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ESPAIS/ARQUITECTURES: ESGENARIS METAFISICS | MODERNITAT
A LA TRILOGIA DE L’ALIENACIO DE MICHELANGELO ANTONIONI

(1960-1962)

«Non guarda i vestiti, guarda quello che c’e sotto»
Michelangelo Antonioni, L‘avventura, 1960

En aquests temps de velocitat insana molts semblen oblidar la transcen-
dencia de l‘art cinematografic pel desenvolupament filosofic d’Occident
després de la Segona Guerra Mundial. L’aparicié d’un cinema comercial
que camina envers |I’homologacié provoca una especie d’amnésia dels
temps daurats on les pel-licules tenien una funci6 reflexiva que reflectia els
canvis dels éssers humans en relacié a I’evolucié historica i el curt cami de
la metamorfosis igualitaria quan els homes deixaren de ser diferents i
adoptaren, sota la bandera del consumisme ferotge, una igualtat perniciosa
plena de manipulacié mentidera.

Michelangelo Antonioni (Ferrara, 1912- Roma, 2007) hauria de ser consi-
derat com una de les ments més clarividents de tot el segle xx, quelcom
perfectament comprovable a través de la seva vasta filmografia, iniciada
I’any 1942 amb Gente del Pol, els seus texts? i les seves obres pictoriques,
mescla de metafisica natural i preocupacié cromatica, composicions on
I’espai ho és tot. La recent mort del cineasta —ocorreguda el 30 de juliol
de 2007, escasses hores després que expirés Ingmar Bergman— ha de ser-
vir per aprofundir en el coneixement de la seva trajectoria, plena de vigén-
cia, gran porta que encara obre camins a |’home contemporani.

L’espai i Antonioni, Antonioni i I'espai

Ens referirem a tres films coneguts, si bé el mateix director n‘inclou un
altre3, com la trilogia dels sentiments i I’alienacié. L’any 1960 fou el temps
de la revolucié seriosa. Molts recorden el periode per I‘eclosié d‘un nou
cinema francés, pero en realitat I'inici de la decada de la contestacié signi-
fica el triomf definitiu de la modernitat filmica italiana. El festival de
Cannes de 1960 sera recordat per la victoria de Federico Fellini i la seva
esplendida La dolce vitai el premi especial del jurat a L‘avventura del nos-
tre protagonista, llargmetratge cabdal que altera la narracié classica i pre-
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1 Curtmetratge que en certa
manera preludia el neorrea-
lisme per la seva mirada di-
recta al temps present, les pro-
blematiques socials, la presen-
cia de gent normal i corrent (
actors no professionals) en un
espai exterior, fet poc freqlient
a |’época, doncs el cinema
feixista privilegiava els espais
interiors.

2 Sobretot Quel Bowling sul
Tevere (Einaudi, Torino,
1983), meravellosa col-leccié
de relats que compendia gran
part de la ideologia d’Anto-
nioni.

3 I deserto rosso (1964),
pel-licula on Antonioni, donant
un pas endavant, relaciona el
color amb |”estat d’anim.

4 La notte, a més del Nastro
d’Argento italia, guanya I’Os
d’or de la Berlinale de 1961;
un any més tard L’eclisse ob-
tingué el premi especial del ju-
rat del Festival de Cannes.
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5 Especialment Viaggio in
Italia (1953), on la crisi dels
sentiments s’evidencia a partir
de la banalitat d’un viatge i
|’encontre amb un passat car-
regat de simbolisme.

6 M. AnTONIONI, Para mi ha-
cer una pelicula es vivir, Pai-
dés, Barcelona, 2002.
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1. Monica Vitti a I eclisse (1962).

senta un nou cinema que Antonioni, sempre premiat durant aquest breu i
fonamental periode?, desenvolupara amb decisié durant tota la seva car-
rera. Es un cinema de la modernitat, ja intuida a algunes obres de
Rossellini al principi dels anys 502, que parla de I’home i els seus proble-
mes interiors, conseqliencia directa del teoric progrés que envaia Europa
amb diner america i benestar economic. Deixem que parli el mestre perque
entengueu la transcendencia del seu pensament: Avui neix un home nou,
amb totes les seves pors, terrors i gemecs d’una gestacié. Aquest home es
troba de cop i volta carregant un pesat bagatge de sentiments que ni tan
sols és exacte definir com vells i superats: sén més aviats inadequats.
Actua, estima, odia, pateix sota I’impuls de forces i mites morals que avui,
just abans d’arribar a la lluna, no haurien de ser els del temps d’Homer,
perod ho sénP.

