MICHELANGELO ANTONIONI

 Michelangelo Antonioni, unul dintre cei mai mari regizori de film ai cinematografului italian şi universal, s-a născut la 29 septembrie 1912 în oraşul Ferrara. Până la vârsta de 27 de ani a locuit în oraşul natal iar în acest timp a devenit licenţiat în ştiinţe economice şi comerţ. În perioada studiilor face mai multe încercări destul de neînsemnate în domeniul literar. Ulterior, este atras de Roma şi astfel din anul 1939 îl găsim în capitala Italiei. 
                    Spiritul său care îl îndemnase să-şi încerce forţele în literatură, îl conduce spre Centro Sperimentale di Cinematografia, unde face cunoştinţă cu majoritatea membrilor acestuia şi în acelaşi timp devine colaborator al revistei Cinema, instituţii care reprezentau centre intelectuale de rezistenţă împotriva fascismului. Primele experienţe în calitate de cineast datează din 1942, prin colaborarea la scrierea scenariilor : Un pilot se întoarce, în regia lui Roberto Rossellini şi Cei doi morocănoşi, în regia lui Fulchignoni. Tot în acest timp merge în Franţa la recomandarea lui Scalero, pentru a fi asistent de regie a lui Marcel Carne la filmul acestuia: Trubadurii diavolului.
                     După 25 iulie 1943, ziua în care se prăbuşeşte fascismul în Italia, urmează o perioadă de stagnare a producţiei cinematografice dar Antonioni realizează în acest timp primul său film documentar: Oamenii Padului. Filmul povesteşte convingător viaţa pescarilor şi a barcagiilor care trăiesc în zona acestui fluviu, o viaţă dură, dublată de o luptă continuă împotriva mizeriei şi naturii ostile. Filmul, încărcat de realism şi luciditate, anunţă fenomenul manifestat la Antonioni mai târziu, de cercetare a naturii umane în diferite ipostaze. Foarte mulţi critici şi istorici de film subliniază regăsirea acestei tendinţe de-a lungul operei sale, iar filmul Oamenii Padului este asemănat cu filmul Obsesie al lui Luchino Visconti, plasându-l în linia stilistică a curentului neorealist italian. 
La reluarea producţiei cinematografice în Italia, Antonioni colaborează cu Giuseppe De Santis la realizarea filmului Vânătoare tragică iar între 1948 şi 1950 turnează câteva scurt metraje, dintre care cel mai important este Iubire mincinoasă - o critică ascuţită a fotoromanelor, a benzilor desenate, şi a ziaristicii sentimentale. Se susţine în general că acest scurt metraj a stat la originea scenariului Şeicul alb, film regizat de Federico Fellini, la care Antonioni a colaborat în calitate de scenarist.
Anul 1950, reprezintă momentul debutului său cinematografic în filmul de lung metraj : Cronica unei iubiri. După trei ani de la acest film Antonioni va mai realiza Învinşii şi un episod din filmul Dragoste în oraş, numit Încercare de sinucidere, iar în paralel turnează Dama fără camelii. Includerea acestor filme într-un grupaj al debutului, nu este deloc întâmplătoare, ea reprezintă o epocă sau mai degrabă o etapă în opera lui Antonioni. Încă de pe acum se vede apariţia esenţială a stilului, esteticii şi eticii lui Antonioni, însă în mod cert el caută modalităţi noi de exprimare, pentru că încă nu şi-a găsit temele narative prin care va reuşi mai târziu opere fundamentale.
Impresia după vizionarea primelor filme este aceea de tatonare a subiectelor realizate cu mijloace diferite. Ne aflăm departe de acea unitate creatoare care va reprezenta mai târziu, în mod hotărâtor, caracterul fundamental al operei sale. Astfel, în Cronica unei iubiri, pe fondul unei anchete poliţiste şi de-a curmezişul unei intrigi atât de sincopate şi complexe, asistăm încă de pe acum, de la începutul creaţiei antonioniene, la o amară constatare a fragilităţii cuplului, a imposibilităţii iubirii. Dar această imposibilitate nu este pe moment decât rezultatul unui sentiment de culpabilitate. Mai târziu, această trăsătură va deveni o fatalitate a condiţiei umane. Paola şi Guido nu l-au ucis pe Ferrari, în sensul strict al cuvântului, dar au intenţionat s-o facă, iar atunci când intervine moartea lui Ferrari ca un deznodământ dintr-o naraţiune clasică, fapt ce le-ar rezolva problemele şi le-ar deschide drumul spre fericire prin dragoste, acest sentiment de iubire devine o imposibilitate. Cei doi se despart dar există în această separare o sfâşiere romantică, excelent exprimată prin imagine, care nu are nimic în comun cu neantul sentimental pe care Antonioni îl va explora mai târziu în filmele sale.
