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Fellini, la pubblicita e gli ineffabili
oggetti del desiderio

Manuela Gieri

“Questa contiguitd, questa lunghissima, interminabile se-
quenza in cui si & svolta e continua a svolgersi la mia esi-
stenza, mi impedisce di pensare con nostalgia a un passato,
che mi sembra del resto tutto inventato, o a un futuro.."”

We are such stuff as dreams are made on; and our little
life is rounded with a sleep.
William Shakespeare, The Tempest®

Della materia dei sogni ¢ il mondo che Federico Fellini ci
ha regalato nel corso di quella interminabile sequenza che &
stata ed ¢ la sua vita, cosi come la riviviamo incessantemen-
te nella magica oscurita del cinematografo. E allora impossi-
bile non provare una sorta di imbarazzo, di ritegno e di im-
mensa emozione nel parlare di Federico e di quel mondo
meraviglioso e magico da lui creato per tutti noi, ora che lui
non c’e pin. Mai come adesso perd io sento presente e vici-
no, ora che mi vedo costretta a ripercorrere un viaggio nella
memoria, quel viaggio da lui tanto amato e che poi altro
non fu che un lungo ed ininterrotto itinerario nel mondo del
possibile, nell’universo misterioso e ineffabile dell’immagi-
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nario, seguendo le avvolgenti e affascinanti coordinate del

sogno, della seduzione e del desiderio. E seguendo'que‘lle

coordinate che forse si pud meglio comprendere la misterio-

sa, a volte inquietante ma pur sempre affas.cipante presenza

delP’immagine pubblicitaria nel lungo ed ininterrotto film

che Fellini ha costruito durante una vita intera. o

Il rapporto non & certamente stato unilatergle 901-(:}1-6 in-

numerevoli sono i casi di vero e proprio “cannibalismo” che

la pubblicita audiovisiva, ma anchg cartacea ha operato sui
grande e sinuoso corpo filmico felliniano f-atto.di immagini
e suoni, luce e movimento. Quel corpo ¢ stato ripetutamente
appropriato e riproposto come icona o mito della cu_itura
occidentale, ma poi progressivamente svuotato € Fephcato
incessantemente come prorompente ed esaltante szmuiacrq
di se stesso e di quella stessa cultura. Ecco allora, su scherFm
e teleschermi, su manifesti e tabloid materializzarsi e sparire
‘n un moto incessante, in un eterno transito le forme fan't.a~
smatiche di Anita e Marcello nella fontana de La doolce vita,
le spiagge avvolte da luci cerulee ed atmosfere magiche ch-g
ci propongono, raggelati in un eterno presente, fr‘amment%
de I vitelloni, Amarcord ed anche forse del Satyricon e d%
Casanova, € cioé le “tracce” di quello che & stato per tant
di noi e per tanto tempo “il mondo”. In un marr.es‘{ablie
processo di simulazione, il corpo filmico felhmlano s ‘annplu
ia nell’obliterazione del confine tra realtd e immaginario:
come ha osservato Jean Baudrillard, nel nostro tempo, il
principio di simulazione vince sia sul pr‘incipi'o di’ realta che
su quello di piacere’. E questa indubbliamente l.atmosfera
apocalittica, ma non iconoclasta e bensi umbratile che do-
mina Pultima visione filmica di Fellini, La voce {igllq lung,
poema di quei grandi simulatori che sono 1 llunatiu, 1 folli®.
Eppure al termine del film, & proprio Feiln}x ghe pare pro-
porre una via d’uscita dal labirinto: ne}lg r1ch1§:sta di SL}eq—
2i0 come unica possibilita per acquisizione di senso si ri-
trova un indubbio richiamo alla sensorialita deil’esperienza.
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Ecco allora che mnestando un circuito “estesico” e non este-
tico’, st potrebbe rimettere in circolazione il corpo felliniano
da sempre infaticabile produttore di fantasmagorie oniriche
e seducent: oggetti del desiderio perennementi fluttuanti
nelluniverso della possibilita. _

