijetom koji im nepeasi izmée iz ruku i posjeduje samo pola d&j dok drugu polovicu
sadrZi proslost.

Njegove glumice su nekonvencionalne majke, subjakpotrazi za svrhovitési, predmeti erotskih Zelja; njegove Zene
reprezentacija su svijeta koji nas okruZuje. Novidagodbe i promjene u emocionalnoj strukturi skbgenisu nigdje
zabiljezene, v&ostaju opskuran objekt spekulativne Zelje. Biljg2dakvih promjenjivosti zahtijeva prikupljanje ldza kroz
serije kontroliranih eksperimenata demih hipotezom da su se promjene i dogodile Stojéelno i temelj Antonionijeve
filmske naracije. Kamera postaje mikroskop kojimt@moni otkriva skrivene prilagodbe i kretnje ljli@dsduse. Kao redatelj,
on je uspijevao zabiljeziti minuciozne emocionalniganse koje swesto izmicale hollywoodskoj kreativnoj industriji.
SmijeStene usred emocionalnog konformizma, Antojewai su protagonistice prepustene spoznaji apslogstabilnosti
reprezentacije. One u njegovimdaima preuzimaju oblik estetske forme otvorene svimguiim interpretacijama.

3.1. Zena kao auto-reprezentacija: Monica Vitti

Tijekom cjelokupne povijesti i razvoja filmske irgitijle poznato je nekoliko stalnih suradnji redatelslavnih glumica, a
takva je i ona Michelangela Antonionija i velikdijnske dive Monice Vitti. Nju moZemo smatrati repentacijom njegovih
vlastitih misli i ideja.L avventuraje bio prvi zajedriki uradak koji je proslavio i Antonionija kao red§a i Vitti kao glumicu

u usponu. U njegovim filmovima ima malo “datgmja” u smislu akcije i napetosti, a viSe “prazn@gémena i prostora koji
Vitti svojom pojavom i karakterom potpuno ispunjayantonionijeva kamera u ulozi je detektiva kojietii naraciju detaljno
izvodi iz perspektive Vittijinih likova (Vittorijeu L*Eclisse Claudie uL avventurii Giuliane uDeserto Rosgo1 bas$ kao Sto
Antonionijevi filmovi zahtijevaju posebnu vrstu gi@nja i razumijevanja, i vrsba glumakih izvedbi Monice Vitti proizlazi
iz n&ina na koji ona promatra svijet, kako on promajtai masina kojim prikazuje svjesnost o tome da biva promz?®
Antonioni je redatelj koji pokuSava paznjom na redsgasSnje elemente stvoriti pu; on ne nadogdaje ve znanecinjenice,
vet se oslanja na trazenje, &jnost i neodréenost, a Vitti je instrument kojim to postize. Ngevizualna pojava korespondira
s okom njegove kamere: iako izgubljena, svjesnavjeta oko sebe i jednostavnom mimikom lica pripma priu o
¢ovjekovom odnosu prema drustvu i svijetu u kojem.%2Monica Vitti kroz suradnju s Antonionijem postaena — glumica —
promatrg&. U ulozi Vittorije kao i Giulianne, Monica postajeprezentacija vlastitog atanja. Ona prestaje postojati kao osoba
(na samom kraju kowao i nestaje W avventur) i transformira se u umjeftku figuru koja je odlana raskinuti s klagnim
konvencijama i spremna stupiti u novi, vlastitijeti U ve&ini ranijih Antonionijevih filmova popufmiche Identificatione di
unna donndli Dame bez kamelijaena je prikazana kroz klasni status, tj. krozsedivota i odnosa mladih Zena iz ragih

6 Frank Peter Tomasul@he rhetoric of ambiguity: Michelangelo Antoniomicathe modernist discourseniversity of California, Los
Angeles, 1986.

7 Gilberto Perez, eclisse: Antonioni and VittiThe Criterion Collection: DVD Notes, New York, 201

8 Na primjer, s time u vezi treba obratiti pozorneatscene iz film& Eclissekad Vittoria odIwi slijediti i promatrati burzovnog trgovca
koiji je upravo izgubio veliku katinu novca, sjeda u kéfi pije neSto za smirenje i fioje crtati motive cvijéa na salvetu ili nén na koji
zastaje i zuri u muskarca koji prolazi pored doleSe Pierom.

