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ITALIJA, RIM I I DEKADENCIJA U FILMOVIMA
LA DOLCE VITA1 LA GRANDE BELLEZZA -
- SLICNOSTI I RAZLIKE

Filmove La dolce vita (1960) Federica Fellinija i La grande
bellezza (2013) Paola Sorrentina vremenski razdvaja vise od pet
decenija filmske istorije, ali se idejno, strukturalno, pa ¢ak i stilski
radi o dva ostvarenja koja se u odnosu na ono §to prikazuju, kao
i nacin na koji to ¢ine, i te kako mogu dovesti u najuzu moguéu
vezu. Rad bi se bavio njihovim osnovnim tematskim i idejnim
preokupacijama, s posebnim osvrtom na prikaz grada Rima koji
je u oba ostvarenja mnogo vise od pukog scenografskog dekora.
Grad je to koji istovremeno ,,zivi“ sa ljudskim likovima, oslikava-
juéi njihove sentimente i sveprisutnu dekadentnu atmosferu koja
ih prozima, do te mjere da ga mozemo smatrati jos$ jednim likom
samih filmova. Rad ¢e pokusati odgovoriti na neka od ovih pita-
nja bavedi se slicnostima i razlikama ova dva (ve¢) kapitalna film-
ska ostvarenja, uzimajudi u obzir i specifi¢ne poetike oba autora,
dati istorijski trenutak nastanka, kao i odredene specifi¢nosti pri
njihovom pokusaju dijagnoziranja stanja u savremenom italijan-
skom drustvu u epohama u kojima su nastali.

Kljucne reci: film, La dolce vita, La grande bellezza, Rim.

1. Uvod

Grad Rim je tokom decenija u mnogim znacajnim filmo-
vima vaznih italijanskih filmskih autora (ali i nebrojenim zabo-
ravljenim mediokritetskim radovima filmskih rutinera) uvijek
zauzimao posebno mjesto. Moglo bi se re¢i da je u ve¢ini tih fil-
mova uvijek bio mnogo vise od puke lokacije. Ako bismo se htjeli
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posebno pozabaviti njegovim znacajem za italijanski film onda
bismo se najprije vratili u cetrdesete godine dvadesetog vijeka
u epohu u kojoj je Italija ve¢ dvije decenije patila pod rezimom
Benita Mussolinija i bila izmorena uzasima Drugog svjetskog
rata. U jednoj tako veoma siromasnoj i ruralnoj drzavi upravo je
to bio jedan od glavnih poticaja za neke filmske autore da, svojim
filmskim kamerama, a u ekonomskim i umjetnickim uslovima
koji su bili ispod svakog prihvatljivog standarda, takvo stanje
zabiljeze. Falaschi taj istorijski period zato i naziva ,najvaznijim
istorijskim trenutkom savremene Italije, [prelazom] iz fasizma u
aktuelnu demokratsku drzavnu formu“ (Falaschi 1977: 7)
Neorealizam' je bio kulturni pokret koji se prvenstveno
razvijao krajem i poslije Drugog svjetskog rata, otprilike izmedu
1943. 1 1953. godine, kako u knjizevnosti, tako i u kinematogra-
fiji. Kada o njemu danas govorimo, ne mislimo samo na umjet-
nicka dostignuca iz tog perioda, ve¢ i na ogromni uticaj koji je
ova struja imala na razvoj filma, i van granica same Italije, sve
do danasnjeg dana. U filmovima klju¢nih reditelja pokreta, poput
Roberta Rossellinija i Vittorija De Sice, a poslije i autora poput
Piera Paola Pasolinija koji sa neorealizmom imaju tek indirektnu
vezu, Rim figurira kao pozadina mnogim vaznim dogadajima.