Aquestes paraules i la seva plasmacio visual capgiraren aspectes canonics
del seté art. Havia arribat el moment de superar la tradici6, interessant
perd obsoleta, de la novel-la decimononica i anar cap a nous camins for-
mals i conceptuals que parlessin del present. En unes celebres declaracions
el director de Ferrara digué que el canvi es podia veure a partir d’'una com-
paracié. L'any 1948 Vittorio de Sica roda Ladri di biciclette seguint una
linia diegética tradicional, on veiem com el robatori d’una bicicleta tenia
una clara incidencia personal des d’una odptica social. Antonioni, en cas de
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rodar-la, no hagués optat per la quete de I’objecte, hagués interioritzat el
trauma de I’obrer, hagués volgut escarbar en la ment de I’home per mos-
trar com els fets del dia a dia s’acaben convertint en magma del cos huma
donant peu a problemes mentals que cal relacionar amb els canvis de tota
una societat, que és el que precisament fa a tota la trilogia. A L’avventura
la crisi s’expressa a través d’una misteriosa desaparicié a una illa, para-
digma de I“aillament, que porta a una inércia dels esdeveniments, com si la
vida continués i ja no tinguéssim la possibilitat de mirar el passat, que a
La notte ronda tota la historia mitjancant la mort, la fi d’una relacié i els
dubtes del futur, que s’esvaeixen a L’eclisse, on la definicié de la impossi-
bilitat d’estimar en els temps moderns esdevé visible i palpable. Els espais
romanen malgrat canviin, mentre els sentiments s’eclipsen per culpa d’una
alienacié que deshumanitza i executa una dura senténcia de solitud de
['home amb el moén i les seves circumstancies carregades de la substancia
dels temps.

Antonioni entengué com pocs’ la influéncia de I‘espai urba, que privile-
giava perqué afirmava poder parlar tan sols d’allo que coneixia, en les per-
sones, entenent aquestes com peces d’un gran tauler on tot podia ser pro-
cliu al canvi®. Com que som humans pensem que les histories narrades han
de ser aparadors on homes i dones protagonitzin la trama. El bon cinema
pot anar més enlla i a I’obra d’ Antonioni les transformacions espaials sim-
bolitzen les de tota una societat que durant els primers anys 60 es sacse-

2. ]. Moreau i Monica Vitti a La notte (1961).
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7 Un d’ells fou James Joyce,
qui a I’Ulisses ja déna tot el
protagonisme a |’espai. Deda-
lus i Bloom viuen condicionats
per I'espai, detonant de situa-
cions i accions.

8 La seva personalitat
d’home que sabiaescriure amb
imatges es comparable a al-
guna de les pintures del gran
Giorgio de Chirico, on les per-
sones semblen excuses compo-
sitives que complementen |’es-
pai reforcen el concepte.

9 Carlo Lizzani,amb qui vaig
tenir el plaer de conversar el
passat 8 de juliol de 2006 a
Roma, observa com el cinema
s’erigi en reflex del canvi so-
cial.L’any 1950 el petit burges
[luitava per portar un sou a
casa, o fins i tot la cercava
mentre que I'any 1962, com
passa a L’ eclisse, juga a la
borsa i aspira, mentre abans la
simple subsistencia era la pre-
missa, a guanyar més i més di-
ners segons les coordenades
del nou capitalisme a |’ameri-
cana.
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10 pasolini, profeta del peril|
del canvi que idiotitzava i des-
naturalitzava Italia, en parla
profusament als seus Scritti
corsari. Enund’ellsemprauna
bella metafora que simbolitza
el canvi de I"antic a I’"homolo-
gacié. Les cuques de llum han
desaparegut de la nit, I'aire
s’ha enrarit i els valors d’an-
tuvi ja no tenen sentit.

3. Michelangelo Antonioni (1912-2007).

java a la recerca de l"acceptacié d’una nova identitat que alguns intuien,
mentre la resta prosseguia com si encara existis el mén preconsumista de
felicitat, innocéncia i veritable diversitat?. Per aixo els murs dels edificis,
ents fisics que construim i on desenvolupem les nostres activitats, adqui-
reixen decisiva importancia com a reflex visible de les noves actituds que
es confirmaran al llarg de les segiients decades!©.

MATERIA 6-7



Espais/arquitectures

Desacralitzacio/Sacralitzacio

Els temps han canviat. Els temples es construeixen sota noves premissest!.
A La notte Lidia passeja per un prat desolador amb una església mig aban-
donada. Quan el seu marit arriba hi ha la necessitat de donar una opinié
sobre I’entorn, que la dona jutja estrany perque no ha canviat, tot i creure
que ho fara aviat, molt aviat. Aquesta consciencia de I'efimer indica una
inestabilitat de concepte i la sensaci¢, inevitable, de la fi. Una atmosfera de
mort rodeja el mén de la trilogia, on Antonioni complementa la putrefac-
cié amb el naixement de noves estructures que suplanten 'antic sense des-
truir-lo totalment!?, com passa amb les esglésies cristianes, edificis
sagrats que veuen transformada la seva funcié, quelcom que veiem espe-
cialment a L’avventura.