° Federico VitellaMolding a Modern Star: Monica Vitti in Michelangefmtonioni’s “L’avventura”, (http://wfh.wdfiles.com/local--
files/dwfh-fullprogramme/Moulding%20A%20Modern%2@8£620Monica%20Vitti%20in%20Antonioni's%20L 'avvera¥ 20
(1960).pdf). Pristupljeno 7.0Zujka 2014.
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obitelji koje su bile prisillene popeti se na lj@st druStvene hijerarhije vrijednosti (bilo udajorti poslovnim
kombinacijama). Naposljetku postaju Zrtvama vlaskiélje za bogatstvom, luksuzom i materijalnom oéikos¢u. Medutim,
ono Sto vuku sa sobom dio je njihove proSlosti kbjavijek sustize. Koliko god se trudile, ne magaboraviti tko iSto su bile
nekad, te kako se dogodilo da su danas nesSto sasugo.

3.2. Zena kao otdena individua: eksperimenti emocijama

Prema klasinoj Weberovoj analizi, alijenacija se javlja u tutgku kad se pojedinac distancira od svijeta i gevu sebe, kako
bi time iskazao odnos prema samome sebi i drugdhaieni covjek dozivljava alijenaciju kao izvanjsku silu kojrSi pritisak
te joj se on pokorava. Weberovo Zenje otdienja poprima negativnu konotaciju o2opu¢i distancu pojedinca od svijeta, a
koji mu (svijet) nije u mogénosti pruziti siguran dom i ukdte za njegov (ljudski) duh. Alijenacija je stagiebstva koje se
¢esto koristi kao ozritelj estetskih (filmskih i knjizevnih) reprezentgcmodernog Zivota. Biti otten na n&in prikazan u
Antonionijevim filmovima zn&i biti protiv svoje volje smjeSten u srediSte inttijaliziranoga, kapitalistiki orijentiranog
svijeta koji ne uspijeva stvoriti topao ljudski disou kojem emocije mogu procvjetati. Izaesmost i distanciranost u
Antonionijevom filmskom opusu uvijek idu u pratrga saméom i izoliranogu i zato sve te osobine postaju relevantne u
kreativnom smislu. Negativna alijenacija prvi jer&bk istraZivanja psiholoSkog stanja subjekta, vekojse on u gubi i
preispituje vlastite vrijednosti. Pozitivha alijaja, s druge strane, predstavlja zavrSni stadjjgoocesa ili stanja: otkem
nove emocionaln&injenice o sebi, éovjekovo otdenje moze promijeniti mentalitet samoga subjekt&ak na isti onaj r&n
kao Sto, primjerice, otkée nove vrste zivota mijenja cjelokupnu znanstvegristemologiju.

Slika 4: Giuliannal{ deserto rossp1964.)

Antonionijeva filmska metodologija véa filmu njegovo izvorno pravo da u znanstvenom Bmigprezentira suvremenost u
pokretu, prikazuje “fikcijsko stvarno” kao vrstualaog koja je bliska stvarnosti kakva ona uistiestj Dijalektika negativne i
pozitivne alijenacije u tom smislu odrge dinamiku estetskog obvezivanja i osldbnja unutar dijalektike kulture. Samim
time, Antonioni naglaSava ono pozitivnho nddkinematografiju koja moralno bolesnu kulturu moiatiti na zdrave temelje.
Melankolija potaknuta negativnom alijenacijom pekaa je u filmu."avventuragdje pronalazi svoj kontrast u traganju koje
se razrjeSava u filmu Eclissekada otdeno sebstvo, subjekt (Zena) pronalazidetngdrugogslicnog sebi, te zajedno nestaju
u stvarnosti koja ih okruzuje, gdje njihov nestamaistaje samo znak da viSe nisu odvojeni od tesstarnosti. Dok je
progresija od negativne prema pozitivnoj alijeriagippijska, ona ujedno proizvodi toliko problemaliko ih i rjeSava; upravo
su problemi Kkljgni za kinematografsko istrazivanje u uzajamnoj igmedu povijesti i estetike. Logika i ciljevi pozitivne
scenom otdenja od poznatog, no samo dva od tri filrhdagventurai La nottg zavrSavaju tragno, s otdenim objektima
koji se povl&e u vlastiti svijet i u potpunosti nestaju u njema,taj ndin reprezentirajéi sveoi o¢aj i uzaludnost stvarnosti
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koje su bili dio. Melankolija koja proZima ova dfitma proizlazi iz nemogénosti glavnih aktera da ostvare svoje Zeljene
ideale, izéega se ujedno da i negativna alijenacija. W Eclissestvari se odvijaju drugge, Vittoria ostaje pri pozitivnoj
alijenaciji i biva nagrdena za otpor svim emocionalnim iskuSenjima kojgpprijetila.

