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Введение
  Кино, фильмы, сериалы -  слова, доминирующие во всем мире уже более ста лет. Можно сказать с уверенностью, что кинематограф является одним из лидирующих направлений в искусстве, а в переводе с греческого слово «кино» означает «двигаю», «двигаюсь». Но, к сожалению, в наше время много людей, интересующихся кино, не знают с чего оно зарождалось; могли лишь слышать о классиках кинематографа, как отечественного, так и зарубежного. Большинство сейчас отдает предпочтение современным фильмам, с захватывающими спецэффектами, правдоподобной компьютерной графикой, но постепенно многие начинают забывать о том, что зарождалось все это с немого черно-белого кино. 
  Одним из основоположников зарубежного киноискусства является итальянский режиссер второй половины двадцатого столетия Микеланджело Антониони, на счету которого десятки фильмов, как художественных полнометражных, так и документальных короткометражных, но известных, к сожалению, не очень широкому кругу людей. Но даже из тех людей, которые знают об этом режиссере и смотрели его фильмы, найдутся многие, которые до конца не знают, что хотел показать Антониони в своих картинах. И поэтому сейчас будет актуально выявить и показать ту проблематику, отображаемую автором в своих фильмах, а также приемы, которые заметны не каждому зрителю.
  Цель нашего исследования - рассмотреть как эволюционировали фильмы режиссера в период его творчества и анализируя фильмы, снятые в определенные эпохи времени, выявить основную проблематику и то, как история повлияла на его творчество.

  Наши задачи:

1. Просмотреть все фильмы Микеланджело Антониони начиная от первых документальных короткометражных фильмов 40-х годов двадцатого века, заканчивая последними картинами режиссера начала двадцать первого века.

2. Описать эпоху, в которой снимались фильмы, выявить то, как история повлияла на творчество Антониони.
3. Выбрать и детально описать несколько фильмов режиссера, взятых из разных эпох, найти их сходства и различия, новые приемы, которые использовал Антониони.
3
1.Антониони: история

1.1Короткометражные фильмы. Неореализм.

  Творчество Микеланджело Антониони начинается с короткометражного документального фильма, а именно с девяти минутной картины, снятой в 1943 году, «Люди с реки По» которая произвела странное впечатление на немногочисленных зрителей: речь в ней шла о жизни североитальянских рыбаков, на экране почти ничего не происходило, не было ни напряженного сюжета, ни особой авторской задумки. На экране мы видим просто блеклую и рутинную жизнь работяг, живущих в долине этой реки. Но это стало новшеством для итальянского кино и предвестником возникшего двумя годами позже неореализма. Однако большая часть материала картины была утрачена в годы войны, и смонтированный из оставшихся фрагментов в 1947 году фильм уже не произвел сильного впечатления на зрителей и профессионалов; тем не менее, Антониони впоследствии заявил, что мысль о том, что он буквально в одиночку изобрел неореализм доставляет ему удовлетворение. И действительно, если взглянуть на судьбу неореализма беспристрастно, то следует признать, что его изобретателем был Антониони. Во времена войны фашисты довели страну до критического состояния. Но как это часто бывает, именно в самых тяжелых условиях человеческая мысль достигает своего расцвета. «Итальянский неореализм спас европейское кино!» — позже воскликнет легендарный Жан-Люк Годар. И вправду, пока на всей территории оккупированной Европы снимались, в основном, мелодрамы и комедии, явно ориентированные на обслуживание оккупантов, итальянский неореализм появился из‑под обломков разрушенной Италии. Полный отказ от павильонов, съемки только на реальных улицах реальных городов, часто непрофессиональные актеры, жесткая антивоенная направленность, использование живых, взятых из повседневной жизни, историй — все это мгновенно сделало итальянский неореализм мощнейшим оружием в борьбе с врагом. В фильме “Люди с реки По” главные герои интересны сами по себе, своим образом жизни, а не какими либо невероятными событиями, которые с ними происходят. В этом и состоит суть неореализма — не придумывать интригующие истории, а искать глубину в обыденной реальности. Антониони мог по праву тридцать лет спустя после падения фашизма сказать: «Я, может быть, покажусь хвастуном, если заявлю, что в 1943 году, в разгар фашизма, никто из режиссеров-документалистов, кроме меня, не интересовался жизнью бедняков… Показывать в кино такие вещи фашисты запрещали. И я был первым, кто в своем документальном фильме заговорил о жизни этих людей»
.

  После войны он снял еще несколько документальных фильмов, также следовавших в русле неореализма. Например, лента «Метельщики улиц», снятая в 1948 году, о людях, убирающих улицы города, за которую позже он получил «Серебряную ленту» за лучший документальный фильм от Итальянского национального профсоюза киножурналистов. Он также снимает «Суеверие»(1949)-фильм о мракобесии, царящем в деревне, «Семь канн, один костюм»- о тяжелом труде в мануфактурном производстве,- но и активно участвовал в работе над главными, программными фильмами неореализма.

  На протяжении всей своей жизни режиссер продолжает снимать короткометражные фильмы. Его творчество начинается короткометражной ленты и заканчивается ей. Последняя работа Антониони - новелла «Опасная связь вещей», снятая в 2004 году по сценарию Тонино Гуэрра при помощи Стивена Содерберга и Вонга Кар-Вая для трилогии фильмов «Эрос». 

1.2 Полнометражные фильмы. Конец неореализма.