Des del mateix principi entenem que sén els homes qui atorguen sentit a
les construccions. La illa tiberina té forma de vaixell i des d’antic acull
activitats relacionades amb el guariment de malalts sota la proteccié
d’Escolapi. L’edifici més important de la illal® és I‘església de Sant
Bartomeu. La parella inicial de L’avventura atempta contra la seva aura
sacra mitjancant una relacié sexual que indica una nova espiritualitat: el
temple ha perdut la seva dignitat de lloc inviolable. L’acte de profanacié
sacra serveix per entendre com les noves formes de guaricié de les malal-
ties de I’anima sén més sexuals que verbals, sexe com a terapia, nova medi-
cina d’oblit.

Al llarg del film les referencies de desacralitzacié relacionen església amb
sexe, diversio i ruptura. El primer executa la seva senténcia de la novetat
amb una escena on Claudia —Monica Vitti, musa de la trilogia— espera la
sortida de Gabriele d’un hotel al costat d’un temple al que s’accedeix a
través d’una escalinata que culmina en una balconada. Els homes es recol-
zen i observen. La camera recorre |'espai per reflectir el rumor i I’obses-
si6 erotica dels mascles, qui a mesura que passen els segons aconsegueixen
crear nerviosisme a la dona. L’església fou durant segles lloc de reunié dels
fidels, que eren el poble, vassall d’un poder infinit; ara que I’aire ha adqui-
rit una nova condicié l’'espai del temple continua amb la seva tradicié
d’aplec comunitari, perd 'objectiu ha variat: les paraules han perdut la
seva funcié balsamica, ara I'important és reunir-se i mirar, I’esguard com
nova forma de devocié, en aquest cas —no obstant és una de les noves divi-
nitats— vers la dona.

La diversi6 al campanar de I’església implica profanacié perque s’altera, i
és molt important, la tradicié d‘informar als homes de I’hora. Les campa-
nes eren el vector que permetia regular el ritme de la jornada, un petit so
servia per entendre el pas dels minuts. Gabriele i Claudia no pensen el
mateix. A dalt de la construccié, des d’on tenen una vista preciosa de la
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11 1 acaben erigint-se com a
elements decoratius del pla,
com succeeix a L’avventura
amb l’església de San Pietro i
San Paolo a I’'EUR, que veiem
[lunyana, forma robusta sense
cos, buidor sense majestuosi-
tat,comalacasade lamare de
Vittorio a L’eclisse,amb vistes
al Vatica. Elstemples, com les
persones, pateixen I’alienacié.

12 |’obsessié del canvi de
|’espai és present en tot el re-
corregut de la trilogia. Ja a
IYinici de L‘avventura, veient la
zona de I’EUR, un dels perso-
natges expressa amb certa
nostalgia E pensare chec’erail
bosco...s'omplenelsespaisies
trenca natura per aconseguir
funcionalitat laica.

13 Cal remarcar com Anto-
nioni juga amb la forma de la
illa. Quan els personatges
deixin Roma s’encaminaran a
una illa on arribaran amb una
barca moderna.
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4. . Moreau a La notte (1961).

14 | “escena posa de manifest
una important diferénciaentre
Visconti i Antonioni. Antonioni
treu sacralitat a l’església,
mentre que el mateix any Vis-
conti, hereu de la gran tradicié
decimononica, continua ator-
gant-li transcendencia filoso-
fica, com demostra durant la
seqlienciade Roccoeisuoi fra-
telli filmada al terrat del
Duomo de Mila, moment clau
de lapel.liculaambel «trenca-
ment sagrat» i la transforma-
ci6 definitiva de Roccoen Jesu-
crist, sacrifica el seu bé pel del
seu germa, i emul del protago-
nista de L’idiota de Dos-
toievski.

15 El gest de Gabriele podria
recordar-nos, sobretot perque
ambdues obres transcorren a
Sicilia, les paraules del gran
[lombard de Conversazione in
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poblacié de Noto, es pregunten si le belle cose servono ormai a qualcosa,
discurs critic que confirma I’avenc cap a la funcionalitat com a premissa
basica d’ Occident. La diversi6, oci banal, arriba al seu punt algid quan la
parella, entre pensaments de matrimoni i desengany laboral, comenca a
sacsejar les gimenes tot rient. Ja no importa I'ordre ni I’hora, la bonhor
econdmica permet desafiar convencions ancestrals perqué s‘esta instau-
rant un nou ordre que s’intueix pero que els homes, que sén els responsa-
bles d’aquesta condicié, no acaben d’entendre®*.