Kad je upoznajemo prvi puta, Vittoria kao da je eftgna izm#u same sebe i emociffa metafiztka rezonancija implicira
unutraSnju promjenu izazvanu samorefleksi¢¥no®Jz nju prikazanu u sadasSnjem vremenu, tu jesjajchje kao starice koju
¢ine emocionalni ostaci i ¥eodumrli osjéaji koje je Antonioni naveo kao glavne zagke njenoga psiholoSkog razvoja. Na
pocetku njene borbe da se oslobodi Riccarda, ljubavikojim je vé desetak godina, i povijesti koju on reprezentira,
Vittoria stoji nasuprot sliketija konceptualna neodtenost simbolizira njeno unutrasnje stanje. Na ta@kmetnici Zivota,
Vittoria je odlna razvesti se od konvencija druStva koje je olgjawpravo ta njena odinost rezultira u vlastitoj estetskoj
krizi. Vittoria se distancira od klaustrofobije gle kulture koju reprezentira Riccardo.déma Zeljom za ottenjem od svega
toga, ona Riccardu postaje misterioznija, pozeljni¢ je on pita hi® li se udati za njega ne skafci da je time napravio
najvetu pogresku. Vittoria se svjesno odupire njegovtjj Za vezivanjem kao i burzoaskomdirau Zivota koji on predstavlja:
potpuna predvidljivost, kako na burzi, na trZiStnjetnina, tako i u kulturnim krugovim4. Talijanska romansa izrie
materijalizma i kapitala ne odgovara Antonionijegtavnoj protagonistici; ona takvu vrstu strastiasra nezanimljivom.

Vittoria se otduje od takvog materijalistkog svijeta poprimivsi oblik apstraktnog portrefadske Zelje koji se ponta
simbolickog jezika znakova ne moze objasniti. Vittoria pgestradikalna osobnost Sto putuje kroz stari i v, kroz svoju
djevojatku sobu i elegantni rimski apartman poput izvandgkag bica iz buddnosti, z&udena antikim karakterom
sadaSnjosti. U Martinom stanu Vittoria ide tolikaleko da se pretvara u nekog potpuno drugog:kafplesgicu koja u tom
trenutku predstavija neku daleku etnoloSku drug@sarana nepoznatim joj pejzazima koje pronalazi u tiarstanu
(fotografije kenijskog krajolika) probudi joj seleda pobjegne i postane netko drugi. Antoniopitanutak filmski biljezi
tako da izgleda da Vittoria doslovno kroz ogledalazi u okvir tog pejzaza i koka u novi, primitivniji, tudinski svijet, kako

bi prekinula vezu s ovim starim, modernim. Vittos&oju potragu za druggim nastavlja kroz niz scena koje tuteavet
potro3ena i stradna emocionalna stanja $to vlagejom sadasnjéd. Cak kupuje i okamenjeni cvijet simbolizir&jutime
neraskidivu sponu umjetnosti i zivota. Spremna@eerosjéaje i ljubav bez ljubavi, upoznaje Piera u kojerbyiuje upravo
ono Sto je i htjela — neSto novo, drdije, strano.

L Eclisseje jedini film trilogije koji ne zavrSava tragio!! Vittoria je pronasla ono 3to je htjela svojim d¢njem, traZila je
drugdije, bila je drugdija i nadasve je ohrabrivala Piera da osjeti razlikazumije to drugaje; samim time njena je
negativno-pozitivna alijenacija postala njihovajekom scene wtenja ljubavi u Pierovu uredu on odlje iskljwiti sve
telefone kako bi ih izolirao od vanjske opasndstisvijeta njihove svakodnevne rutine. Nakon tog@varaju tdno vrijeme,
mjesto i datum svojih sljedin sastanaka i na taj &ia nestaju iz reprezentacije. Njihov nestanak smecsvijeta negativne
alijenacije ujedno simbolizira pozitivne karaktéikie otuienja. lakoL EclissezavrSava prizorom vizije zaostalog, tjeskobnog
svijeta, Piero i Vittoria viSe nisu dio takve stwasti. Oni su je prevladali (nestali su) i njihozstanak podrazumijeva da je cilj
emocionalnog eksperimenta u potpunosti uspio.