A questo proposito, profetiche sembrano essere le parole
con cui Calvino concludeva la sua Autobiografia di uno
spettatore, posta a introduzione della nota raccolta Einaudi
di quattro film di Fellini pubblicata nel 1974, “Il cinema
della distanza che aveva nutrito la nostra giovinezza é capo-
volto definitivamente nel cinema della vicinanza assoluta.
Nei tempi stretti delle nostre vite tutto resta li, angosciosa-
mente presente; le prime immagini dell’eros e le premonizio-
ni della morte ci raggiungono in ogni sogno; la fine del
mondo & cominciata con noi e non accenna a finire; il film
di cui ¢i illudevamo di essere solo spettatori é la storia della
nostra vita®”. Quella distanza che rispondeva e rifletteva
un’esigenza di “dilatazione dei confini del reale”, un biso-
gno di territori incommensurabili quasi “entitd geometriche,
ma anche concrete, assolutamente piene di facce e situazioni
e ambienti, che col mondo dell’esperienza diretta stabilivano
una loro rete (astratta) di rapporti”” é dunque irrimediabil-
mente persa anche nella visione funerea e apocalittica
dell’ultimo lavoro di Fellini. Eppure alla fine sembra quasi
che si prefiguri la possibilitd di una nuova funzione espressi-
va ma anche conoscitiva per il cinema: nell’apertura di un
canale comunicativo tra 'esplorativo-documentario e I'in-
trospettivo-immaginario®, tra la luce e il buio, tra il reale e
Pirreale. Se & pur vero che ne La voce della luna, “la narra-
zione procede su due piani, in una moltiplicazione vertigino-
sa di de-realizzazione: da una parte, la realta-irrealtd di
quanto accade; dall’altra parte, la rappresentazione televisi-
va”® de-realizzante, direi, di questa realta-irrealtd, indubbia-
mente mi sembra che Fellini proponga una via d’uscita. Per
superare la condizione di de-realtd che da un lato cristallizza
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e pietrifica il tutto rendendolo insostituibile, e dall’altro
pone PImmaginario in una posizione di proscrizione, biso-
gna ritrovare la capacita di dire questa morte: bisogna cio¢
ritrovare la possibilita dell’atto di enunciazione”. E nel su-
peramento della condizione di de-reaha, & nell’eclissarsi di
questa condizione parallizzante che caratterizza la “soglia”,
Peterno trespassing, la condizione allucinatoria e allucinata
della de-realta che forse si pud dunque recuperare il senso'.
E questo il significato dell’esclamazione improvvisa di Ivo a
colloquio con il Dottorino ne La voce della luna, “...1l fatto
& che io non ce la faccio pin a restare in questa sospensione,
sempre in attesa, come su una soglia. Ed é un’attesa che non
ba mai fine. Devo sapere, dovete riuscire a farmi
capire...Non & solo per me, anche per lei, per voi, per
tutti?”. Ma questo € un altro discorso.