  В середине 50-х годов неореализм потерял свое место в кинопроизводстве Италии. На счет причин этого появились разные точки зрения как в итальянском, так и в советском киноведении. Одни считают, что неореалистические фильмы перестали выпускаться из-за давления голливудских кинокомпаний, государственной цензуры, отсутствия средств у национальных промышленников. Другие, что изменилась сама действительность: общество в определенной степени стабилизировалось, послевоенная нищета уходила в прошлое, возникла буржуазная жизнь, в условиях которой неореализм не мог существовать в прежних формах. И в сущности, снимать неореалистические фильмы уже стало никому не нужно, так как основные мотивы итальянских фильмов 50-х - начала 60-х годов стали совсем другими - одиночество, усталость, душевная опустошенность. Это можно увидеть в фильмах Федерико Феллини “Ночи Кабирии” (1957) о римской проститутке, которая ищет Большую Любовь, “Сладкая жизнь” (1960) и “Восемь с половиной” (1963) о мужчинах, переживающих творческий кризис, “Бокаччо-70”(1962) – фильм из четырех новелл, связанных между собой темой отношений между мужчиной о женщиной, снятый также режиссерами Лукино Висконти, Виттирио де Сика и Марио Моничелли, в чьих фильмах тоже видны мотивы одиночества и душевных страданий. Сменился и сам предмет изображения: это были не бедняки, не крестьяне, а люди города, чаще всего из среды верхних слоев интеллигенции и буржуазии. Антониони также перестает снимать в направлении неореализма, это видно уже в первой полнометражной картине режиссера «Хроника одной любви», снятой в 1950-м году и в  других его ранних фильмах, таких как “Дама без камелий” (1953), “Крик” (1957). Они были охарактеризованы критикой как «внутренний неореализм», поскольку в них центром внимания уже становится внутренний мир человека, его душевные переживания. В этих фильмах уже проявились основные черты режиссерского почерка Антониони – замедленный темп, склонность к длинным планам, внимание к деталям окружающей человека среды, – которые в дальнейших работах режиссера оформились в качественно новый оригинальный авторский стиль.

 На дискуссии в Экспериментальном киноцентре в Риме режиссер заявил: «Так называемые неореалистические фильмы, среди которых есть подлинные шедевры, в тот особый период были уникальными, в высшей степени неподдельными, убедительными и точными кинематографическими свидетельствами времени. Это был период, когда все, что мы видели вокруг, казалось необычным, действительность была жестокой и суровой. Происходили невероятные события, возникали из ряда вон выходящие обстоятельства, и поэтому взаимоотношения между человеком и окружающим миром, между индивидом и обществом были самым интересным материалом для исследования. /…/ Когда я начал снимать фильмы, мне пришлось исходить из наблюдений совсем иного рода. Я пришел в кинематограф позднее, около 50-х годов, когда успех неореалистических фильмов первого периода, несмотря на их огромную силу воздействия, начал идти на убыль, появились признаки упадка. Это и заставило меня задуматься над вопросом, что в данный момент важнее всего исследовать. Раньше важно было понять характер взаимоотношений между людьми, увидеть, какое воздействие оказали на человека война, первые послевоенные годы и все значительные события последующих лет. Но сейчас главная задача состоит в том, чтобы показать, как все эти события повлияли на внутренний мир человека, отразить и осмыслить не столько изменения в психологии и чувствах отдельного человека, сколько основные черты и направление эволюции, определяющей нравственное состояние общества в целом.» 

  И далее: «Сегодня кинематограф должен ориентироваться на правду жизни, а не на собственную логику. Правда нашей повседневной жизни не такая механистическая, условная и искусственная, какой ее часто хотят представить в кинематографических историях… Чтобы сохранить верность правде в искусстве, не обязательно скурпулезно исследовать реальные события или факты. Мне кажется, гораздо важнее исследовать внутреннюю, духовную сущность человека, что и является отличительным признаком современного кинематографа. Сегодняшний кинематограф исследует не внешние события, происходящие вокруг нас, а то, что движет нашими поступками, что заставляет нас поступить так или иначе. Ведь наши слова, действия и жесты предопределяются нашей позицией по отношению к тому, что происходит в мире.»

Это заявление важное  для понимания творчества Антониони в      60-е годы. Режиссер ставит перед собой задачу- исследовать философию внутреннего мира человека и выразить его на экране, показать то, чем руководствуется человек, сказавший ту или иную фразу и выполнивший определенное действие.

  Следующие три фильма обычно объединяют в трилогию отчужденности (некоммуникабельности) – это Приключение (1960), Ночь (1961) и Затмение (1962) – посвящены людям, утратившим способность к близким человеческим отношениям и безуспешно ищущим выход из одиночества. Состояние одиночества персонажей и общая атмосфера отчужденности в этих фильмах создавались в значительной степени с помощью передаваемого на экране состояния вещного мира: долгие медленные кадры, сосредоточенные на отдельных предметах, и общие планы, на которых почти ничего не происходит, начинали жить своей собственной жизнью, воплощавшей внутренний мир персонажей. Этот новый способ раскрытия человеческой психологии средствами кинематографа стал, по-видимому, наиболее значительным открытием Антониони в области киноязыка и оказал большое влияние на дальнейшее развитие мирового кинематографа. 

  «Приключение» и «Ночь»- это было новое явление для западного экрана. Никогда так сильно и так наглядно не изображалось отчуждение человека большого буржуазного города, человека, теряющего связи с другим человеком и с обществом, в котором он живет. В фильме «Ночь» мы видим кризис в отношениях двух супругов, одиночество каждого из них.