2. Slatki zivot i velika ljepota

Iako je ime velikog italijanskog reditelja Federica Fellinija
(1920-1993) obi¢no vezano za pojam takozvanog ,,magi¢nog rea-
lizima“ drugog dijela njegove karijere, upravo su Ulica (La strada,
1957.) i Cabirijne noci (Le notti di Cabiria, 1957.), po mnogim mislje-
njima njegovi najljepsi radovi i pripadaju kasnoj eposi neorealizma.
U vrijeme kada je, medutim snimio svoje najambicioznije filmove,
ukljucujuci ostvarenje La dolce vita (1960.) Fellini je ve¢ prevazisao
stilska i tematska ogranicenja neorealizma. Urlich i Patalas primje-
¢uju da je elemente neorealizma ,,podvrgao jednom izrazito licnom
preobrazaju (1998: 227), a Tomislav Gavric, sli¢no, potvrduje da:

1 Treba napomenuti da ne postoji jedinstvena ,definicija“ neorealizma, kako u
knjizevnosti, tako ni u filmu, s obzirom da ipak nije postojao jedinstven idejni i
programski manifest, niti se radilo samo jednoj jedinstvenoj umjetnickoj ,,$koli‘
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»Fellini, na izvjestan nacin, preuzima elemente neorealizma, ali
im daje svoj li¢ni pecat. U njegovim filmovima spajaju se racio-
nalno i religiozna mistika, kao i realisticko gledanje na sadasnjicu.
[On] dovodi u vezu vizuelnu, ¢ulnu sliku svijeta obi¢nog ¢ovjeka
sa poetskim dozivljavanjem realnosti“ (Gavri¢ 1997: 62)

Paolo Sorrentino (roden 1970. godine) je savremeni itali-
janski reditelj, koji je od 2004. naovamo snimio nekoliko veoma
zapazenih filmova. Sorrentino je sigurno manji auteur od Fellinija
- njegov umjetnicki prosede nema onu tematsku kompaktnost,
jedinstvo motiva, ne posjeduje niti unikatni i momentalno prepo-
znatljivi stilski pecat. Ipak, njegova dosadasnja filmografija je sva-
kako respektabilna, a La grande bellezza (2013.), i ne samo zbog
njenog velikog uspjeha i niza priznanja i nagrada, bi mogla pred-
stavljati njen umjetnicki vrhunac. Ono $to je posebno indikativno
jeste ba$ taj veliki i nenadani kriticarski ali i komercijalni uspjeh
Sorrentinovog filma, koji svakako nije nimalo populisticki per se.

Poredenje njihova dva filma je potpuno opravdano. Paolo
Sorrentino se svjesno naslanja na Fellinijev, ispisuje mu najiskre-
niju posvetu, a Fellinijev film tako dobija jos jedan nivo znacenja,
vise od pet decenija nakon nastanka.

Opisuju¢i jednu scenu Sorrentinovog filma Alessia Martini pise:

»Nalazimo ponovo ulicu Veneto u filmu La grande bellezza: ovdje
je medutim to napustena ulica dok protagonista njom $eta kasno
noc¢u, dok se moza prisje¢a da su felinijevska vremena slatkog
zivota daleko“ (Martini 2015: 113).

Jasno je da je gradivni materijal Sorrentinovog ostvarenja
upravo Fellinijev La dolce vita. Reference na Felinijiev film nisu
nikad banalno direktne, ali su sveprisutne, toliko da smo gleda-
juci Sorrentinov film, svjesni da felinijevskim vremenima slatkog
zivota, kako pise Martini, ne razmislja samo autor, nego i sam
Jepp, $to njegovu meta-pristup ¢ini jo§ kompleksnijim.

Konac¢no, kako tvrdi Biagio Giordano: ,,La grande bellezza
je za svoje klevetnike [samo] neka vrsta drugog izdanja filma La
dolce vita“ (Giordano 2014: 181).
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3. Rim kao protagonista

U klju¢nim ostvarenjima neorealizma, ali i u dva filma koja
su ovdje tema, Rim, kako smo rekli, igra vaznu ulogu. Jasno, tako
zamiSljen grad nije sveden tek na puki dekor, na beznacajni a pri-
vla¢ni filmski topos?, ve¢ je postao jedan od protagonista koji
»ostvaruje” interakciju s ostalim protagonistima, definiSu¢i ih i
konstantno ih mijenjajuci, jednako kao i oni njega.