Antonioni L Eclissezakljuiuje montazom u kojoj se pred nama vrt€ vetene slike i prizori, no ovaj put na njih gledamo
drug&ije, u nekom novom, izvanzemaljskom svjetlu, bad &t ih vidi i Vittoria na peetku svoje potrage kada je rukom
prosla kroz okvir za slike i posloZila stvari unutgega, istovremeno objektivizirajui samu sebe. U toj zavrsnoj sceni,
svjedoci smo ujedinjenja forme i sadrzaja Sto tzuheprestanim viéanjem mjestu i vremenu alijenacije. Film zavrSava
globalnom slikom negativnosti bas onako kako mi doli¢i, sadasnjo&u koja blijedi dolaskom budunosti ili sadasnjaii
koja biva zarobljena u formama budhu interpretacija — zavrSetkom modernog d@&njem postmodernog u svrhu stvaranja
nove paradoksalne estetike.

3.3. Zena kao erotski simbol: manipulacije subjekiino&u

Svojim velikim remek-djelom nastalim u autorovonsikgem razdoblju)dentificazione di una donpasedamdesetogodisnji
Michelangelo Antonioni vréa se stilu i temama koje su ga proslavile joS uldsetimaldentificatione di una donnarvi je
film nakonDeserto rossdoji mjesto zbivanja vig natrag u Italiju m&u Antonionijevo karakteristno dekadentno burzoasko
drustvo. Glavni protagonist filma, nedavno razvediémski redatelj Niccol0, u potrazi je za poselmdenom kojae zauzeti
mjesto glavne glumice u njegovu filmu, ali i u @iMom Zivotu. Prva od njegovih novih ljubavi, Mg@aniela Silverio)
moderna je Zena, seksualno slobodna, izrazitoigetetiha, pomalo impulzivna, i androgina. Njihov odnprikazan je
intenzivnim scenama seksa; Mavi je prikazana katskr simbol iako sama u filmu odbija razgovaratome. Nakon svake
seksualno inicirane scene izdoeglavnih aktera, Antonioni prizor prorezuje slikarapsolutne praznine (slike bazilike Sv.
Petra, narcisistki izraz lica Mavi u ogledalu, poluprazna policajign), dataravajéi pravo stanje njihova odnosa, koje se

10 Gilberto Perez, 'eclisse: Antonioni and VittiThe Criterion Collection: DVD Notes, New York, 201
11 Kevin Z. Moore, “Eclipsing the Commonplace, Theitogf alienation in Antonioni’s cinema”; u FILM QURT, Vol. 48, br. 4, Ljeto,
1995, str. 22-34.
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uccava i pri ispraznoj zajedtkoj komunikaciji koja je samo rezultat njihovih intualnih stilova Zivota i emocionalne
neuskla@enostil? Svaka je scena isprepletena alegorijskim, metdfionii simbolickim estetskim figurama. Antonioni se ovdje
vrata svom autorskom projektu dehumanizitajulastite likove (intenzivne erotske scene MavNiccoloa zamjenjuje
fragmentima slika pojedinih dijelova nagoga ljudgkiijela, stavarajti od tijela ¢isti objekt). Mavi je Zena-objekt Zeljna
paznje i divljenja, ali u unutrasnjosti potpuno agavoljna i isprazna. Svojom rrwom vizualnodu i erotizmom kojim zré&
privlia¢i sve oko sebe, no pri dubljem pt@avanju njenog karaktera Mavi ostaje tek pojava.oTpk Niccold zamjenjuje
drugom Zenom, ldom (Christine Boisson), koja vimgdfizicki samo podsjé& na njegovu bivsu ljubav. Ida je zrelija, njeznija
potpuni emocionalni i moralni kontrast Mavi. Uavventuri nailazimo na scenu gdje mladi umjetnik Goffredovarh
isfrustriranu Giuliju u prostoriji prepunoj njegdviradova — aktova. Snazna slika koja nas tadadagdaloria Perkins sa
sveznjem novca nd@ nogama kao suvenirom, te ostatkom koji dosefmafitoa, simbolizira dehumanizaciju sebe kao ljudske
figure, postaje erotski pozeljan objekt koji svojgestama d&arava istinsku prirodu seksualnog odnosa kao pugroSbe. U
filmu Il Grido Aldo svoju potragu zavrSava upozrdjlAndreinu, prostitutku koja u novom duhu modernesautno
ravnodusno gleda na vlastito tijelo i svrhe u kggeprodaje. Ona Zivi da prezivi i seks je u novbalpuka tehika operacija
bez ikakvih emocija. Tijelo je samo mehanizam kogienta operacija izvods.