La ruptura s’expressa amb el rebuig de Gabriele, arquitecte de professio,
per la veneracié del passat i la conservacié de la seva memoria com a font
d’aprenentatge. A la mateixa poblacié del campanar un noi dibuixa una
estructura arquitectonica; Gabriele, aprofitant que I‘estudiant conversa
amb un amic, s’apropa al paper i amb un gest creti deixa caure el tinter!>,
com si clamés per una politica d’anihilacié del vell, que malgrat tot manté
la seva sacralitat, doncs quan el noi se’n adona de la malifeta filosofica del
protagonista reacciona amb la intencié d’estomacar-lo; la baralla no es
produeix perque just en linstant previ arriba un grup de religiosos i
Gabriele aprofita per escapolir-se, en una actitud cinica extraordinaria. Per
ell els sacerdots i seminaristes sén una excusa més per no veure’s implicat
en res, mentre que pel jove encara simbolitzen una autoritat a respectar.

Ara els temples s6n multiformes. Els homes de 1960 no comprenen perque
encara es construeixen esglésies cristianes. Gabriele i Claudia, a la falsa
recerca d’Anna, s’aturen al costat d’una —abandonada, solitaria— i es
pregunten sobre la necessitat d’una nova casa de Déu'®, amb la conscién-
cia que aquest ha mort i s’ha regenerat en altres elements clarament visi-
bles al Ilarg de la trilogia. Un d’ells, si seguim un cert ordre cronologic a
les tres pel-licules, és la comissaria, on els policies parlen amb l'interrogat
mentre la resta de persones espera fora, com si fos un confessionari
modern amb |’afegit, informacié és informacié, que ara el secret es fa
constar per escrit; les dades i el coneixement de fets concrets valen, ser-
veixen per a saber més, funcié que de manera bastant imprecisa trobem
representada a una redaccié de diari on Gabriele va per cercar noticies
sobre Anna. Quan arriba veiem que una multitud envolta ‘edifici. Quin és
el motiu? Una bellesa estrangera visita la redaccio6 i els homes —la dona
seria la divinitat fisica de la segona meitat del segle xx, una espécie d’ar-
quitectura mobil, una verge luxuriosa— s’ han aplegat per contemplar-la.
Novament la mirada relacionada amb un espai de poder, que com sempre
no dubta en corrompre’s si hi ha diners pel migl’. La conversa entre
Gabriele i el redactor serveix perque Antonioni ens doni una pista més
sobre els espais fonamentals de la modernitat. Quan el periodista diu que
desapareixen quaranta mil persones a I‘any Gabriele respon que aquest és
el nombre exacte de persones que omplen I'estadi de San Siro cada diu-
menge: quaranta mil animes desitjoses d’oci i gols. El futbol, entreteniment
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Sicilia d’Elio Vittorini i la ne-
cessitat de nous deures que al-
terin IYordre establert.

16 «Jo mi domando perche
I’hanno costruito».

17 1 aixi publica una noticia
sense interés pel diari on tre-
balla perque Gabriele |i paga
perqué ho faci.

18 Tots sabem que actual-
ment és aixi de manera parcial.
La difusié del futbol com a fe-
nomen de masses, panem et
circenses i benefici economic i
de control, mereixeria un altre
article sobre la homologacio a
la postmodernitat.

191 al transcérrer I’accié a
Sicilia sembla que Antonioni
pensi en Lampedusa i en el
Gattopardo, text on el traspas
de poder i laveritat de I’altera-
ci6 sén el fonament de tot amb
una clara consciéncia de rela-
tivitat. Cambiare tutto afinche
nulla cambii.

20 Enunmoment de la pel-li-
culaelspersonatges parlen que
en el futur els hospitals s’as-
semblaran als Night Club per-
qué la gent sempre voldra di-
vertir-se. Societat de I’entrete-
niment a la recercade unaalie-
nacié perpetua.