David Bass (1997.) koristi preciznu sintagmu da bi objasnio
ovu njegovu funkciju nazivajuci Rim u filmu La dolce vita (a isto
bi moglo da vazi i za Sorrentinov La grande bellezza) ,,konceptu-
alnim“ gradom (concept-city). Takva definicija podrazumijeva da
Rim (ili uopsteno grad na filmu) djelimi¢no ili radikalno raskida
s proslosc¢u i dobija novo znacenje, novi karakter. U filmovima
La dolce vita i La grande bellezza Marcello Rubini (Marcello
Mastroinanni) odnosno Jepp Gambardella (Toni Servillo) -
glavni protagonisti, nosioci su ove ideje, oni koji sprovode ovaj
high koncept u djelo. Njihovi sentimenti su oslikani ambijentom
u kojem se nalaze, lokacije koje manje ili viSe svjesno biraju su
indikativne glede njihovog trenutnog raspolozenja, njihovih stre-
mljenja, Zelja; zauzvrat oni, naravno kroz autorsku viziju autéra,
daju gradu nova znacenja, kako u sadrzajnom tako i u vizuelnom
smislu. Ovaj recipro¢ni odnos izgraduje karakter kako ljudskih
protagonista tako i samog Rima, daje im punocu kao likovima
koje mi na pocetku filma tek treba da upoznamo.

Marecello i Jepp se veéinu vremena nalaze na otvorenom, ili
na nekoj od upecatljivih i atraktivnih rimskih gradskih lokacija.
Gledalac se upravo kroz njihov izbor mjesta upoznaje sa Rimom,
otkrivajuci ga, odnosno otkrivajuci pojedine njegove segmente koji
nista. Fellini i Sorrentino ne odustaju ni trenutak od ovog nacela;
StaviSe, njihov je Rim do te mjere stilizovan i slikovit da bi i bez
ijednog ljudskog protagoniste upecatljivo mogao ispricati pricu.

2 Rim je prelijep, ali nikad nije, kako tvrdi Giuseppina Mecchia ,postcard-
like* (2016: 183).
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4. Stilske i narativne karakteristike filmova

Posebno je zanimljivo pitanje odnosa organizovanja naracije
i njene narativne i idejne funkcionalnosti, kako u Fellinijevom,
tako i Sorrentinovom filmu. Fragmentirarna struktura oba djela
je uvijek i iskljuc¢ivo u funkiji iznoSenja osnovne ideje autora. I
Fellini i Sorrentino nam nude mnostvo epizodi¢nih scena bez pra-
vog zakljucka, kao da oslikavaju arhetip modernog ¢ovjeka koji
je izgubio koherentnost djelovanja, Zivotni cilj, smisao postoja-
nja. Susreti Marcella u La dolce vita i Jeppa Gambardelle u La
grande bellezza sa drugim osobama su, posebno tokom pom-
peznih mondenskih zabava, proizvoljni, nasumic¢ni. Mnoge od
ovih epizoda, izolovane i same po sebi ne doprinose nista samoj
radnji, niti joj bilo $§ta oduzimaju, ali ova proizvoljnost je samo
prividna, zato $to one tesko i da mogu da postoje van konteksta,
mimo izrazito kompleksne, kaleidoskopske prirode ovih dvaju
filmova.