  В 1966 году режиссер снимает свой первый англоязычный фильм «Blow up» или «Фотоувеличение» по мотивам рассказа Хулио Кортасара «Слюни дьявола». По сюжету, известный молодой английский фотограф Томас (Дэвид Хеммингс), прогуливаясь по парку, заинтересовывается одной странной парой (мужчина и женщина) и скрытно фотографирует ее. Придя домой и проявив сделанные в парке снимки, фотограф замечает некоторые странности и при фотоувеличении обнаруживает, что в кустах за штакетником притаился неизвестный с пистолетом. Вернувшись в парк под вечер, Томас обнаруживает там тело запечатлённого на снимке мужчины: очевидно, он был застрелен сразу после свидания. Параллельно в фильме разворачивается панорама «свингующего Лондона» 1960-х годов с его одержимостью модой, музыкой и молодостью. Недаром рассказ Кортасара был существенно изменён, подчинившись идее Антониони показать тогдашний Лондон, как он представлялся самому режиссёру. В знаменитой финальной сцене Томас вновь возвращается на место преступления, но тело там уже отсутствует. Он замечает группу мимов, которые беззвучно изображают игру в теннис. Поборов своё недоумение, он включается в игру — и в кадре становится слышен звук теннисного мячика. А вскоре после этого фигура героя исчезает из кадра, как будто её там и не было, — перед зрителем предстаёт пустой зелёный газон. Развертывая странную и с точки зрения логики неясную историю о случайной фотографии, сделанной молодым репортером и связанной с каким-то преступлением,  режиссер показывает, как зыбок, неустойчив, неясен, призрачен, даже страшен мир большого западного города. И символично, что после всех злоключений, случившихся с героем, он видит теннисный корт и молодых респектабельных людей, с увлечением играющих в теннис без мяча.

  В творчестве Антониони 70-х годов главным фильмом является «Профессия: репортер», снятый в 1975 году с Джеком Николсоном в главной роли. В этой картине режиссер двинулся дальше вперед в осмыслении явлений действительности. Его герой- журналист, оказавшись в Африке, в водовороте борьбы, пытается сбежать от своей жизни, представившись другим человеком. Но это невозможно- таков итог судьбы героя. В этом фильме Антониони художественно достоверно показал, что человек в современном мире, в обстановке обострения классовой и национально- освободительной борьбы, в обстановке революционного прогресса и духовной деградации капиталистической системы не может скрыться, он должен определить свое место и свою позицию.

  Творчество Антониони 80-х годов трудно определить однозначно. И дело не только в том, что в «Тайне Обервальда»(1981) и «Идентификации женщины»(1982)  чувствуется высокое мастерство большого художника и вместе с тем известная усталость. Эти ленты Антониони отразили сложность современного итальянского киноэкрана. Именно в 80-е годы итальянское кино испытывает большие трудности, прежде всего, финансового порядка. Экран этой крупнейшей кинематографической державы, давшей так много мировому киноискусству, оказался во многом подорванным американскими кинокомпаниями, которые стремятся навязать ему свои 
идеи, свои способы фильмопроизводства, свои концепции творчества. Так называемая экранная агрессия приносит ущерб итальянскому экрану. Это ,может быть, не прямо, а опосредованно сказалось и на последних фильмах режиссера.

1.3 Исчез ли неореализм из творчества Антониони?

  Возвращаясь к теме о неореализме стоит заметить, что уже в 50-е годы режиссер заявил о том, что снимать фильмы в этом направлении считает ненужным и неинтересным, что ему важнее показать внутренний мир человека. «По правде говоря, не знаю, являюсь ли я режиссером- неореалистом»,- также сказал в одном из своих интервью Антониони. Но фильмы Микеланджело Антониони ясно отображают то время, в котором они были сняты. Короткометражные фильмы 40-х годов показывают жизнь простых рабочих людей в послевоенное время, посмотрев фильм «Фотоувеличение», можно легко узнать 60-е годы «свингующего Лондона» по одержимости молодыми людьми модой и музыкой, в его американской картине «Забриски- поинт»(1968)  мы видим бунт хиппи конца 60-х — намерение вернуться к простому и понятному устройству общественной жизни, а в “Профессии: репортер” мы можем увидеть кадры расстрелов в Северной Африке.

1.4 Вывод

  Неореализм не исчез из творчества режиссера, а напротив, Антониони снимал в этом направлении всю свою жизнь. Ведь во всех его фильмах отражена реальность тех эпох, в которых они были созданы. Кинокартины Антониони эволюционировали вместе с миром и выражали дух времени. 

2. Антониони: творчество
2.1 Люди с реки По

  Фильм “Люди с реки По”- один из первых фильмов Микеланджело Антониони, в котором была использована музыка итальянского композитора Марио Лаброка. Съемки фильма велись в 1943 году, но окончательный вариант вышел только в 1947 году. Эта лента - один из главных представителей неореализма в творчестве режиссера.

  То, что мы видим- это документальная девятиминутная съемка поездки на баркасе по реке По, прибрежных деревень, местных жителей и рыбаков.