                   O altă temă predilectă a lui Antonioni care se anunţă în Cronica unei iubiri este cea a condiţiei femeii. Universul creat şi explorat de Antonioni este un univers feminin unde bărbaţii au rolul de faire-valoir; Paola este cea care concepe planul lui Ferrari şi tot ea este cea care îl pune pe Guido să ducă la împlinire această propunere. Slăbiciunea şi indecizia lui Guido anunţă oboseala lui Sandro din Aventura şi vedem cum acest interes şi această cunoaştere profundă a femeii sfârşesc prin a deveni preocuparea fundamentală pentru cineast.
De la primul său film, Antonioni a folosit unele procedee narative care îi sunt proprii şi pe care le vom regăsi adeseori în opera sa. De exemplu, Antonioni nu ne oferă nici o explicaţie pentru moartea lui Ferrari sau pentru cea anterioară, a logodnicei lui Guido. Acest dispreţ al convenţiilor narative ne poate edifica asupra preocupărilor majore şi constante ale realizatorului, mai mult decât evenimentul înfăţişat în sine, indicând că reflectarea evenimentului proiectat asupra omului este ceea ce contează în film. De fapt mai importante sunt consecinţele evenimentului suferit de cei care-l trăiesc. Dacă în Cronica unei iubiri regăsim tratate în forţă temele preferate a lui Antonioni, în Învinşii el se distanţează, iar cele trei episoade, construite plecând de la trei fapte autentice, care dau un soi de reportaj romanţat despre tineretul dezaxat de după război. Filmul Învinşii va întâmpina tot felul de obstacole. Astfel, subiectul părţii italiene a trebuit să fie schimbat ca urmare a intervenţiei cenzurii. În ceea ce priveşte episodul francez care evocă afacerea numită Cei 13 de la Malnoue, acesta a putut să fie turnat şi să fie exportat dar filmul a fost interzis în Franţa. Tema comună din Învinşii, în toate cele trei episoade, pare a fi identificarea instinctului criminal din rândul tineretului şi un fel de exaltare mitomană care exprimă de fapt una din liniile tematice ale operei lui Antonioni - dezaxarea morală. Episodul englez este de departe cel mai bun dintre cele trei. Un tânăr ziarist săvârşeşte o crimă cu singurul scop de a scrie un articol de senzaţie, unde povesteşte cum a descoperit el cadavrul. Constatând că articolul său a căzut în mijlocul indiferenţei generale el insistă şi sfârşeşte prin a se oferi să-şi comunice propria confesiune. După aceea va fi arestat de poliţie iar la sfârşitul anchetei crima lui se dovedeşte departe de a fi perfectă. 
                Învinsă este şi eroina din Dama fără camelii, pentru că povestea acestei fete, promovată la celebritate cinematografică dintr-un capriciu al unui producător, nu reprezintă intriga amoroasă generatoare a subiectului pentru că povestirea se axează pe renunţarea tinerei, pe întoarcerea ei la ambiguitate şi la sinucidere morală. Dama fără camelii, venind imediat după Învinşii, relevă un instinct sigur pentru ancheta socială, dar în ciuda observaţiilor precise şi pline de realism, observăm o utilizare sigură a mijloacelor cinematografice şi încă o dată atenţia autorului este acaparată de personajul feminin, Clara Mouni, (Lucia Rosi). Cu toate acestea ea poate fi considerată ca o excepţie în galeria de portrete feminine a lui Antonioni; rolul său fiind total pasiv deoarece soarta sa este decisă rând pe rând de public, producător şi amantul său. Dama fără camelii va avea fără voie un stil pirandellian iar această realizare a lui Antonioni nu va fi considerată cea mai reuşită şi cea mai reprezentativă a sa.