1l viaggio che porta alla visione apocalittica e profetica de
La voce della luna & durato oltre cinquant’anni. Nel corso di
questo viaggio il rapporto tra Fellini, il suo cinema e la pub-
blicita & rimasto lungamente invischiato negli esiti alterni del
giudizio che if regista ha negli anni espresso nei confronti
dell’uso massificato della televisione e della pubblicita audio-
visiva. Da un fato arcinoti sono i motivi ¢ le tappe della criti-
ca mossa da Fellini nei confronti di un certo uso della pub-
blicita, in particolare quello praticato dalle televisioni com-
merciali a partire dalla seconda meta degli anni setranta®,
DalPaltro noto & anche il percorso della riflessione felliniana
sulla differenza tra cinema e televisione come mezzi espressi-
vi, riflessione che comincia a partire da Block-notes di un re-
gista™ nel 1969, anno tra Paltro importantissimo nella nostra
discussione poiché di fatto imprescindibile spartiacque anche
nel lungo e intricato “discorso amoroso” che Fellini ha in-
erattenuto con la pubblicita. Noto € dunque il movimento at-
trattivo e poi repulsivo da lui sperimentato nei confronti
della televisione. Da un lato attratto dalla possibilita di sinte-
si e di immediatezza del racconto televisivo, nonché dalla
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possibilitd di una maggiore intimita col telespettatore, ma
pol sempre pit consapevole def potere di frammentazione del
racconto sia grazie allo zapping che grazie alle costanti e in-
trusive interruzioni pubblicitarie ¢ anche conscio del progres-
sivo “abbassamento” del rapporto tra spettacolo e spettato-
re, privato come esso € di qualsiasi magia e seduzione
nell’asfissiante familiaritd dell’ambiente addomesticato delia
casa massmediologica. Nel lungo monologo che Fellini ci re-
gala nel volume curato da Charlotte Chandler, il regista sin-
tetizza eloquentemente quella che &, direi, la sua posizione
conclusiva rispetto al mezzo televisivo commentando sulla
sua decisione di girare Prova d’orchestra: “Per me, comun-
que, la decisione di lavorare per il piccolo schermo andd oltre
guestioni morali, limitazioni tecniche o ragioni estetiche.
Avevo gia fatto della televisione due volte prima di allora,
Block-notes di un regista e I clowns, ma ogni volta aveva si-
grificato inoltrarmi in una nebbia di imwmagini sfocate e confu-
se. Provavo un sentimento di ambivalenza nel contribuire an-
cora una volta allaccozzaglia di immagini con cui la televisio-
ne ci riempe la mente ogni secondo del giorno e della notte.
Insidiosamente, ci seduce, obliterando ogni residuo di discerni-
mento e sostituendolo con un mondo sintetico alternativo al
quale poi dobbiamo abituarci. Peggio ancora, al quale voglia-
mo abituarci. Vedo la televisione e il suo spettatore come due
specchi 'uno di fronte all’altro che riflettono linfinito ed infi-
nitamente monotono vuoto che ¢'é tra loro. La domanda che
dobbiamo continuare a porci é la seguente: crediamo cid che
vediamo o vediamo c¢id che crediamod™”

Fondamentalmente cid che Fellini pia disdegnava della te-
levisione &, come ha giustamente osservato Peter Bondanel-
la, “la sua riduzione di tutto cid che presenta allo stesso li-
vello massificato di irvilevanza™®. D’altro canto, egli non fu
mai oppositore della pubblicita per se, ma lo fu dell’uso ab-
norme che della pubblicita faceva e fa la televisione com-
merciale ed in particolare, come & noto, quando viene utiliz-
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zata in maniera aberrante provocando costanti e incontrol-
late interruzioni del ritmo narrativo del racconto filmico
una volta che esso viene proposto come parte della pro-
grammazione televisiva”

Testimone attento e curioso deil’avvento della televisione,
cosi come di rutte le grandi trasformazioni del costume e della
cultura del nostro paese, Fellini dunque nel corso degli anni
affrontd la questione appunto delia televisione sia come
mezzo espressivo sia come mezzo di comunicazione di massa,
e dall’altro ne osservo la trasformazione con Pintroduzione
delle selewsmm commerciali € dunque affronto e valutd anche
I'uso della pubblicitd all’interno della programmazione e della
comunicazione televisiva. Mi pare comunque che sia necessa-
rio mantenere queste due problematiche ben separate da quel-
lo che invece & stato un rapporto ben pit prolifico e seducen-
te, e cioé quello che sin dalle sue prime esperienze come dise-
gnatore e caricaturista, ma poi anche in seguito come sceneg-
giatore e regista egli intrattenne con 'immagine pubblicitaria.
Gia Bondanella nelle pagine introduttive del suo eloquente la-
voro monografico ha indicato intelligentemente questo come
un fertle percorso di ricerca per comprendere finalmente ap-
pieno le ragioni intime di quel particolare discorso filmico che
fu di Fellini e solo di Fellini. Ancora una volta ci ritorna alla
memoria Italo Calvino quando nella sua Awutobiografia di
uno spettatore ci faceva giustamente notare che “La forza
dell’immagine nei film di Fellini, cosi difficile da definire
perché non si inguadra nei codici di nessuna cultura figura-
tiva, ha le sue radici nell’aggressivita ridondante e disarmo-
nica della grafica giornalistica. Quella aggressivita capace di
imporre in tutto il mondo cartoons e stripes che quanto pit
appaiono marcati da una stilizzazione individuale tanto pis
risultano comunicativi a livello di massa™”.