  Лента в основном снята общим планом. С одной стороны мы видим прекрасные пейзажи, разливы шумящей реки и прибрежные просторы, с другой стороны, мы видим ту тяжелую обстановку, в которой живут и работают люди с реки По. Оператор Пьеро Порталупи скорее больше внимания уделяет людям, находящимся в этой обстановке, нежели просто пейзажам. Люди здесь даже не живут, они выживают. Оператор снимает мужчин, ловящих рыбу, трудящихся на берегу, загружающих на телегу огромные тяжелые мешки, снимает молодых женщин, трудящихся в поле под палящим солнцем, но чаще всего мы видим кадры семьи, живущей на баркасе. Муж постоянно трудится, жена ухаживает за ним и за больной маленькой дочерью, которая, скорее всего, заболела от окружающей ее обстановки, готовит ей лекарства и читает книжки. В финальных кадрах фильма начинается сильный шторм, река разливается, жители стараются спастись, разбегаются по своим маленьким домикам, мы видим бегущую мать, спасающую свое дитя. “Сам того не замечая, я больше внимания уделял истории семьи, живущей на баркасе, чем изображению внешней среды, окружающей природы, деталей быта. Признаюсь, мои персонажи глубоко тронули меня, и очень жаль, что мне не удалось по-настоящему развить темы, волновавшие меня в то время.”<…>”В тех местах я отснял суровые, жестокие кадры, представляющие полную тревог и трудностей жизнь обитателей соломенных хижин и саму эту реку, затоплявшую не только берега, но и дома, превращавшую этот жалкий клочок земли в настоящее болото. То была страшная жизнь. В полуразвалившихся сырых халупах детей ставили на стол, чтобы они не утонули, а к потолку подвешивали простыни, чтобы задержать воду, стекавшую с крыш”,- рассказал режиссер о съемках фильма в интервью с Альдо Тассоне в 1979.

 В этом маленьком фильме Антониони показывает обычную жизнь людей, которые были для нас неизвестными. Его смысл – ни сюжет, ни события, ни характеры, а просто жизнь людей, которые так далеки от нас (в обоих смыслах). В этом и заключается суть периода неореализма – никакой выдумки, только реальность жизни простых людей, о которых многие даже не догадываются.

2.2 Ночь

“Ночь”  режиссер снял в 1961 году в Милане. В написании сценария также участвовали Эннио Флаяно и Тонино Гуэрра. В фильме главные роли сыграли такие известные актеры как Марчелло Мастрояни и Жанна Моро, а также Моника Витти.

  Фильм показывает одни сутки из жизни молодого преуспевающего итальянского писателя Джованни Понтано и его супруги Лидии. Еще с первых сцен фильма мы замечаем кризис в отношениях Джованни и Лидии. Картина начинается с того, что пара приходит в больницу навестить своего смертельно больного друга Томазо. Стоит Лидии выйти на улицу, как Джованни, выйдя из палаты своего друга, дает завлечь себя в палату психически больной нимфоманки и отдается в ее объятия, их физическое сближение прерывают зашедшие в палату медсестры. Супруги отправляются на презентацию новой книги Джованни, где он, увлекшись разговорами со своими знакомыми и коллегами, забывает про Лидию, которая, заскучав, отправляется на длительную прогулку по городу. Она разглядывает окрестности города и людей, проходящих мимо, подходит и разговаривает с плачущим малышом, разнимает компанию дерущихся молодых людей, а позже уезжает на окраину города, в место, с которым у нее с Джованни связаны давние воспоминания. Там она видит молодых людей, запускающих ракеты и звонит своему супругу, который уже успел вернуться домой и заметил долгое отсутствие жены. Он приезжает за Лидией и отвозит ее домой. Дома Лидия пытается хоть как то привлечь внимание мужа, выходя обнаженная из ванны и демонстрируя новое откровенное платье, но у нее ничего не выходит. Она предлагает провести время вдвоем, и пара отправляется в клуб, где Лидия снова пытается пофлиртовать с Джованни, внимание которого приковано к полуобнаженной чернокожей танцовщицей, исполняющей акробатические номера с бокалом вина. Ночь (которая и дала название фильму) супруги проводят на загородной вилле промышленника Герардини, который устроил вечеринку. Там супруги находят новые знакомства и наблюдения и еще больше отдаляются друг от друга. Лидия начинает наблюдать за супругом и замечает как Джованни флиртует с одинокой двадцати двух летней дочерью хозяина виллы Валентиной. После еще некоторых событий Джованни и Лидия выходят в уже утренний сад, в котором между ними происходит откровенный разговор. Лидия сообщает о том, что ночью она позвонила в больницу и узнала о смерти Томазо. Тут же мы узнаем о любви Томазо к Лидии, которая однажды отдала предпочтение перед ним Джованни, и теперь очевидно мучается раскаянием. Лидия читает вслух любовное письмо, которое некогда написал ей муж. Она пытается проанализировать их отношения, говорит, что больше не любит супруга, но он покрывает жену поцелуями, прося ее замолчать, будто не желая слушать правды о том, что у супругов больше нет совместного будущего. 

  А теперь рассмотрим композицию фильма. Еще с самого начала фильма мы видим как Лидия и Джованни отдаляются друг от друга, их сюжетные линии то расходятся, то снова сходятся, но ночью супруги на столько сильно отдалены, что у каждого из них происходит своя история, свой сюжет, но в последних кадрах фильма они снова сближаются.
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Но мы понимаем, что в конце фильма герои сближаются лишь физически, духовно же они максимально отдаляются друг от друга. В одном из интервью режиссер фильма сказал: “На самом деле, этот разговор, практически представляющий собой монолог жены,- нечто вроде итога фильма, проливающего свет на истинное значение того, что произошло. Женщина все еще стремится обсуждать, анализировать, исследовать причины краха их супружеской жизни. Но она наталкивается на упорный отказ мужа признать этот крах, на его несогласие, его неспособность или нежелание понимать, его уклонение от поиска причины, от ясного анализа сложившейся ситуации, на его неумение найти какую-то основу для того, чтобы начать все сначала. Вместо этого он ищет убежища в отчаянно-бессмысленной попытке физической близости. Он находится в тупике, и мы не знаем, возможен ли из него выход”( из книги Антониони об Антониони).
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  Оператором картины стал Джанни Ди Венанцо. В этом фильме он не редко использует такой прием как “temps morts”, когда камера задерживается на предметном фоне тогда, когда герой уже покинул кадр. Также здесь часто встречается съемка через отражения в стеклах и в зеркальных поверхностях, что создает эффект призрачности героя. Благодаря “Temps morts” мы будто видим вечно текущее время, когда герой уходит из кадра и камера замирает на месте, и не надолго кажется, будто все куда-то исчезает и время останавливается, с другой стороны этот прием хорошо показывает внутреннюю опустошенность героя и его одиночество. Герой уходит из кадра, и больше ничего не происходит и кажется, что этот пустой фон отображает внутреннее состояние героя. А второй прием подчеркивает отделенность героя от других. Например, сцена, когда Лидия через окно второго этажа наблюдает, как его муж флиртует  с Валентиной. Джованни не видит Лидию, как и не видит проблем в отношениях с ней, а Лидия, напротив, видит все через прозрачное стекло. К тому же, стекло является и стеной, отделяющей супругов друг от друга.