               Între 1955-1957 el realizează două filme deosebite ca stil, care ocupă un loc aparte în cadrul operei sale. Este vorba despre Prietenele (1955) şi Strigătul (1957). Aceste două filme sunt legate printr-o linie comună, aceea de a da naştere şi de a acredita legenda identităţii cuplului Pavese - Antonioni. Legenda a luat naştere prin faptul că subiectul filmului Prietenele a fost inspirat din nuvelele scriitorului Cesare Pavese şi că în cele două filme există o sinucidere. De la a spune că Pavese era Dumnezeu şi Antonioni profetul său, nu mai este decât un pas. Nimic nu este mai fals decât această teză. Este posibil ca acţiunea să se desfăşoare conform naturii personajului lui Pavese dar putem spune că filmul este rezultatul unei reflexii lucide şi reci despre însăşi esenţa vieţii umane. Nimic nu este fără scăpare, nici însăşi iubirea, mai ales iubirea, care odată împlinită nu poate fi distrusă, în schimb poate să ne distrugă. Pesimismul lui Antonioni, este din contră, rezultatul unei decepţii; este cu siguranţă un faliment, un raţionament trezit la realitate şi purtat într-o asemenea societate într-un moment al evidenţei sale. Căutarea fericirii prin iubire rămâne pentru Antonioni scopul final al umanităţii; şi departe de a fi dezgustat de tot ceea ce se întâmplă, ea îl obsedează. Societatea nu poate atinge acest sentiment de fericire, cu atât mai puţin în cele două filme aflate în discuţie, căci se poate observa că cineastul a preferat la fiecare film o altă soluţie pentru problematica propusă.
                În Prietenele vedem cum elementele narative sunt înfăţişate ca într-o cronică de zi cu zi a unui grup de femei tinere, mai mult sau mai puţin inactive, în mediul burgheziei italiene. Construind filmul, Antonioni a dat o trăsătură romanescă a unei matrice fragmentată intenţionat, puţin înceţoşată, a nuvelei lui Cesare Pavese. Una dintre tinerele femei, Rosetta este îndrăgostită de Lorenzo, soţul lui Nera, una dintre prietenele ei. Ea crede că a obţinut fericirea dar când bagă de seamă că ea nu reprezintă pentru el decât o aventură trecătoare, se sinucide. Este vorba de un act sentimental care rezolvă in extremis un orgoliu rănit sau disperarea dragostei, suicidul fiind în totalitate motivat în film, în opoziţie cu cel al personajului lui Pavese care era un act gratuit - un fel de căutare a motivării actului absurd. Această falsă etichetă, pe care criticii au vrut să o lipească lui Antonioni şi care nu adaugă nimic, nici în sens pozitiv, nici în sens negativ operei sale, poate fi înlăturată doar de logica indiferentă şi răbdătoare a regizorului, care în permanenţă a ştiut să-şi pună în scenă personajele sale. Antonioni nu îşi doreşte să vadă implicarea profundă sau dragostea pasională la femeile din filmele sale, aşa cum le vedem în Prietenele, pentru că ideea lui este că fiecare dintre cele două îşi doresc desăvârşirea unui sentiment care de fapt nu există. De aceea, fiecare din ele este cu mult superioară bărbatului, ceea ce demonstrează fără îndoială motivul profund al imposibilităţii realizării unui cuplu.
                  Relaţiile din Prietenele apar ca un halou de lumină, reflectând viziunea lui Antonioni asupra lumii, interesul său manifestat în mod particular pentru legăturile dintre femei şi bărbaţi despre superficialitate şi profunzime, fapte ce vor fi mereu în atenţia sa, ele materializându-se în filmele viitoare pentru a înfăţişa o imagine creionată viguros a burgheziei care vrea să păstreze aparenţa unei stabilităţi dar în subteran este minată de o degradare a principalului său atu, existenţa cuplului. În Strigătul Antonioni redă dramatismul trăirii unui bărbat debusolat, care, după ce îşi caută fericirea în altă parte, se întoarce după un lung periplu la soţia sa. Lipsa de curaj, certitudine şi credinţă în rezistenţa cuplului îl descumpănesc şi îl fac să se sinucidă. 