Linesauribile serbatoio di immagini disforiche“’ presenti
nella satira, nel fumetto e in una certa pubblicitd prevalenti
negli anni della sua giovinezza, seppur nella loro indubbia
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violenza enunciativa, offrivano a Fellini un affascinante per-
corso verso la costruzione di una sempre pili seducente im-
magine filmica carica di potere espressivo ma anche di forza
comunicativa. Ecco che allora appaiono in nuova luce 1 suoi
esordi pre-cinematografici testimoniati ad esempio da quella
raccolta di una quarantina di articoli pubblicati sul
Marc’Aurelio gia nel 1939 sotto il utolo di I raccontino
pubblicitario, in cul Fellini offriva un’esilaranre parodia di
popolari pubblicita cartacee o radiofoniche del periodo.® La
storia del lungo ed ineffabile rapporto di Fellini con Pimma-
gine pubblicitaria ¢ indubbiamente definibile come un ine-
suasto e inesaurito percorso di appropriazione e di seduzio-
ne che ha prodotto esiti diversificatt nel corso del suo magi-
co viaggio nell’immaginario. Si puo infatti parlare di un’as-
rrazione fatale, di una vera e propria tentazione nei confron-
i1 dell’immagine pubblicitaria, tentazione interna al raccon-
to prima e alla stessa immagine filmica felliniana poi.

Nella prima fase della sua c1nemat0grafxa la pubblicita,

per lo pit esemplificata dalle 1mmagm1 dei fumetti e dalle

rappresentazioni cartacee degli eroi di un gid mitico mondo
filmico sembra offrire al mondo di Federico sOprattutto
nuove ed impreviste possibilita a livello del personaggio. Sul
piano del racconto, 'immagine pubblicitaria partecipa come
allargamento dello spazio narrativo in senso metaforico: si
pénsi ad esempio alla famosa sovrapposizione dell'immagi-
ne di Gelsomina su quella del manifesto pubblicitario della

processione per la madonna ne La strada che appunto ag-
giunge un surplus mertaforico alla gia complessa parabola

del testo. All'interno della diegesi, nei primi film felliniani la
pubblicitd rimane per lo pina limitata ai manifesti murali, e
partecipa allo sviluppo del discorso aggiungendo una signi-
ficazione verticale, benefica e minacciosa al tempo stesso. Si
pensi a questo proposito da un lato at manifesti murali nella
piazza del paese de I Vitellon: nella sequenza notturna in
apertura al fiim e alla loro funzione limitativa di uno spazio
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gia circoscritto e claustrofobico; dall’altro si ricordino inve-
ce i cartelloni pubblicitari dei film che stanno sullo sfondo
al ritorno di Fausto e Sandra dal loro viaggio di nozze a
Roma/l’Africa/l’ America, rinviando dunque al sogno/deside-
rio del viaggio e della fuga.