Socijalne interakcije u La dolce vita se uglavnom svode
na prazne salonske razgovore, u svijetu u kojem pretpostav-
ljeni rimski intelektualci Zive u vlastitom vakuumu. U ostva-
renju La grande bellezza se odlazi ¢ak i korak dalje - dija-
lozi i monolozi ¢esto poprimaju komi¢no-tragi¢ni karakter
(monolog kardinala koji zna mnogo vie o gastronomiji nego
o religiji, na primjer, moze se u tom smislu shvatiti kao para-
digmatski). Glavni likovi oba filma su, uprkos konstantnim
socijalnim interakcijama i okostalim drustvenim ritualima,
paradoksalno, uvijek sami, izgubljeni u maglovitoj stvarnosti
kojoj sustinski ne pripadaju.

Stil ni u jednom filmu nema ¢isto kozmeticku funk-
ciju, niti je ijednog trenutka self-sufucient; stil je istovremeno i
sadrzaj. Sorrentino je mozda oti$ao i korak dalje u odnosu na
Fellinija, jer iako su oba filma prepuna simbolickih slika, La
grande bellezza uvodi niz nadrealnih pa ¢ak i fantasti¢nih ele-
menata koji imaju preciznu programsku funkciju.
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5. Anticko nasuprot modernom

No¢na lutanja Marcella Rubinija i Jeppa Gambardelle u
Fellinijevom i Sorrentinovom Rimu uvode jednu zanimljivu i nei-
zbjeznu dihotomiju. S jedne strane se nalaze mitske lokacije sta-
rog Rima koje se gotovo unisono vezu za svetkovanje slavne pros-
losti pa i za romanticarsko okretanje istoj, u stalnom i utopijskom
bijegu od stvarnosti (fontana Trevi, Koloseum, ulica Veneto, itd.);
s druge strane — poslijeratni Rim u svoj svojoj raskosi u La dolce
vita i moderni, $areni ,grad svjetlosti“ u La grande bellezza tvr-
doglavo ukazuju na otudenje, tugu, duhovnu pustos, povrsnost,
prolaznost vremena i, kona¢no, potpunu moralnu dekadenciju’.

Iako postoji mnogo slicosti medu ovim filmovima, od epi-
zodi¢ne narativne strukture, preko mnostva zivopisnih spored-
nih likova pa do protagonista koji su oba neafirmisani pisci na
zalasku karijere, onda bi ipak dihotomije staro — novo, anticno
- moderno mogle biti oznacene kao najvaznije, kvintesencijalne.
One ne samo da su validne (ako ne i ocigledne) na makro-, ve¢ i
na mirko-nivou (jedna od osnovnih tema filmova jeste i starenje i
prihvatanje trosnosti ljudskog tijela, prolaznosti Zivota).

Za Fellinijev La dolce vita posebno je znacajan (u eposi)
novoizgradeni  arhitektonsko-urbanisticki kompleks EUR*
koji u njegovom filmu nije samo simbol Fasizma i totalitarnog
Musolinijevog rezima, ve¢ i simbol modernizacije poslijeratnog
Rima a zatim i, kako smo ve¢ rekli, potpune drustvene alijeniza-
cije. Alessia Ricciardi tvrdi sljedece:

»the architectural settings of the film’s scenes appear to alternate
between two styles: that of benign, dream-like ancienneté associa-
ted with the pleasure principle and a grim, functionalist moder-
nity associated with the reality principle (Ricciardi 2000: 212)
[boldovani dio moj]

kada se prikazuje nocu. Stavise, klju¢ne scene se uvijek odvijaju no¢u, to
filmovima, nimalo slu¢ajno daje snazan noir-ovski karakter.

4 Zona u kojoj je izgraden EUR originalno je izabrana tridesetih godina
proslog vijeka za Svejtsku izlozbu (EUR je akronim od Esposizione Uni-
versale Roma) koju je Benito Mussolini planirao za 1942. godinu, ali koja
se nikad nije odrzala.
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Upravo ova dva principa, po rije¢ima Alessie Ricciardi, dakle
princip zadovoljstva i princip stvarnosti, o¢igledni antipodni, ali isto
tako neizbjezno komplementarni, plasti¢no oslikavaju dualnu pri-
rodu i Fellinijevog filma (odnosno prirode njegovog protagoniste) i
samog grada Rima, sa svim njegovim nesavrsenostima i kontardik-
tornostima. Sve bismo to mogli primijeniti i na film La grande belle-
zza: spoj lijepog i ruznog, nevinog i perverznog, lijepog i grotesknog.
Ovi dijametralno suprotni elementi na taj nacin koegzistiraju, savr-
$eno izbalansirani, i ¢ine neraskidivo stilsko i sustinsko jedinstvo.