  В качестве музыки режиссер использовал джазовые композиции Джорджио Газлини, которые слышны довольно редко. В основном в качестве  музыки здесь выступают звуки окружающего мира- машины, дождь, разговоры или просто тишина.

2.3 Забриски пойнт

“Забриски-Пойнт” – третий цветной фильм Антониони, снятый в 1969 году. На этот раз местом съемок фильма стали США. В создании сценария снова участвовал Тонино Гуэрра, а также Фред Гарднер и Сэм Шепард.

  Сюжет начинается с собрания протестующих студентов, ведущих дебаты о буржуазном укладе жизни США и расовой дискриминации. Далее в фильме развивается сразу три сюжетные линии. Один студентов (Марк Фрекетте) заподозрен в убийстве полицейского во время студенческих беспорядков. Он угоняет в Лос-Анджелесе небольшой самолет и улетает в пустыню. В это время молодая секретарша Дария (Дария Хэлприн) едет на машине по просьбе своего босса (Род Тэйлор) в его резиденцию, находящуюся в Долине Смерти. В это же время босс Дарии со своими коллегами обсуждают планы освоения участка этой пустыни – Забриски-Пойнт. Они намерены создать оазис цивилизации: построить комфортабельные отели, дорогие казино и т.п.. Сюжетные линии Марка и Дарии пересекаются, когда Марк, увидев с самолета машину Дарии, несколько раз специально пролетает над машиной, едва ли не зацепив ее. После приземления Марка, Марк и Дария знакомятся и вместе едут на машине к Забриски-Пойнт в Долине смерти. Между парой возникают чувства и они занимаются любовью в пустыне (с многочисленными отражениями вокруг), после чего Дария предлагает Марку поехать с ней в Феникс, но Марк отказывается и говорит, что ему надо лететь в Лос-Анджелес и вернуть самолет. Раскрасив вместе с Дарией самолет рисунками и надписями хиппи, Марк возвращается в Лос-Анджелес. По радио Дария узнает о том, что при приземлении Марк был убит полицейским. Она доезжает до резиденции своего босса, но, не выдержав контраста, садится в машину и уезжает обратно. В финальной сцене фильма она видит резиденцию взрывающейся (это её желание в мыслях), и её остатки в течение нескольких минут разлетаются в воздухе.
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По композиции “этот свободный по структуре фильм производит впечатление как полностью импровизационный, лишённый композиционной заданности”
. И действительно, мы привыкли к структуре фильма завязка-кульминация-развязка, но история, которая завязывается в начале фильма- протесты студентов, беспорядки, убийство полицейского и преследование Марка в сущности не имеет развязки, а лишь кульминацию. Дальше практически все действие фильма разворачивается в пустыне, события, происходящие в Лос-Анджелесе в начале фильма больше не показаны, хотя сначала можно с полной уверенностью сказать, что картина будет посвящена именно им, но они будто являются прологом к фильму, так как кажется, будто действия, которые начинаются в пустыне- это начало нового фильма и мы вместе с главным героем уезжаем в пустыню, забыв о том, что происходит в городе. 

  В картине сыграли Марк Фрекетте, Дария Хэлприн, Род Тэйлор, Поль Фикс, но большинство актеров, участвующих в “Забриски-Пойнт” были из любительского “Открытого театра” Джо Шейкина. А Марка Фрешетта, сыгравшего главную роль в фильме, режиссер заметил совершенно случайно на улице Бостона, когда тот вступил в перепалку с женщиной. Именно такого взрывного темперамента и нужен был герой для фильма Антониони. Роль в этом фильме для Фрешетта стала дебютом, ведь до этого фильма он не связывал свою жизнь с кинематографом, он был плотником
. Режиссер неспроста набирал актеров непрофессионалов, главное, чем он руководствовался при подборе актеров – это показать сущность Америки тех времен, поэтому он снимал обычных жителей США той эпохи. В 1968 году в интервью с Альберто Моравиа Антониони сказал: “”Забриски пойнт” – это фильм об Америке. Америка – вот настоящий герой фильма. А действующие лица – это лишь предлог”. “Действующие лица фильма “Забриски пойнт” в известном смысле типичны нынешней Америки. Из объединяет не столько психологическое, сколько идеологическое родство. Идеологическое же родство в свою очередь становится средством коммуникабельности, достижения взаимопонимания”
.