Modni svijet spektakla, voajerigkie kulture i beskonae erotske dostupnosti konstruiran je éa@n u filmuBlow up Zene-
akteri u tom filmu ne dozivljavaju vlastitu erotianost kao potencijalno oruzje tmote dopustaju da njihova seksualnost bude
sredstvo manipulacije. Glavni protagonist filma,dnofotograf Thomas, Zzenama raspolaze kao namgestegzmjestajti ih
unutar kadra. Njihova tijela, pokrivena dizajnemsketiketama uokvirena su slika trentrtag dogdaja koje ispunjava svoju
jedinu svrhu — onu (pseudo)umjetkii. Uvodni dio filma zap&nje scenom erotskih igara izdwe modela i Thomasova
fotografskog aparaté.Zena je u ovom filmu prikazana kao da ne posjeuidje karaktera od odje koju nosi ak i kad je ne
nosi); ona ne reagira, nema emocije niti je otvarkito kakvoj drugoj vrsti interpretacije disto vizualne, tjelesne i figke.
Vanessa Redgrave koju je Thomas svojim aparatomieni ljubavnom klidu s nepoznatim musSkarcem, &ratvorenom i
dostupnom seksualn@a§ Zeli da je se gleda i Zeli da joj se diBlow-up je paradigmatski prikaz jedne moralno kolebljive
kulture koja je opstala do danadnjeg dana. Zerigho seksualni je objekt Zelje u svijetu ludilaajerizma, mode, umjetnosti

i spektakla.

Slika 5: David Hemmings kao Thomas i Vanessa Reggkao JaneBlow-up 1966.)

12 Frank Peter Tomasulo, “Identification of a WomamCINEASTE, Proljée 2012., Vol. 37 br. 2, str. 56.

13 Frank Peter Tomasulo i Grant Jason McKahan, “Sids: The sexual politics of Antonioni’s triologBerghahn Journals, Vol. 3, br.
1, 2009.

14]an Cameron i Robin Woodntonionj Praeger Publishers, New York, 1971., str. 126-130
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3.4. Zena kao majka: problematiziranje stereotipa

Patrijarhalna uloga koja se kroz povijest dodjeli@v Zeni uglavnom je bila ona majke, kako u stvarndvotu tako i
umjetnosti. Zene-majke bile su brizne figure prepusj€aja, sentimentalnosti i topline skéeme u tradicionalnom smislu.
Njihov je jedini posao bio odgoijiti djecu, izvedtina pravi put i natiti ih pravim ljudskim vrijednostimaCak i kasnije, kad
su zene postale dio poslovnog svijeta, od njih &kigalo da obje uloge (poslovne Zene i majke) ajigrdosljedno.
Antonioni ovakvom karakteru Zene pristupa na né&dasi nekonvencionalan #ia. Konstruiraj¢i svoju figuru majke za
Vitti u ulozi Giulianne, on polazi odinjenice da ona ni u kojem smislu nije savrSené, pgiholoSkom niti mentalnom.
Problemi proslosti i nadolaze promjene ne zah¥aju samo drustvo oko nas, oni su dio nas i naStelfb

Giulianna je neurotna Zena izgubljena u svijetu vlastite unutraSnjastietena i najmanjom sitnicom, te izrazito nehabi
Opsjednuta i zaokupljena vlastitim psiholoskim diglim zanemaruje sina. Njen odnos s Valerijom maZgramno pratiti
kroz jednu od scena @rvenoj pustinjiu ¢ijem je uvodu vé vidljivo da je odnos majke i sina neprirodan. \fadge veselo
dijete i igra se robotom koji mu je darovao otges@utno niSta ne ukazuje na to da bi mogao irkatih problema u svom
daljnjem razvoju. No, postaje upitno ugeli poljuljano mentalno i emocionalno stanje takvajke na sposobnost mladogai
da usvoji sve karakteristike zdravog i bddasti prilag@enog odraslogovjeka. Valerio svoju majku dovede do ludila kad
inscenira da je paraliziran, nedaise i ne govori. Motiv takvogina lezi u néem puno dubljem: Valerio trazi né@ju paznju,
njeznost i upravo se u ovoj sceni kao nigdje dosdidjasna Zelja za toplim ljudskim kontaktothSva izvan sebe, Giullianna
nakon lij&nickog pregleda udia da je sve bila obma laz, te se intenzivno istresa na dijete. Od Maledalje nema nikakve
reakcije, i dalje se ne @, ne govori. On je simbol nadol&ega novog svijeta bez oé@a, emocija i nuznog suoépja, a
kojeg prepoznajemo i u samoj Giulianni.