U prilog tezi da je upravo savremeno ono $to oba reditelja
izdvajaju kao problemati¢no ide i ¢injenica da je bag moderni
dio grada popriste najdramaticnijih scena filma. U tim gradskim
zonama koje su tako daleko od no¢nog eskapizma, od onog koz-
mopolitskog, od hedonistickog, zivoti nekoliko likova se dra-
sticno mijenjaju (pokusaj Eminog samoubistva, smrt Marcellovog
oca, Stainerov tragi¢ni kraj i sl.). Moderno je u oba filma isklju-
¢ivo i nedvosmisleno sterilno, prazno, hladno, indiferentno, $to
je, u obilju ambivalentnosti koja se moze naci u ovim djelima,
sigurno jedina konstanta koja ne ostavlja bas ni tracak sumnje.

Ni La dolce vita ni La grande bellezza ne pokusavaju pobjeci
od aktuelnog zeitgeist-a popularne kulture, iako su oba reditelja
u najmanju ruku skepti¢ni po pitanju njene validnosti. Fellini u
sceni u fontani Trevi izrazito ironi¢no posmatra ponasanje Sylvie
(Anita Ekberg), valjda najfrivolnije licnosti filma, jedine koja
gotovo da nema iole prepoznatljive karakteristike ljudskog bica.
Cinican je Fellini i kada prikazuje njene mesije (popularne kul-
ture), bilo da su u pitanju senzacionalisticki novinari ili blazirane
nimfete®.

La grande bellezza, adekvatno poluvijekovnom odmaku
(napretku?), vrvi manifestacijama najpovrsnijih i najstupidnijih
aspekata popularne kulture, fenomenima koji su iz danasnje per-
spektive dobro poznati svima nama i koji, htjeli mi to ili ne, svo-
jom agresivno$c¢u znaju okrznuti nasu svakodnevnicu. Ni jedan
ni drugi reditelj ne ¢ine kompromise, ne pokazujuci ni najmanje

5 Sasvim je nebitno za nase razmatranje $to ¢e jedna od njih, Christa Paff-
gen, koja u filmu tumaci samu sebe nekoliko godina nakon filma, potpuno
neocekivano, postati jedna od najunikatnijih kantautora epohe, razvivsi
apsolutno autohtoni muzic¢ki izraz.
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simpatije prema tim li¢nostima, tako ocigledno eksponentima
»novog ¢ija se afirmacija ne moze naci ni u tragovima.

6. Neke osnovne razlike

Jasno je da je izbor odredenih lokacija na kojima su snimljeni
filmovi u Rimu u najuzoj mogucoj vezi sa poetikama pa i ,pra-
vilima“ odredenih filmskih pravaca. Jasno je na primjer zasto je
neorealisticki Rim sav okrenut periferiji i gradskim marginama,
i tako udaljen od istorijskog, starog dijela grada. Neorealisticki
film po definiciji, u ovom slucaju bez ikakvih negativnih kono-
tacija, mora biti drustveno odgovoran; njegova licenza poetica
mu ne dozvoljava egzaltiranje bilo ¢ega, priklanjanje bilo kakvim
koncenzusima.

Za Fellinija i Sorrentina, s druge strane, ne postoje takva
ogranicenja®. Zbog toga Fellini moze sebi da dopusti ve¢ pome-
nutu scenu u kojoj holivudska filmska diva dozivljava svoje rim-
sko krstenje kupajuci se u fontani Trevi. Scena je svakako ,reali-
sticna“ u pogledu afirmacije ideje i osnovne poruke djela (dakle,
kriticka i analiticka), ali je istovremeno, u kinematografskom
smislu, voajerska i oniricka.