Mentre perd nella prima cinematografia felliniana la sin-
tassi dei messaggl murali rimane per lo pit imprigionata
dalia tensione prosaica, documentariz e lineare dei testi, nel
tempo 'ambiguitd del manifesto sard enfatizzata dal cine-
ma di Fellini che sempre di pit sara consapevole del tipo di
enunciazione e di comunicazione che tale messaggio preve-
de e provoca:

“Il manifesto partecipa della complessa magia del muro,
che & insieme ostacolo e sostegno, schermo che occulta e ri-
ceve, spazio che arresta ¢ che si proietta.. Diverso dal gesto
familiare, quasi domestico, attraverso il quale noi “consu-
miamo” gli annunci della stampa e della radio, il gesto sot-
teso al manifesto murale ci viconduce, in forma pin enigma-
tica, all'atto stesso in virtit del quale noi esistiamo e che, ir-
riducibile a un atto che lo preceda, consiste nel tracciare una
differenza®”.

Ecco che in quella lunga ed interminabile sequenza che ¢
stato i} viaggio filmico felliniano, & possibile affermare che
nella prospettiva che si costruisce seguendo un’avvincente
tentazione alla temporalizzazione extradiegetica dello spazio
della diegesi, il tempo de I Vitelloni e de La strada, come del
resto di tutti quei racconti che precedono La dolce vita, &
ancora il tempo del paese e della provincia, d’un mondo ciz-
condato dalla distesa del mare che si allunga sull’orizzonte a
perdita di vista. Il racconto ¢ ancora dominato da esigenze
documentarie, realistiche e lineari: la prima ossessione é
dungue ancora quella della rappresentazione. La sintassi €
la morfologia del sogno e del desiderio sono ancora imbri-
gliate dal discorso della realta.

Ma se & vero ¢i0 che afferma Serge Toubiana in un edito-
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riale a commento della presentazione de La voce della luna
al Festival di Cannes, e cioé che,

“La civilta comincia la dove uno lascia il paese per entra-
rve nella citta...Al principio, il cinema é stato subito il mezzo
possente della transizione da un mondo piatto (la campa-
gna, a perdita d’occhio) verso un universo caotico, dove lo
sguardo & obbligato ad andare dal basso verso lalto: la
citta moderna®”.

E a partire dal 1959 e da La dolce vita, il film forse pid
amato da Fellini com’egli spesso ebbe a dichiarare®, che
non solo il regista si libera dell’esigenza di un discorso li-
neare, ma anche libera finalmente tutte quelle suggestioni
oniriche e seducenti che sempre pit vanno a fondare e irre-
parabilmente emanano dalle immagini pubbliicitarie.

E con La dolce vita che Fellini, com’é stato spesso osser-
vato, si libera definitivamente della storia e del racconto,
poiché La dolce vita, primo film interamente discontinuo in
cui la linea narrativa seguiva una costruzione per accumu-
lazione di blocchi eterogenei che formavano una trama tes-
suto di pura contiguita. Alla logica della linea retta si sosti-
tuiva quella del cerchio aperto, il mondo del circolo vizio-
s0, della linea curva ininterrotta ove regna la contaminazio-
ne, ove ognuno € legato a un altro senza sapere né come né
perché. Otto e mezzo ne sard la dimostrazione pili imme-
diata e pin eclatante®.

Quella pubblicita prevalentemente cartacea che nella die-
gesi dei testi filmict precedenti svolgeva una funzione essen-
zialmente metaforica ma che mai intaccava nel profondo
I'esigenza realistico-documentaria prevalente nel racconto,
diviene ora da un lato nelle sue rappresentazioni murali “bi-
blioteca delle strade”™ come la defini Maiakovskj e anche
“panocrama iconografico del nostro tempo” come P’ha de-
scritta Gillo Dorfles®, ma dallaltro lato, nella genesi stessa
dell’immagine filmica felliniana, diviene ineffabile tentazio-
ne interna poiché, come la pubblicita, tendera a costruirsi
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sempre di pit secondo le logiche della metonimia che quan-
do combinata con le figure dell’antitesi e dell’ellissi consente
un certa libertd nelia trattazione del senso®, Come ha osset-
vato Roland Barthes, 4