Slika 6: Giulliana i Valerio u kontrastu s pozadim@l deserto rossp1964.)

15 Op. cit., str. 115-117.
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4. Simbolitka funkcija mode u konstrukciji Zzenskog identiteta

Moda i njene karakteristike, kao element Antoniewd karakteristnog filmsko-estetskog jezika, dosad nije previSe
razmatrana. No bez obzira na to, Antonioni u svdjimovima svjesno naglasak stavlja upravo na odgepredmete pojedinih
likova. Samim time oni postaju simboli, znakovi patkéni svim vrstama interpretacije. U njegovim ranimmazbijelim
filmovima modno odijevanje prikaz je druStvene Hajije Ciji su simbol u véini slu¢ajeva bile upravo Zene. Moda po sebi —
tj. ona bez kapitalistki nastrojenog, potrogkog drustva i kulture dokalarske srednje i visoke klase — ne postoji. U kasmij
radu Antonioni postavlja modne objekte uz bok a#titri i umjetnosti, svi estetski elementi posta@gprezentacija drugosti. U
Avanturi tijekom nestanka glavne protagonistice Anne njeajholja prijateljica Claudia obtanjezinu koSulju i poistovjeuje

se s njom; tako Claudia preuzima Annin identitéoviSe, u jednom trenutku ona stavlja tamnu pen#glavuéime vizualno
pocinje nalikovati na nestalu. Ovo nije jedini primjgmjene identiteta ponda interveniranja modnim objektima: &lin
postupak pratimo i WW'Eclissekad se Vittoria transformira u afkiu ples&icu. NanoSenjem boje na tijelo i nekoliko &kih
tradicionalnih odjevnih predmeta i detalja, Vittogostaje dio novog primitivnog, afkiog svijeta. Ona je vlastitu Zelju za
otudenjem, promjenom i druggim Zivotom transformirala u identitet drugoga.

Slika 7: Thomas i njegov modeBlow-up 1966.)

U filmu Deserto Rosséntonioni se poigrava intenzivnim koloritom elerag¢a i detalja u svom karakteristom krajoliku. U
uvodnim scenama Giuliannine Setnje sa sinom krdastrijski devastiran prostor, ne mozemo ne prititiijetenzivni zeleni
kaput koji nosi na sebi, koji sam po sebi ne predgt puku estetsku formu Sto se uklapa u zakothikasira, vé simbolizira i
samu Giuliannu. S obzirom na koloréi kontrast prema krajoliku u pozadini, ta slikamnaoiarava nestabilno mentalno i
emocionalno stanje svijesti glavne protagonistic&ep S druge straneBlow-up prikazuje modni svijet Sezdesetih i
sedamdesetih godina proslog stédjeAktivni lik modnog fotografa Thomasa &wava pasivnu ulogu Zene-figure u svijetu
modnog spektakla. Zena je svedenadiséi prikaz objekta Zelje (5to se néaito dobro vidi u sceni kad Thomas namjesta
modele); ona je seksualna figura kojom se poigrintagrafski aparat. Tijelo je svedeno na puku fujkslikovne
reprezentacije. Zenski identitet sluZi pomodnoj igivadenja publike. Filmska naracija, prostor, vrijemkolkna, drustvo, te
moda i odijevanje grade i konstruirajuéigi Antonionijevih likova-karaktera. Figdko, anatomsko tijelo je tek objekt poto
kojeg se to postize.
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Slika 8: Clelijin modni “happening’Le Amiche 1955.)