La grande bellezza je zahvaljujudi jos prisutnijim panoram-
skim slikama Rima nocu, dinami¢nijoj montazi, te intenzivnoj
upotrebi steadicama-a i boje, jos snolikiji film, na trenutke gotovo
somnabulan. Njegove slike no¢nog Rima su gotovo hipertofirane.
Dok su moralna dekadencija, egzistencijalna praznina i potpuna
izolovanost protagonista u Fellinijevom filmu, iako sveprisutne,
tek suptilno naznacene (pri ¢emu crno-bijela fotografija sigurno
ima efekat otudenja koje Fellini osje¢a prema svojim likovima,
jednako kao i oni prema fiktivnom svijetu u kojem Zzive), u filmu
La grande bellezza one su utjelovljene u pravom vatrometu boja,
zvukova i galerije ekstremnih epizodnih likova (u Sorrentinovom
filmu skoro svakih nekoliko minuta pojavljuju se artisti ¢iji se

6 Fellini je zapravo klju¢ne dijelove filma snimio u slavnom filmskom
studiju Cinecitta u kojem su se snimali kolosalni istorijski spektakli
tridesetih godina dvadesetog vijeka, a koji je, ne samo zbog nedostupnosti,
bio potpuno nepozeljan za autore neorealizma.
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performansi mogu oznaciti kao umjetnicarenje, a toga, uporan
je Sorentino, nisu postedena ni djeca, kao u slucaju desetogodis-
nje djevojcice stavljene u sluzbu redefinisanja konceptualnog sli-
karstva!).

Dalo bi se primijetiti da je Sorrentinov film ponesto ,huma-
niji jer je hladni analiticki felinijevski odmak, njegova iskalku-
lisana odmerenost, aristokratski intelektualizam u ostvarenju
La grande bellezza ipak ustupio pred potresnom i sauc¢esnickom
pokusaju davanja indulgencije protagonistima!

Ako je Fellinijev film emotivno uzdrzaniji, on je to sva-
kako i stilski. S druge strane, veliki jaz izmedu antickog i moder-
nog je u Sorrentinovom filmu predstavljen mnogo direktnije:
ve¢ na samom pocetku, jednim agresivnim montaznim pre-
lazom iz scene u kojoj jedan japanski turista doslovno (i, $to je
za nas vaznije, metaforicki) umire pri pogledu na ljepotu starog
Rima, u scenu zabave povodom Jeppovog $ezdeset petog rodendana.
Rez je neprijatno, gotovo sramno direktan, svojevrsni audio-vizu-
elni masakr — prva je scena pracena savrseno odmjerenom muzic-
kim komadom duhovne muzike crkvenog Zenskog hora, a u dru-
goj prisustvujemo razvratnoj sceni plesa uz remiksovanu (ne bi bilo
pogresno reci apdejtovanu) verziju trivijalnog dance hita sedamde-
setih, uz galeriju grotesknih likova kakvih se ne bi postidio ni Ted
Browning u svojim Nakazama.

U tom smislu mozemo isc¢itati i same zavrsetke dvaju filmova.
La dolce vita ima nedvosmisleno i doslovno ambivalentan zavrse-
tak (Marcello je jednako nesiguran kao i gledalac po pitanju znace-
nja finalne poruke). La grande bellezza je, jasno je nakon prekrasne
posljednje scene, mnogo pesimisti¢nije djelo. Jepp Gambardella,
koji od prvog trenutka u kojoj ga vidimo samog, rezignirano pri-
hvata stvarnost, ne ostavlja mjesta dvosmislenosti - jedino $to nije
jasno je da li je neuhvatljiva velika ljepota iz naslova zal za slav-
nom prosloscu ili za prohujalom sopstvenom mladoscu, ali u sva-
kom slucaju ona jeste daleko u proslosti, bez obzira na kvantifika-
ciju proteklog vremena, ona je zauvijek izgubljena, nedostizna.