21 La mort a La notte és el
temacentral. Morttambé de la
literatura. Un altre nou temple
és la casa Bompiani, on Gio-
vanni presenta el seu darrer Ili-
bre. Sembla com si en aquesta
nova festa tot tingui justifica-
cié menys la novetat editorial,
de la que no se’n parla en cap
moment. La banalitat ha pres
el lloc a I’antiga sacra conver-
sazione dels antics edificis
eclesiastics.
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6. Monica Vitti i Alain Delon a L'ec/isse (1962).

que solia celebrar-se el mateix dia de la missal®, simbolitza el triomf de
[‘oci com a nou espai de reuni6, on fidels d’uns colors professen devocié a
uns fdols fugissers que rendeixen pocs anys i després, perque el cicle no
s’esgoti, donen pas a noves divinitats paganes, déus de I’efimer al mén de
la velocitat del no pensar. Les coincidencies rituals —reunié, paraula i ado-
racio— no eviten que els espais antics pateixin una suplantacié adaptada
a les transformacions socials.

L‘altra gran referencia de la metamorfosi espiritual és la festa. A
L’avventura sol desenvolupar-se en antics palaus nobles ocupats, la propie-
tat i I’Us de I"espai com a mostra del canvil?, per burgesos desitjosos de
parlar d’estupideses i coquetejar, com també passa a La notte?®, on la
party es celebra a la casa d’un empresari, magnat carregat de diners; aixo
no evita que quan Giovanni (Marcello Mastroianni) i Lidia arribin a I'in-
dret pensin que no hi ha ningl, que tots han mort. La idea de mort i festa,
indici d’un cansament malgrat estiguem parlant de temps revolucionaris,
es manté quan "'empresari diu que ha fet tallar les flors de manera que no
li recordin a un cementiri?!. Els Ilocs de reunié mantenen aixi una contra-
diccié eterna, com a l’església, on la missa és celebracié de vida rodejada
d’una atmosfera mortuoria d’avis per I’endema.

L’altre gran temple, maxima expressié de la idea antoniniana, és la borsa?2.
L’'empresari posa la casa de la festa, perd durant el dia pensa en els diners,
gran divinitat que permet assolir la resta de coses. El 1962 es podien obte-
nir diners amb relativa facilitat a la borsa, que a Roma s’ubica a I’antic
temple dedicat a I'emperador Adria, virtués entre virtuosos. L'agora del
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7. Monica Vitti i Alain Delon a L'ec/isse (1962).

negoci és un espai que representa a tota una societat. Les divises fluctuen i
les empreses van i venen, res és estable. La mort ha adquirit un altre sentit
fruit de I"altissim nivell de comunicaci6, que produeix el contrari, al mén
dels negocis. Antonioni ho reflecteix en el famés minut de silenci — Piero?3
(Alain Delon) observa que és quelcom propi d’un estadi de futbol— on
tothom respecta el mutisme excepte els telefons. L’activitat no pot aturar-
se. Ja no cal evangelitzar, cal guanyar i guanyar per poder consumir i apro-
par-se sempre més a la falsa felicitat en un temple economic que divideix
als fidels entre bons i dolents, doncs com diu el mateix Piero finalment «res-
tanno solo i buoni”, frase darwinista on la relacié empresari-client, abans
era religiés- devot, no desitja la igualtat perque el seu objectiu és merament
monetari, el mateix Piero es compara a una prostituta??, i el regne dels cels
s’apropa a una indiscutible propietat privada.

Arquitectura de la casa

«La casa es una maquina para vivir»
Le Corbusier

A la trilogia tots els personatges?®, excepte Anna que és de familia acomo-
dada, sén de classe mitja alta, que desenvolupen activitats lliberals i han
arribat fins aquest extrem pel seu treball i 'empenta del miracolo econo-
mico. La seva condicié social els hi permet viure a residéncies confortables
que comparteixen la caracteristica de ser espais d’aillament. Si el pare
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22 | escrisis ja no sén espiri-
tuals, sin6 materials. L’'home
que surt de la borsa després
d’haver perdut molts diners
n’és I'exemple paradigmatic.
En el mateix moment la mare
de Vittorio declara tenir por de
la miséria. Déu ja no és impor-
tant, no déna por.

23 ’any 2000, quan lasocie-
tat del consum ha generat que
fins i tot guanyar diners sigui
avorrit, Pieroseria Patrick Ba-
teman (American Psyco), per-
sonatge al que la feina i el seu
benefici ja no li proporciona
cap satisfacci6. L’'aparenca
s’erigeix en virtut i sorgeix en
[’/home modern la necessitat de
trobar altres estimuls comple-
mentaris per superar la cro-
nica insatisfaccié. En el cas de
Bateman |’assassinat sera la
terapia justa que no evitara la
consciéncia de la malaltia.

24 «La squillo sono io».

25 Gabriele és arquitecte,
Giovanni és escriptor i Piero
broker. De Claudia no sabem
I“ofici, Lidia és la dona de Gio-
vanni i Vittoria és traductora.
Aquest ventall femeni demos-
tracomel ménde ladonaanava
adaptant-se progressivament al
nou mercat laboral nascut des-
prés de la Segona Guerra Mun-
dial, on la donas’incorpora i es-
devé d’aquesta manera un po-
tencial consumidor individual.