                  După prima perioadă de creaţie, în care stilistica neorealistă persistă, urmează marele salt în care Antonioni aduce lumii o oglindă caleidoscopică în care se reflectă incapacitatea omului de a-şi găsi sensul vieţii, cufundându-se în derizoriu. În general, se consideră de mulţi critici de film că Aventura reprezintă începutul maturităţii complete a lui Antonioni; aici artistul a dezvoltat atâtea mijloace de expresie cinematografice, a adus un bagaj tehnic impresionant iar perfecţiunea stăpânirii lucrărilor sale nu va mai suferi de acum încolo variaţii pe o altă temă. Mai mult, în Aventura îşi face apariţia Monica Vitti, actriţa care va fi de acum încolo interpreta principală din filmele sale, va fi eroina sa ideală.
                 Este dificil de a discerne în ce măsură întâlnirea dintre un regizor de talia lui Antonioni şi a unei actriţe cu potenţialitatea lui Monica Vitti poate avea o influenţă asupra unei prime opere. Întâlniri de acest gen au avut deja loc în domeniul picturii, unde artişti importanţi au fost obsedaţi de o anumită figură feminină, mai mult spus un cap de femeie; dar nimic nu dovedeşte că cineastul a fost influenţat de altceva decât de o preferinţă plastică, care s-a repercutat asupra inspiraţiei sale artistice. Antonioni nu a fost influenţat de prezenţa Monicăi Vitti, nici în ceea ce priveşte subiectele sale, cu atât mai mult asupra metodei sale de lucru. Dar cu siguranţă ea a acţionat asupra lui precum un stimulent sau precum un fel de revelaţie care i-a permis să se exprime mai bine şi mai deplin ca înainte. Odată cu Monicăi Vitti, apare şi elementul de senzualitate care are legătură cu dragostea, sentiment care l-a preocupat în permanenţă pe Antonioni, element prezent si la alte personaje ale sale.

Ceea ce este totuşi paradoxal în filmele realizate de Antonioni după Aventura este că dragostea devine un sentiment convenţional aproape de abstract iar cu apariţia Monicăi Vitti acest sentiment pierde marea sa retorică şi devine un obiect psihic obsedant, fiind asociat cu orbirea şi inconsistenţa personajelor antonioniene. De acum înainte cadrul nu se va mai schimba pentru că plictiseala poate fi urmărită şi pe un fond de pânză gri. Esenţial este în Aventura , Noaptea, Eclipsa şi Deşertul roşu evidenţierea plăcerii atât în efectuarea croazierei, a plimbării prin ceaţa milaneză, la bursa din Roma sau printre greviştii din Deşertul roşu dar şi a unei limitări a unei clase ce îşi reformează egoismul steril.
                  Marele cineast susţine în toate filmele sale imposibilitatea fericirii personajelor prin dragoste, atunci când acestea îşi propun să o realizeze prin iubire. De fapt, universul în care îşi închide Antonioni personajele este unul aproape perfect, pentru că în orice direcţie s-ar îndrepta, acestea ajung tot la un tărâm al deziluziei, al unei disperări mocnite. Efectul maxim este atins de Antonioni în filmul Blow-Up, când după o trilogie exploratorie a sentimentului de dragoste, Antonioni atinge culmile expresivităţii cinematografice prin realizarea unui binom cu valenţe multiple, centrat în jurul raportului: realitate - iluzie. Aparent pare a fi vorba de sentimentul de alienare dar analiza profundă a filmului relevă o viziune metarealistă, cu implicaţii fundamentale pentru întreaga natură umană.
                  Antonioni va mai încerca să analizeze o sumă de reacţii paralele în alt univers, cel (american) în Zabriskie Point, faţă de cel englez din Blow-Up dar reuşita sa va fi departe de filmul menţionat înainte. Antonioni va fi mereu omul contemporaneităţii, încercând noi mijloace electronice, îmbinate cu cele clasice în filmul de televiziune: Misterul de la Oberwald. Antonioni va rămâne pentru foarte mulţi, în ciuda suferinţei fizice şi psihice, acelaşi creator în care vibraţia vitală va continua să existe. Realizarea ultimului film Dincolo de noricu ajutorul unui admirator fidel, regizorul german Wim Wenders, care traducea indicaţiile regizorale după mişcarea buzelor sale, arată forţa unui titan al cinematografiei, al cărui prenume, nu întâmplător este similar cu cel al creatorului Capelei Sixtine.