“1 fatto & che la metonimia instaura durante il processo se-
mantico una sorta di contagio non-orientato, da cui in defiri-
tiva & il prodotto che trae vantaggio. E se la metonimia é_im-l
portante in pubblicita, lo si deve al fatto che il contagio di cui
essa ¢ soltanto la forma specifica, é lo stesso contagio del de-
siderio...il potere della metonimia & immenso: essa fornisce al
desiderio il mezzo per accedere al senso, e di li al racconto™”.

Se da un lato & vero che fu Otfo e mezzo il film che in
modo pitt esemplare ed eclatante dichiard Purgenza di una
vera ¢ propria liquidazione del problema della rappresenta-
zione, liberando la narrazione dalle esigenze del racconto e
della storia, & pur anche vero che un altro racconto filmico
che precede di un soto anno Otto e mezzo ed € quasi neces-
saria transizione tra questo ¢ La dolce vita, svela la lucida
autoconsapevolezza con cui Fellini andava districando sia 1‘e
ragioni del suo lungo affascinamento con I'immagine ¢ il
messaggio pubblicitari, sia le trasformazioni interne subxtg
da quel lungo ed inesausto discorso amoroso. Il testo a cui
si fa qui riferimento & ovviamente Iepisodio felliniano inclu-
so in Boccaccio 70, e ciod quello che porta significativa-
mente il titolo Le tentazioni del Dottor Antonio. Numerose
sono state le analisi di questo piccolo-grande film datato
1962 e, a parte le diverse valutazioni per cosi dire estetiche
del testo, tutte ne ravvedono la centralitd nello sviluppo
della cinematografia felliniana cosi come essa si muove da

un’iniziale esigenza “oggettiva” e rappresentazionale a una.

decisamente pilt soggettiva e figurativa, nel suo progressivo
appropriarsi del discorso del sogno, della seduzione e del
desiderio®. E infatti a partire dalla messa in forma delle
“tentazioni” del Dottor Antonio/Federico che, in maniera
sempre pilt evidente ed esplicita, il discorso pubblicitario si
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prefigura come vera e propria tentazione interna dell’imma-
gine felliniana. E in questo testo che si assiste letteralmente
al passaggio da una forma “prosastica® della realta alla
forma ineffabile dell’immaginaric onirico cosi simile alla
sintassi e alla morfologia del desiderio, un passaggio in cui
significativamente Anitona é oggetto e soggetto del discorso.

E I'acquisizione di movimento che la porta a lasciare il
territorio della reificazione e a invadere lo spazio e il tempo
della grande narrazione, cioé della Storia, ma qui gid mitiz-
zata e iconicizzata nella forma che il ¢inema le aveva dato.
Nel momento in cui Anita lascia il cartellone e gigantesca
immagine fantasmatica prende in mano il minuscolo Dottor
Antonio, dando corpo alle paure e ai desideri dell'immagi-
nario maschile collettivo, non si assiste solo a uno dei tanti
momentl metadiscorsivt del cinema di Fellinl, come & stato
giustamente osservato”. Ma nella non secondaria inversione
del corpo grande-piccolo/donna-uomo, si pud ravvedere
anche un sovvertimento umoristico, segno di un’appropria-
zione ironica del grande corpo filmico costruttore delle piu
potenti mitologie della nostra epoca. Ecco che allora il
segno diviene qui doppiamente segnico, e immagine di
Anita, da icona e mito appunto della nostra civilta, diviene
vero e proprio simulacro. D’altronde, come ha indicato Ro-
land Barthes, 'appropriazione del messaggio pubblicitario e
il suo utilizzo eversivo per scopi di riflessione ironica &
Punica possibile risposta che Partista pud dare al messaggio
pubblicitario,