  В фильме не так много таких продолжительных общих планов, как в фильме “Blow up”, но они все равно присутствуют. В фильме есть моменты, когда оператор Альфио Контини показывает длинными кадрами общим планом пустыню, по которой передвигаются главные герои. Таким образом режиссер использует один из своих любимых приемов –изображает атмосферу отчужденности и одиночества, в которой находится человек. Но в основном герои фильма сняты крупным планом, особенно во время диалогов. В начале фильма, когда показаны дебаты студентов оператор особенно использует крупноплановую съемку, показывая портреты спорящих студентов, их эмоции, мы видим насколько молодые люди разные, ведь несмотря на то, что им движет одно, каждый из них имеет собственное мнение, отличающееся от других. 

  Также, оператор совершенно по разному снимает жизнь города и жизнь пустыни. Если в пустыне оператор использует больше длинных крупных планов, показывает маленьких одиноких людей на фоне огромной пустыни, то жизнь города он изображает совершенно иначе: кадры намного быстрее сменяют друг друга, оператор чаще использует разные планы, а кадры, когда Марк со своим товарищем едут после собрания на машине по городу вообще иногда могут показаться любительской съемкой, кадры, на которых показываются окрестности города будто сняты без штатива из окна двигающейся машины, будто их снимал один из студентов, приемы, напоминающие любительскую съемку ни раз встречаются в фильме, в моменты событий в городе. Таким образом мы видим ту атмосферу беспорядка и хауса, царящую в Лос-Анджелесе.

В “Забриски пойнт” также нельзя не обращать внимания на детали, которых здесь довольно много. Итак, мы видим, события, происходящие в Лос-Анджелесе: беспорядки, протесты, толпа студентов, находящаяся в отделении, пойманная полицией, то, как Марка, просто приехавшего в полицию забрать друга, внеся за него залог, буквально пнули к остальным, даже не зная, является ли он также участником  протеста, стоило ему только дерзнуть, мы видим кадры, показывающие беспорядки, творящиеся на улицах: кругом на земле лежат избитые молодые люди, валяются окровавленные тряпки…Спустя несколько минут после этих сцен, мы видим сцену, как Марк ходит по городу, наблюдая за самолетами, периодически крупным планом показываются городские плакаты, на которых изображено то, что совсем противоречит обстановке в городе: молодые студенты, дети, семья, выглядывающая из головы Статуи свободы, и все с улыбками на лицах. 

  В деталях мы видим характер главного героя. Его позиция противоречит позиции других людей, даже его товарищам. Это мы замечаем уже в начале фильма, когда Марк открыто уходит с собрания студентов, позже мы увидим кадры, как он из окна машины показывает едущим навстречу полицейским непристойные знаки, как он садится в свою машину, которая все это время стояла у стены, на которой весела табличка “No parking”, при знакомстве с Дарией он ей рассказывает, что его исключили из университета за поведение, а перед тем, как вернуть самолет, Марк вместе С Дарией раскрашивает его, нарисовав на носу свиную морду, на крыльях женскую грудь а по бокам исправив надписи на “No war” и “No words”. Также, когда Марк ушел с собрания студентов, он заявляет, что готов умереть, только бы не от скуки. В конечном итоге его убивает полицейский, после того, как он приземляется на угнанном самолете в аэропорту.

  В фильме также присутствуют две важные сцены, которые несут символический характер. Одна из них- это возникшее чувство между двумя героями, когда они занимаются любовью в совершенно безжизненной пустыне, около них возникают десятки веселящихся и занимающихся любовью молодых пар, периодически эти иллюзии исчезают и мы видим пустую Долину смерти с огромными клубами поднятой пыли. Вторая сцена- финальная. Когда разгневанная главная героиня смотрит на фешенебельную виллу и представляет как она взрывается, видит вещи буржуазного благосостояния, разлетающиеся в воздухе под песню группы Pink Floyd «Come in Number 51, Your Time Is Up». Кадры сняты с нескольких разных ракурсов в замедленной съемке. “Я испытал счастье во время съемки последней сцены фильма “Забриски пойнт”: взрыв виллы. Я чувствовал большое напряжение, но в то же время прилив огромной радости. В этой сцене было что-то от невероятной авантюры”,- сказал Антониони в интервью с Альдо Тассоне в 1975 году
.

  Можно заметить, что музыка в фильме звучит лишь тогда, когда показаны сцены с Дарией и ее совместные с Марком. Возможно, таким образом он хочет раскрыть бунтовской характер главной героини. Она кажется спокойной и сдержанной, но при этом в финальной сцене фильма, она зрительно взрывает виллу. Музыка является предшествующей к этому моменту.

Режиссер использовал музыку группы Pink Floyd, а именно песни «Heart Beat, Pig Meat», «Crumbling Land» и «Come in Number 51, Your Time Is Up», в фильме также звучат композиции The Kaleidoscope— «Brother Mary», «Mickey’s Tune»,  Grateful Dead — «Dark Star», Патти Пейдж — «Tennessee Waltz», The Youngbloods — «Sugar Babe», Джерри Гарсия — «Love Scene», Роско Холкомб — «I Wish I Was a Single Girl Again», Джон Фэхи — «Dance of Death» и Rolling Stones. Благодаря этой музыке, в этом фильме можно заметить вновь проявившиеся черты неореализма. Группы, исполняющие эти песни, были наиболее популярны на  время, которое показывает Антониони. Режиссер хотел отразить дух того времени: молодых хиппи, слушающих эти песни, революцию. 

2.4 Профессия: репортер

  В 1975 году Антониони снимает “Профессию: репортер” или по-другому “The Pasenger”, в создании сценария которого участвовали помимо самого режиссера  Марк Пеплоу и Питер Уоллен.