Konacno, u prilog tome ide i ¢injenica da je La grande bellezza
snimljen pedeset godina nakon Fellinijevog ostvarenja, sto ce reci da,
pored neizbjezne metafilmi¢nosti, od koje Sorrentino naravno ne
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bjezi ni jedan trenutak, u domen njegovog kulturnog nasljeda spada i
sama La dolce vita. U tom smislu i sam film La dolce vita (¢iji je naziv
originalno sarkasti¢an) za Sorrentina je ,velika (izgubljenja) ljepota®,
relikt neke davne, i bolje (!) proslosti, a to ga, kao mladeg rodaka

Fellinijevog remek-djela, ¢ini jo§ samosvjesnijim i okrutnijim.

7. U potrazi za zakljuckom

La dolce vita Federica Fellinija je ve¢ priznat klasik koji je,
ako je uopste dopusteno iznijeti slicnu tvrdnju, izdrzao zub vre-
mena. Njegov uticaj na cijelu generaciju vaznih filmskih stvara-
laca, od Allena i Altmana pa do samog Sorrentina, nemjerljiv je.
La grande bellezza je, ostavimo li po strani banalnu ¢injenicu da
je osvojio nagradu americke Akademije filmskih umjetnosti i
nauka, istovremeno i iskren homage Felliniju i potencijalni poka-
zatelj revitalizacije italijanske kinematografije s obzirom da se
radi o najzapaZenijem italijanskom filmu u posljednjih petnaest
godina, mada je, jasno je, premlad da bi se to moglo znati. Oba
ostvarenja pripovjedaju ¢istim filmskim jezikom, svjesno izbjega-
vajudi ,suvislu® pravolinijsku naraciju koju slijepo slijedi vec¢ina
dominantnih stvaralackih filmskih modela danas.

Shodno tome, ni Fellini ni Sorrentino ne nude konacne i defini-
tivne odgovore dok oslikavaju specificnu drustvenu klimu svog vre-
mena, Cesto sa svim neugodnim implikacijama koje ona donosi. La
dolce vita i La grande bellezza pokazuju niz zanimljivih podudarnosti,
ali i dovoljno razlicitosti da bi se mogla napraviti uspjesna jukstapozi-
cija. Tako egzistiraju u istom univezumu, ovi filmovi imaju dovoljno
izgradene i sigurno sprovedene vizije da bi se o njima moglo, i bez
medusobnog referenciranja, pisati i govoriti s punim respektom.
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Dejan Malci¢

ITALY, ROME AND DECADENCE IN FILMS
LA DOLCE VITA AND LA GRANDE BELLEZZA
— SIMILARITIES AND DIFFERENCES -

Summary

The films La dolce vita (1960) by Federico Fellini and La
grande bellezza (2013) by Paolo Sorrentino separates by more than
five decades of film history, but ideally, structurally and even sty-
listically, it is two achievements that are in relation to what they
are showing, and how they do it, can certainly bring in the clos-
est possible connection. The paper deals with their basic thematic
and conceptual preoccupations, with particular reference to the
appearance of the city of Rome, which in both embodiments is
much more than a mere scenographic decor. It is the city that
simultaneously "lives" with human characters, depicting their sen-
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timents and the omnipresent decadent atmosphere that permeates
them to the extent that we can consider it as yet another figure of
the films themselves. The paper will try to answer some of these
questions by addressing the similarities and differences of these
two (already) capitalistic film achievements, taking into account
the specific poetics of both authors, to give the historical moment
of creation, as well as certain specificities in their attempt to diag-
nose the situation in contemporary Italian society in the epochs in
which they were created.

Key words: film, La dolce vita, La Grande bellezza, Rome.