“nell’appropriarsene, nel falsificarlo, combinando in
forma nuova le unita che a prima vista sembrano comporlo
naturalmente. Questo plagio, segno di liberta, costituisce un
atto di profonda iromia, che attualmente ¢ il solo mezzo a
disposizione per poter parlare, a nostra volta, la lingua delle
comunicazioni di massa *”,

E nell’individuazione consapevole di Anita/Sylvia de La
dolce vita come iconografia del desiderio stesso, che in un
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primo momento Fellini la trasforma in manifesto-schermo
delle proiezioni erotiche di un represso immaginario maschi-
le. Svuotato dapprima della propria essenza e poi riempito
dal latte/prodotto/merce, il corpo di Anita diviene immagine
pubblicitaria. In seguito, pero, a contatto con la sensorialita
di Antonio, il corpo/fantasma viene poi svuotato della
merce e diventa cosi segno doppiamente segnico, cioé non
pitt solo segno che si riferisce direttamente a cid che denota
ma si identifica anche con if prodotto che & ormai chiamato
a designare e cioé il desiderio stesso’'; diviene cioé vero e
proprio simulacro del desiderio.

E indubbio che Le tentazioni del Dottor Antonio sia uno
dei testi pili autoriflessivi della cinematografia felliniana, un
testo in cul il regista da forma al suo fervido immaginario
ma in cul anche traccia con lucidita e consapevolezza un
percorso espressivo che io portera sempre pit lontano da
quelle esigenze documentario-realistiche e rappresentaziona-
li che avevano caratterizzato il suo primo cinema. Perche il
viaggio proceda, perd, il grande corpo filmico felliniano
dovra necessariamente liberarsi -non solo dalle esigenze del
racconto ma anche da quelle della Storia, quel discorso che
sempre pin gli si prospettava nelle sue caratteristiche di li-
nearita e monologismo: una forma di enunciazione e di si-
gnificazione fondamentalmente “isteriche”. Per upa com-
prensione della posizione di Fellini su questo punto, e ciog
sull’opportunita e l'utilitd della messa in forma del passato
in un discorso che non sia pit quello della Storia, sembrano
di estrema urilita le osservazioni fatte a suo tempo da Ro-
land Barthes quando scriveva,

“Che cos’é la storiaé Non ¢ forse semplicemente quel
fempo in cui non eravamo ancora natic...La Storia é isteri-
ca: essa prende forma solo se la si guarda — e per guardarla
bisogna esserene esclusi. Come essere vivente io sono esatta-
mente il contrario della Storia, io sono cid che la smentisce,
che la distrugge a tutto vantaggio della mia sola storia (im-
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possibile per me credere ai “testimoni”; impossibile, per lo
mena, essere un testimone)?”.

A partire da Le tentazioni del Dottor Antonio e pol per un
intero decennio culminante con la “trilogia romana”, Block-
notes di un regista, Roma, Satyricon passando necessariamen-
te per I clowns, cioé gli anni tra il 1969 e il 1972, Fellini chiu-
de e liquida definitivamente quelle che erano le esigenze della
rappresentazione, della restimonianza e della fedelta: chiude
col tempo della cittd ed entra significativamente nel tempo
della metropoli. Da allora & lo sguardo del flaneur, non quello
del testimone, che domina la sua visione e la sua immagine
conquista definitivamente Peterna presenza del desiderio, in
perpetuo transito tra un presente e un altro presente.