  Для начала рассмотрим сюжет. Действие фильма начинается в сердце пустыни Сахара, куда известный телерепортер по имени Дэвид Локк на три года командирован снимать документальный фильм о повстанцах, воюющих против местного диктатора. В один день, измученный жаждой и жарой он возвращается в свою захолустную гостиницу, где обнаруживает на кровати труп своего соседа Дэвида Робертсона. Не долго думав, Локк переклеивает фотографии в их паспортах и надевает его рубашку. Соседи имеют почти одинаковый рост, фигуру, возраст и имеют схожие лица. Днем ранее, Робертсон представился своему соседу как некий предприниматель, не имеющий ни семьи, ни друзей и просто путешествующий по миру. Из-за внешнего сходства соседей, местные жители путают их друг с другом, поэтому Локк, заявивший о своей собственной смерти, присваивает себе имя Робертсона. Он возвращается домой в Лондон, надев в целях конспирации очки и приклеив фальшивые усы. Дома он видит свой некролог, забирает некоторые вещи и видит записку, написанную его жене Рэйчел ее любовником. Между тем Рэйчел посещает телестудию, где коллега Локка по фамилии Найт готовит биографический фильм о покойном. Вакуум в своей жизни Локк заполняет интересом к жизни двойника. Записная книжка Робертсона, ключ от мюнхенской камеры хранения, билеты на самолёты до Мюнхена и Барселоны — вот что предопределяет его дальнейший маршрут. В камере хранения он обнаруживает бумажник с чертежами вооружений — явное указание на то, что Робертсон занимался поставками оружия африканским повстанцам. Их представители, приняв Локка за Робертсона, выслеживают его в одной из мюнхенских церквей, где передают ему крупный аванс в счёт предстоящей поставки вооружений. Вскоре после этого их задерживают агенты африканского правительства. Следующей их мишенью должен стать сам англичанин.Судьба начинает затягивать узел на шее беглого репортёра. Он тщетно ждёт появления контрагентов в Барселоне, где была назначена Робертсоном следующая встреча. Вместо них в Испанию прибывает Найт, чтобы поговорить с Робертсоном как с последним человеком, который видел Локка. В то же время жена Локка, получив из Африки вещи покойного, обнаруживает подлог в паспорте и начинает понимать, что её муж, скорее всего, жив. Объединив силы с испанской полицией, она спешит по его следу, чтобы предупредить о грозящей ему опасности. Однако, даже когда сообщение достигает адресата, Локк настолько зациклен на бегстве от прошлого, что пропускает его мимо ушей.[7]В знаменитом дворце Гуэля бывший репортёр встречает студентку архитектурного вуза (Мария Шнайдер), которую прежде бегло видел в Лондоне. Девушка, похоже, не имеет определённого занятия, как и он сам. Она охотно сопровождает его на машине в путешествии в глубь Испании. По дороге они становятся всё ближе друг к другу, выдавая себя за мужа и жену. После вереницы столкновений с полицией и нескольких погонь беглецы, лишившись автомобиля, продолжают двигаться на юг на попутном транспорте. Предложив девушке ждать его в Танжере, Локк заезжает в городишко Осуна близ Севильи, который также помечен в записной книжке Робертсона.Остановившись в местной гостинице, Локк обнаруживает там «миссис Робертсон» — под этим именем зарегистрировалась девушка. В номере он рассказывает ей историю про слепца, который в 40 лет прозрел. Поначалу тот был в восторге от того, что открылось его глазам, но потом понял, что мир гораздо «грязнее», чем ему представлялось. Прозревший слепец заперся в своём доме и через три года покончил с собой. Оставив Локка одного в номере, камера на протяжении семи минут бесстрастно фиксирует события на пыльной площади, включая прибытие автомобиля с двумя агентами африканского правительства. После них к гостинице подъезжает машина с полицейскими, которых сопровождает Рэйчел. Все устремляются в номер репортёра и находят его застреленным. Жена Локка заявляет, что не знает этого человека.
Завязка “Професии: репортер”происходит вначале, когда Дэвид  находит в номере отеля своего мертвого соседа и он решает присвоить себе его имя, заявив что умерший- это он сам, после чего он уезжает в Лондон. Далее фильм делится на две сюжетные линии- это линия жены Лока, Рэйчел и самого главного героя. Первая сюжетная линия имеет свою структуру. Ее завязкой является то, как узнав о смерти своего мужа, Рэйчел отправляется на телестудию, где Найт, бывший коллега Локка делает о нем документальный фильм, а ее кульминация просиходит тогда, когда Рэйчел, получив из Африки вещи своего покойного мужа, обнаруживает подлог в его паспорте и начинает догадываться о том, что ее муж может быть жив. Сюжетная линия Локка имеет сразу две новых завязки. Первая наступает тогда, когда Дэвид, найдя в ячейке камеры хранения покойного бумажник с чертежами вооружений догадывается о том, чем занимался покойный Робертсон и когда представители африканских повстанцев передают ему крупный аванс, приняв Дэвида за Робертсона, вторая- это встреча Локка со студенткой архитектурного вуза во дворце Гуэля. Кульминацией этой сюжетной линии является путешествие пары в глубь Испании, во время которого происходит вереница столкновения с полицией и несколько погонь. Две сюжетные линии пересекаются в последние минуты фильма, когда Рэйчел приезжает с полицией в
гостиницу города Осуна и обнаруживает на кровати застрелившегося мужа и заявляет о том, что она не знает этого человека. Это и является развязкой фильма. 