26 Vittoriaresideix a l’'EUR,
barri roma que al cinema de
principis dels anys seixanta
sembla adquirir qualitat de re-
sidéncia de persones aliena-
des, plenes de malestar, com és
el cas d’Steiner a La dolce vita
o,vistdesd’un punt de vista co-
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8. Imatge de La notre (1961).

mic, el doctor Antonio de Le
tentazioni del Dottore Anto-
nio, episodi de Bocaccio ‘70
(1962). Aquesta eleccié po-
dria explicar-se per la fredor
que emana el barri i els seus
murs de formigd i marbre.

9. Marcello Mastroianni i J. Moreau a La notte (1961).

d’Anna ho fa a I’antiga, una casa a un barri residencial per rics ben allu-
nyada del centre de la ciutat, la resta han escollit edificis moderns que
recorden a les presons per determinats aspectes. La casa de Vittoria
(Monica Vitti) a L‘eclisse®® té reixes a les finestres, com si el seu domicili
fos una cel-la de reclusié temporal, detall que també veiem a la casa dels
Pontano a La Notte, on entre balcé i balcé hi ha una reixa divisoria. Es
vol privacitat, perd aquesta té caracter penitenciari, tancament voluntari
que no evita mirades externes: tothom pot saber si Vittoria és a casa i la
veina de Giovanni i Lidia pot parlar amb ells sense problema, amb el que
la intimitat es perd, si bé de manera menys evident que al domicili de
Riccardo (Paco Rabal), on els murs cortina sén la prova més clara que el
recolliment que abans significava la llar es va perdent, com també passa
amb les oficines i altres indrets laborals, sempre més funcionals. EI mur
cortina és I’arquetip de la societat de la mirada. Ni els treballadors, i aix0o
implica control absolut, poden fer la seva tasca sense el risc de ser obser-
vats. Una de les amigues de Monica a L‘eclisse diu que només surt de casa
per comprar, quan abans la gent ho feia per anar a missa. Les cases moder-
nes s’assemblen entre elles i la varietat, els topics a vegades son certs, s’ex-
pressa pel gust, que sol ser semblant amb Ileus diferencies si exceptuem la
casa esnob de la noia que s’educa a Kenya.
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L’tnica casa de tota la trilogia?’ on sembla respirar-se una minima pau
tipica és l’antiga residéncia familiar de Piero?8, plena de pintures passa-
des, Ilits enormes i mobles de fusta. Es una llar on les finestres i les corti-
nes permeten amagar-se de la realitat sense transmetre sensacions preso-
neres, lloc de privacitat volguda amb personalitat propia, donant-li I’estil
definit el grau diferencial en relacié a les mondtones construccions homo-
logadores de la resta de personatges.

La nova casa és el cotxe, veritable espai d‘intimitat, segon domicili amb
una doble vessant. Es un espai tancat amb vistes a I’exterior que déna pri-
vacitat absoluta al ser una maquina amb una dimensié fisica limitada i
—excepte els descapotables, nombrosos a la trilogia— finestres que per-
meten el tancament i, per tant, la intimitat. Per altra part és un vehicle
amb un determinat cost economic que implica, depén del model, prestigi
social i la consciencia de la propietat personal, intransferible.

A La notte les primeres converses importants del matrimoni Pontano es
produeixen dins de I"automobil, element que, ja a la festa nocturna, conso-
lidara el do de la propietat privada quan Lidia rebutgi la definitiva invita-
cié del desconegut per a intimar. Quan ell li diu de pujar al cotxe ella res-
pon amb un timid «scusi non posso» perqué sap perfectament que tornant
a entrar al vehicle s’introdueix dins de I’habitacle de I’home, acceptant aixi
entrar a la intimat de la seva propietat privada, cosa que no vol perque,
malgrat tot, al seu estil prefereix liquidar la relacié amb Giovanni, dir cla-
rament que I'amor s’ha acabat abans d‘iniciar una nova via de futur.