4.1. Zena kao statusni simbol

Kao Sto je vé spomenuto, Antonioni se u ranim crno-bijelim fimma intenzivno bavio tematikom drustvenog Zzivota
pojedinih klasnih skupina. Zivot tadasnje srednj&e klase karakterizira ulazak Zena u velik pasisvijet, bogat drustveni i
emocionalni zivot te materijalizam i luksuz koji sajviSe @ituju u modi tog vremena. Prema poznatoj Veblenovoj
Simmelovoj teoriji mode, njenéeste promjene prate promjene odnosa i hijerarHgsaku druStvu, Sto se ponajprije i
ponajviSe ¢ituje upravo na Zenskom dijelu populadifeU filmu Le amicheupoznajemo Cleliu, djevojku iz siromasne
radnitke obitelji koja iz Torina seli u Rim s namjerom ziboravi vlastitu proSlost i status te krene izndRostavsi dio velike
rimske modne kée, Clelia ulazi u svijet viSe srednje klase. Noawor je posao via natrag u Torino gdje joj je zadatak
otvoriti jednu od poslovnica modne daiza koju radi. Zanimljiva je i san@njenica da je njen prijelaz iz nize u viSu klasu
obiljezen upravo ulaskom u modni svijet. Vrativ8is Torino kao uspjeSna poslovna Zena okruzujg@udaria statusno sebi

16 pogledati: Thorstein Veblefgorija dokolearske klaseMediterran Publishing, Novi Sad, 2008. i GeormBiel, Kontrapunkti kulture
Jesenski i Turk, Zagreb 2001.
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slicnima, te se nimalo ne zamara onima koji su isped Bahvaljujdi nesretnom pokuSaju samoubojstva, Clelia upoznaje
grupu “prijateljica” kojima se pridruzuj€.Njhove Zivote i odnose karakteriziraju ljubavneraf provokacije, predbacivanja,
ogovaranja i lazi. Mnoge od njih su seksualno i eimmalno vrlo otvorene, poput Momine ili Mariellejia u jednoj od scena s
plaze postavlja pitanje Caesaru: “Znas li kojarjgaprava haljina jedne Zzene?” | odmah odgovargeridl tijelo”, samim time
aludirajui na vlastitu tjelesnu objektivizaciju, seksualrastipnost i funkciju fizike figure u modnom svijetu.

Le amicheobiljezava vizualna i karakterna snaga, izrazegmauwo u njihovu diorovskomiNew Lookodjevnom stilu kojeg
karakterizirajuciste i jasno izrazene linije anatomskog tijela, lpasi kostimi kao znakovi emancipacije Zzene u drusk
siluete kao simboli elegancije i luksuza dostupnima koji su se na hijerarhijskoj klasnoj ljestvigspjeli popeti dovoljno
visoko. SvijetPrijateljica, svijet je spektakla mode (svi protagonisti fild® su dogdanja modne revije odrzane dast
otvaranja Clelijine nove poslovnice), uloge modsvijetu, specifine talijanske ljepote i estetike koja biva dostuprgamo
odabranima. Zene su u takvom svijetu paradoksatrimdnije i samostalnije $to su vise pod statusstegom drustva koje ih
okruzuje.

Slika 9:¢etiri prijateljice (e Amiche1955.)

Jo$ jedan od takvih primjera nudi i Antonionijeinfi Kronika jedne ljubavi(Cronaca di un amoieu kojemu je glavna
akterica prie Paola, mlada Zena krupnog talijanskog poduzelujase vjesto trudi sakriti svoju prosSlost. Pgelaekad bila
dio nize radnike klase, te se nakon pogibije najbolje prijateljioju je mozZda i sama uzrokovala, upusta u ljubaxezu s
Guidom, dékom pokojne. ShvativSi da je to sve gusi i da nramnmisliti o posljedicama vlastitih postupaka, @die nestati.
Bogatom udajom za Enrica misli da je rijeSila svejs probleme. No proSlost je sustize i¢glustradale prijateljice ponovno
se misteriozno otvara. Saznavsi za to, Guido jecsddipozoriti nakonega njih dvoje nastavljaju svoju romansu. Paola, ka
udana Zena iz visokog talijanskog staleza, nikakonozZe biti vitena u ljubavnom kligu s mladéem iz radnike provincije, i

17]an Cameron i Robin Wood, op. cit., str. 50-56.
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zato je véina njihovih susreta tajn'd. Antonioni njen svijet deéarava u eklekdinosti barokne i renesansne arhitekture,
dizajnerskog namjesStaja, visoke mode, skupocjemitové, kulturnih dogtanja, elitnih zabava i svakoj magnj raskosi
dostupnoj samo viSim slojevima. Paolin vizualni ntiet kao reprezentacije statusnog simbola, Amioinije dd@arao
specifétnim modnim stilom. Tako Paolu damo u skupocjenim elegantnim haljinama visoke mpddesetih, s bogatim
nakitom i karakteristinim odjevnim siluetama. Paola je Zena visoka ugletkterijalistica koja ni zbog ljubavi nije spremna
Zrtvovati luksuz za koji Zivi. Radi vlastite s&hosti na kraju filma ostaje sama.