“Ci sono tre tempi: il passato, il presente e il regno della
fantasia. Chiaramente il tempo futuro puo essere tempo del
“E sef”. Viviamo nel presente ma siamo influenzati dal pas-
sato, che non possiamo cambiare se non nel nostro ricordo.
1l presente & fatto del passato. E il tempo a cui mi piace pen-
sare come all’eterno presente™”,

Nella sequenza conclusiva di Lisbon Story, uno degli ulti-
mi film di Wim Wenders, dopo un’estenuante tirade forte-
mente didattica ¢ didascalica sullo statuto dell’immagine fil-
mica, uno dei due protagonisti, il regista Manoel De Olivei-
ra, rivolgendosi al tecnico del suono, che nel corso della sto-
ria aveva investigato i rapporti tra suono e immagine con
pedanteria seppur a tratti regalandoci anche momenti di
rara ¢ neo-barocca bellezza, chiude il lungo percorso del re-
gista tedesco nel labirintico territorio della memoria, affer-
mando che “La memoria é Punica cosa vera. Ma la memo-
ria & un'invenzione”. SI riconosce qui dunque alla memoria
la capacita di inventare e dunque di creare o meglio ricreare
il passato. E questo Punico passato “vero”, quello ciog che'
si ¢ in grado di ricordare. I resto rimane intrappolato nella
problematica claustrofobica “vero/falso™ in cui si scontrano
le varie generazioni di testimoni. Molto simile é la posizione
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di Fellini che sempre ha rivendicato le ragioni della fantasia
nell’esercizio dell’atto mnemonico, ed & stato in gran parte
grazie alla sua costante sfida alle barriere tra vero e falso,
tra reale e immaginario che I'immagine felliniana ¢ divenuta
nel tempo vero e propeio simulacro ed & stata progressiva-
mente appropriata, fagocitata e continuamente replicata
dall’immagine pubblicitaria.

Va notato qui che d’aleronde & proprio a partire dagli anni
sessanta che la pubblicitd diviene sempre pit onirica € regi-
stra la crescente scomparsa del referente.

“I| referente, che era il prodotto (e quindi doveva essere il
termine finale della comunicazione pubblicitaria), si avvia
sempre pint ad essere il pretesto di partenza di una creazione
immaginaria che poi “viaggia” per conto proprio nella me-
moria del pubblico™”.

Nel progressivo svuotamento dal corpo del prodotto, dal
referente-merce che caratterizza il messaggio pubblicitario
degli anni ottanta-novanta si pud leggere up Interessante
gioco di specchi: da un lato la pubblicita tenderd sempre pin
ad appropriarsi del grande corpo filmico, ed in particolare
del cinema con tentazioni artistiche, ciog il cinema d’autore;
dall’altro, nella scomparsa del referente e nell’accentuarsi
delle strategie desideranti e seduttive del messaggio pubblici-
rario si ritrovano le ragioni della tentazione interna all’im-
magine filmica felliniana verso appunto il discorso seducen-
te della pubblicita.

A parte dunque ['uso citazionale, digressivo e sovratestua-
le della pubblicita, vuoi cartacea vuoi poi audiovisiva, mi
pare che si possa attestare che 'immagine felliniana a parti-
re dagli anni sessanta tenda irresistibilmente a costruirsi se-
condo le logiche desideranti che sempre piu sono venute a
caratterizzare i messaggi pubblicitari e ne fanno “tracce”,
immagini sature, sintetiche spazialmente e temporalmente
della nostra cultura. Svuotata del referente-merce, la pubbli-
cita altro non & se non discorso della seduzione e del deside-
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rto che si costruisce nel piacere dell’iterazione con un lin-
guaggto fondato sul gioco incessante dell’eterno ritorno del
gid noto e del gia desiderato®. Liberata dalle esigenze del
racconto ¢ della Storia, svuotata dunque di un referente, ma
avvinta nel gioco dell’eterno ritorno del gia ricordato, del
gia sognato e del gia desiderato, grande, avvincente e fanta-
smatico eterno femminino, Pimmagine felliniana tese dun-
que progressivamente a costruirsi secondo le logiche sedu-
centi del sogno e del desiderio.

In margine ma non a liquidazione di questo mio viaggio
nel mondo di Fellini, mi tornano qui alla memoria le parole
di Ivo Salvini ne La voce della luna, “...Come mi piace ri-
cordare, piii che vivere. Del resto che differenza faz™*
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