A L’eclisse trobem el cas més flagrant de cotxe alhora
com a propietat privada i segona casa. Quan a Piero i
roben el vehicle es desespera. Té la sort de recuperar-
lo, unes maquines el treuen del llac on el lladre bor-
ratxo I’ha enfonsat abans de morir ofegat, i pensar en
les reparacions de la carrosseria i el motor, petits des-
perfectes facilment solucionables. Vittoria, que I’es-
colta atentament, es sorpren perqué veu que Piero, qui
després dira que ha sopat amb set o vuit milions i no
amb persones, no es preocupa per la perdua d’una vida
humana; el broker creu que el motiu de |'estupor de
Vittoria no és per aixd, amb el que contesta que
d’acord, resposta que es tradueix amb |’adquisici6
d’una nova llar: un flamant BMW que li permetra, els
diners sempre sén una inversié, gaudir d’un nou habi-
tacle sense macula.
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27 A L’avventural’analisi de
la casa és menys aprofundit,
doncs els protagonistes es tro-
ben immersos en un viatge. Els
hotels simbolitzen I’efimer de
|’aventura i la sensacié d’estar
de pas, que res és definitiu.

28 Diferenciada del seu do-
micili habitual, que sembla un
despatx on s’han de despenjar
els telefons per sentir un minim
grau d’intimitat.

10. Monica Vitti a La notte (1961).
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Arquitectura dels sentiments

El mén fred i silenciés de la trilogia es nodreix d’espais urbans freds i racio-
nals que caminen al compas de la fi del sentiment. EIl Ilit de l'inici de
L‘avventura on Anna i Gabriele fan I’amor sembla ser |"Unic element on la
fidelitat és possible. La resta de personatges viuen els seus encontres sexuals
al prat (Gabriele i Claudia), I'habitacié tancada de I’adolescent pintor, una
chaise longue (Gabriele i la diva estrangera), davant dels ulls invisibles de
Lidia ( Giovanni i Valentina, Monica Vitti), novament amb [’herba com a
matalas (Lidia i Giovanni) o el sofa ( Piero i Vittoria), espais inestables i
fugissers que no donen possibilitats de perllongar les relacions, com si I’es-
pai fos I'element fisic que acompanya el dubte dels personatges, homes i
dones desorientats que ja no saben com trobar I‘amor.

Antonioni no deixa res a l‘atzar i projecta els espais de manera que
influeixin en la manera de veure les relacions. Novament al principi de
L’avventura un dels plans ens mostra a Anna i Gabriele a dalt de I’habita-
cié6 mentre Claudia espera a la placa de la illa Tiberina; a La notte es pro-
dueix la situacié contraria. Giovanni i Valentina es besen al pis inferior
sense saber que Lidia, novament els murs cortina com a negacié de la pri-
vacitat, els observa des de dalt. A [’Eclisse Piero i Vittoria caminen plegats
a la borsa i una columna de I“antic temple els divideix, com si la seva unié
fos falsa i la separaci6 es pogués percebre amb petits detalls fisics de gran
importancia que interessen en part als personatges, que de tan voler ser
perfectes viuen sense naturalitat la relacio, com demostra Piero al pensar
en donar el primer pet6 just quan arribin a una freda cantonada.

La solitud de les parelles, el seu recorregut cap a la incomprensié de
[‘amor, s’expressa a partir de desaparicions i passeigs. A L‘avventura la
desaparicié d’Anna, que previament ha declarat no entendre els seus sen-
timents, es produeix a una illa, espai de solitud total amb I’excepcié d’una
casa que ens fa pensar que aquell que hi viu ha decidit voluntariament
escapar per no haver de topar amb la societat. La desaparicié, inexplica-
ble perque no deixa cap rastre, genera la unié de les dues persones més
afectades.

A La notte el célebre passeig solitari de Lidia exprimeix incomprensié i fra-
gilitat, no només de la persona, sindé també dels elements arquitectonics. El
mur gratat i caigut simbolitza una debilitat total d’una societat i de la per-
sona que passeja per ella. A la festa a Villa Gerardi aquesta alienaci6 de les
persones, que busquen perd no saben ben bé que, es manifestara pel vagar de
Giovanni i Lidia pel laberint fisic i huma de la casa.

Caminaran, coincidiran amb persones, jugaran en un sentit literal i després
es tornaran a trobar com a preludi d’una més que probable futura separacio.