Slika 10: PaolaGronaca di un amorgl950.)

4.2. Zena kao spektakl

Usko povezan uz pojam modsektakinas dovodi i do ti@eg primjera Antonionijeve konstrukcije Zenskog iiteta. Dama
bez kamelijgLa signora senza cameligrica je 0 mladoj djevojci Clari koja se nalazi na uspala postane velika glugia
diva. Kada prva testna snimanja filrdane bez sudbinetkriju da je publika zaliena samom njenom pojavom vide nego li
sadrzajem filma, redatelj Ercole odlje maksimalno iskoristiti izgled mlade Claregindti film izbacivanjem bespotrebnih
detalja i dogdaja te fokusirati se na udenje strastvenijih, vizualnijih scena s mladom gkom. Clarin muz, Gianni, takier
filmski redatelj, protivi se njenom daljnjem sudjeanju na takvom projektu, pogotovo nakon Sto et izlaze provokativni
propagandni materijali s likom njegove Zene. Ckeaslozi s njim i sljed@ uloga kojoj se posvaje je ona Ivane Orleanske s
Giannijem u redateljskoj stolici. Michelangelo Antoni je mladu Claru ovdje prikazao k&tsti vizualni spektakl, ona je
postala predmetom masovnih Zelja, erotski simb@lekonstrukciju njenog identiteta @amo u sceni premijere filma, kad
Clarina majka stoji ispred propagandnog plakatslikam vlastite keri (koja postaje samo slika) i nasloviua Donna senza

18 bid., str. 35-38.
19 Zena-objekt Zeljna je promatranja i divljenja; gestoji samo u trenutku kad biva promatrana ijessbjesna da biva gledana; svedena
je nacistu vizualnu zavodljivost slike.
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Destino(Zena bez sudbifeUlogom Zene bez sudbine, Clara je zacrtalastitla Modnim jezikom objasnjeno, ona je postala
obicno fizicko tijelo s ciliem predstavljanja i reprezentacisti spektakl, trenutaa vizualna pojava i nista vise — jedinstveni
epitom svih drustvenih, ekonomskih i kulturnih ajsogto se prelamaju u suvremenoj modi.

—

Slika 11: Claral(a signora senza came]i&953.)

5. Zaklju ¢ak

U povijesnom razvoju zapadne kulture figura Zenemjetnosti bila je pod snaznim utjecajem najprigdrigarhalne tradicije,
zatim razlEitih praksi normativne moralnosti i, naposljetkuptqmSa&ke kulture. U opusu Michelangela Antonionija
svjeda&imo obratu tijekom kojega se njezna, sentimentghosjuSna i potiena Zzena pretvara u estetsku figurucimgvoje
Zene-likove on smjesSta u sadaSnjost, te ih vlastikarakterisinim umjetnékim jezikom transformira u druStvene i
individualne reprezentacije koje najavljuju bliskudwnost. U Antonionijevom filmskom opusu suseeno razikite zenske
likove: od statusnih simbola, seksualnih i vizualobjekata Zelje, do psitki sloZenih osobnosti koje nadilaze stereotipe
drustvene normativnosti. Antonioni koristi i modusurhu naracije, prikazivanja odienog psiholoSkog i mentalnog stanja
lika, estetske transformacije tijelagvjeka, objekta i identiteta. Qtano tijelo oslobda se okova tradicionalizma i stega
tehnoloSki naprednog, kapitalisti orijentiranog druStva i nestaje u vlastitoj dostji. Usprkos vlastitim postigdima,
Antonioni je svojedobno u interviewu Sto ga je dadCannesu rekao kako u modernom dobu racionalizrmaanosti
covje¢anstvo jos uvijek zivi pod paskom “rigidne i stetip@zirane moralnosti koju svi od nas prepoznajémadrzavamo je
se zbog malodusnostiiste lijenosti”?® Devet godina poslije iskazao jecsln stav rekavsi kako je prezirao &jenoralnost':
“Kad secovjek pomiri s prirodom, kad svemir postane njegpwaadina, ove rifg i konceptice izgubiti svoje zn&enje i viSe

ih neéemo morati koristiti”?* Svoj Zivotni opus utemeljio je na oslatemju od te moralnosti.

20 Cit. prema: The Criterion Collection (https://wwwterion.com/current/posts/100-I-avventura-cannetestant).
21 Op. cit.
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