  В картине присутствуют два ярких флешбэка (отклонения от повествования в прошлое). Первый начинается тогда, когда Локк переклеивает фотографии в паспортах. Внезапно мы слышим закадровый голос- диалог при знакомстве Локка и Робертсона, а когда Локк поворачивает голову на балкон, мы видим кадры на которых соседи стоят на этом самом балконе и разговаривают. Камера переходит на играющий диктофон, после чего мы понимаем, что голос был не просто воспоминанием Дэвида, он был записан на пленку, которую Локк прослушивал во время переклеивания фотографий. Флешбек заканчивается после движения руки Дэвида, после которого выключается диктофон.

Второй флешбэк начинается тогда, когда Локка посещают мысли о собственном браке, после того, как он в Мюнхене видит проходящих мимо новобрачных, идущих к церкви и оставляющих за собой на полу лепестки роз. Мы видим сцену, как Дэвид во дворе своего дома сжигает листья, а вместе с ними и старые вещи: одежду, мебель; из дома выбегает жена с ругательствами и криками, на что Локк просто злобно усмехается. На следующих кадрах мы видим, как из окна дома в унылый двор выглядывает женщина, как можно догадаться, это жена Локка, Рэйчел, которая вспоминает в тот же момент что и ее якобы покойный муж кадры из их прошлой жизни. Затем камера снова возвращается к разбросанным лепесткам роз на полу барочной церкви.

Ввод документального хронометража также осложняет повествовательную технику картины. Она включает в себя кадры расстрелов в Северной Африке. На вопрос Альдо Тассоне во время интервью откуда режиссер взял эти кадры, Антониони ответил, что это один из его профессиональных секретов.
 Псевдодокументальные кадры важны для повествования: они показывают внутреннюю неудовлетворенность главного героя- его несостоятельность как теле –журналиста.

  Главные роли в картине сыграли один из самых востребованных актеров в США Джек Николсон, который еще давно хотел поработать с режиссером, которого считал “одним из самых влиятельных за последние 30 лет” и французская актриса Мария Шнайдер, прославившаяся главной ролью в фильме Бертоллучи “Последнее танго в Париже”. В интервью с Альдо Тассоне в 1975 году Антониони рассказал об актерах, сыгравших главные роли в его фильме. “Джек- это актер, который относится к своей профессии с невероятной серьезностью. Свою роль Николсон постигает скорее интуитивно, чем со слов режиссера. Он очень озабочен тем впечатлением, которое производит на окружающих и на зрителей. Его игра отличается полной естественностью, но он способен и на совершенно противоположное. Николсон- уникальный актер: в его стальном и непроницаемом взгляде вдруг может молнией сверкнуть безрассудство.

  У Джека поразительное самообладание- на съемочной площадке и в жизни,- и это позволяет ему ни с кем не портить отношений, нравиться коллегам и режиссеру. Еще до начала съемок я попросил его: “Расскажи что-нибудь о себе, что ты за человек?” Он посмотрел на меня с улыбкой, в которой не было ни капли простодушия, и спокойно ответил: “I’m a son of a bitch, don’t forget.”Конечно же, это была шутка, но я действительно запомнил его слова, и работать с ним оказалось просто и легко. Он прекрасно ориентируется на площадке, слудит за перемещениями камеры и, если это необходимо, помогает своим партнерам.

  Однако Марии Шнайдер он никогда не помогал, во всяком случае на моих глазах. Эта актриса- прямая противоположность Николсона. У нее великолепно развиты как интуиция, так и аналитическое мышление. Шнайдер обладает редкой способностью так сосредоточиваться на площадке, что во время съемки она целиком растворяется в своем персонаже. Я никогда не видел актрисы, которая бы во время диалога с таким напряжением смотрела на своего партнера, вслушиваясь в его реплики. В подобных сценах актер обычно бывает занят собственным текстом. Мария- актриса поразительной самоотдачи и искренности. В отличие от Николсона ее не интересует, где стоит камера, но это только придает большую естественность ее жестам и мимике.”

  В своем фильме режиссер использует блуждающую камеру, которая показывает нам все разнообразие окружающего мира, будто путешествуя по нему и поначалу больше вниманию уделяет окружающему миру, нежели главному герою, порой она будто случайно натыкается на него. Оператор Лучано Таволи зачастую снимает через дверные проемы, окна, решетки, создавая эффект “подглядывания” за героем. Антониони снова использует съемку крупным планом, опять же давая понять одиночество и безысходность главного героя. Особенно хорошо это можно заметить в первых сценах, снятых в пустыне. 

  Закадровой музыки в картине нет. Музыка здесь в основном звучит из радиоприемников, телевизоров, проигрывателей, с улицы и т.д. “Музыки в фильме мало, потому что звуковая дорожка и без того получилась довольно насыщенной. Музыкальный комментарий, за крайне редким исключением, всегда несет мелодраматическую функцию, и это сразу опошляет фильм”,- считает режиссер.

Заключение

 Микеланджело Антониони внес огромный вклад в развитие как итальянского, так и мирового кинематографа.  Все свое творчество Антониони построил на базе направления неореализма.  Во-первых, режиссер максимально передавал дух эпох, в которых снимал свои картины. С помощью различных способов он отображал исторические события, происходящие в настоящее время в странах, состояния людей разных классов во время этих событий. Во-вторых, режиссер максимально реалистично старался передать окружающий мир. Например, частое отсутствие музыки или использование вместо закадровой музыки внутрикадровой в фильмах режиссера является одним из приемов Антониони, который он применяет для более реалистичного восприятия. В-третьих, режиссер максимально раскрывал внутренний мир главных героев, их состояние и характер. Чаще всего он изображал людей отчужденными и одинокими, возможно, каким и был сам режиссер. 
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