MATERIA 6-7
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La fi

La fi dels [largmetratges de la trilogia sol coincidir amb la mort del senti-
ment. L'Unic cas on no és aixi és a L’eclisse, on Vittoria trenca amb
Riccardo just a I'inici de la pel-licula sota el glag de la casa racionalista.
En canvi a les altres pel-licules tot acaba amb les darreres imatges. A
L’avventura la ma pietosa de Claudia pot fer-nos ignorar la importancia
de la composicié del pla final, perfectament dividit entre el cel de la pri-
mera meitat i el mur de la segona, reclam ambigu, molt semblant a una
pintura de Morandi, on cal contemplar totes les possibilitats, no com a La
notte, on les desesperades paraules de Marcello i les caricies de punt i final
no serveixen de res. La relacié s’ha acabat i la camera es mou per deixar
com a colofé filmic el prat, sense els personatges, extrem que a L ‘eclisse
—en un dels finals més metafisics de la historia del cinema, mescla entre
De Chirico i el racionalisme abstracte de Mondrian— arriba al seu apo-
geu. Piero i Vittoria prometen veure’s tots els dies que faci falta, perd quan
ella baixa a la casa i desapareix de la imatge mirant una tenda tancada,
un possible simbol de la impossibilitat d’anar cap endavant, la camera
recorre durant cinc minuts i mig tots els Ilocs de la relacid sense els seus
protagonistes. Els espais romanen i els sentiments han mort. EIl recorregut
visual per aquest antic paratge d’amor és inquietant. S’ha eclipsat la pos-
sibilitat d’estimar i la fredor, amb i sense calcul, dels indrets sembla i sona
com una amenaca plena de pessimisme. Hem arribat a la quadratura del
cercle. L'espai és la mateixa societat, que amb les seves noves formes
impossibilita un amor com els d’abans perqué la individualitzacié homolo-
gadora més que possibilitar un creixement personal genera |’anul-lacié
completa de I’ésser huma atrapat entre els espais i un moén que va massa
de pressa perqué ell pugui comprendre i compaginar-lo amb [’amor, com si
Antonioni ens digués que la maxima delfica «coneix-te a tu mateix», i afe-
giriem en funcié del que t’envolta, torna a ser la frase clau per comencar
de nou i assolir un altre grau de civilitzacié adaptat als nous espais humans
de la modernitat??.
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29 La recent mort de Miche-
langelo Antonioni ens fa consi-
derar oportl mencionar al-
guns llibres amb els que el lec-
tor podra coneéixer més de la
vida i obra del cineasta italia.
Entre els molts titols que trac-
ten sobre el nostre protago-
nista, cal destacar en primer
terme els diversos reculls d'en-
trevistes i texts de I'autor: M.
ANTONIONI, Para mi hacer una
pelicula es vivir, Paidds, Bar-
celona, 2002; V. ANTONIONI,
Las peliculas del cajéon, Abada
editores, Madrid, 2004; M.
ANTONIONI, Sul cinema, Marsi-
lio, Venezia, 2004. Per altra
part algunes obres critiques
sobre el director de L'avven-
tura ofereixen un complement
interessant a les paraules de
|'artista.Vegeu S. BERNARDI, I/
paesaggio nel cinema italiano,
Marsilio, Venezia, 2002; N.
Bou, Plano, contraplano, de la
mirada clasica al universo de
Michelangelo Antonioni, Bi-
blioteca Nueva, Madrid 2002;
D. Font, Michelangelo Anto-
nioni, Catedra, Madrid, 2003;
A. TAsSONE, Los films de Mi-
chelangelo Antonioni, un
poeta de la vision, Fluir edicio-
nes, Ourense, 2005.
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EsPACIOS/ ARQUITECTURAS: ESCENARIOS METAFISICOS Y MODERNIDAD EN LA TRILOGIA DE LA ALIENACION
DE MICHELANGELO ANTONIONI (1960-1962)

La trilogia de la alienacion constituye un ensayo sobre el hombre posmoderno que camina hacia la
homologacion, perdiendo su identidad en el marasmo comunicativo. Los criticos han privilegiado
una interpretacion basada en la desaparicion de los sentimientos, obviando la importancia que el
director confirié a sus espacios en sentido filoséfico al verlos como el espejo del cambio de la socie-
dad producto del ascenso del capitalismo feroz en suelo europeo. Los estadios, los hospitales, las
casas, el lugar de trabajo cambian, y las imagenes de Antonioni las usan para significar y trazar la
alteracion a través del ojo de la realidad.

Palabras clave: Michelangelo Antonioni, cine, Trilogia

SPACES AND ARCHITECTURE: METAPHYSICAL SCENARIOS AND MODERNITY IN THE TRILOGY OF ALIENATION
OF MICHELANGELO ANTONIONI (1960-1962)

The trilogy of alienation is a treatise on Post-NModern man, whose growing homologation causes him
to lose his identity in a communicative marasmus. The critical interpretation of Antonioni's work is
often based on the disappearance of feelings, yet this overlooks the philosophical importance that
the director attached to the spaces he used in his films, seeing them as mirrors of the social chan-
ge brought about by the rampant rise of capitalism in Europe. Stadia, hospitals, houses and work-
places change, and Antonioni's images use these real spaces to represent and express the alteration
with which he is concerned.

Keywords: Michelangelo Antonioni, cinema, trilogy
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