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On connait le titre du célébre ouvrage consacréepaociologue Todd Gitlin a ’Amérique des
années 1960The Sixties : Years of Hope, Days of R&ges années d’espoir — dégcues — et ces
jours de colére — réprimés — traversés par unejgénération, idéaliste et engagée, auront été au
coeur d'un cinéma de la contestation représent®eanis HopperKEasy Rider 1969), Richard

C. Sarafian Yanishing Point 1971), Monte HellmanTwo-Lane Blacktop1971) ou encore
Michelangelo Antonioni £abriskie Point. Expérimentateur de génie, auteur d’'une ceuvre
exigeante et passionnante, Antonioni n’est poupiastcelui dont on s’attendrait a ce qu’il réalise
un film politique : trop de spectacle, de « momdotss » qui font, selon ses propres mots, que
« le rythme de la vie ne correspond pas au rytheee fdms politiques » (Tassone 413). Si
Zabriskie Pointn’est en effet tres certainement pas a propremanéerpun film politique, le
metteur en scene en explique cependant la genede gdésir « de trouver un accord nouveau
entre la réalité et I'imagination, entre le docuteinla créativité » (Tassone 284). Ce texte pose
la question de savoir si le réalisateur parvierdunir les conditions nécessaires au maintien de
cet équilibre périlleux.

QuandZabriskie Pointsort sur les écrans en février 1970, Antonioni @stinquante-huit
ans, lauteur d’'une ceuvre cinématographique fondéete qui le classe parmi les acteurs
centraux de l'histoire des arts visuels du vinggesiecle — prophétique, Alexandre Astruc, dés
1958, écrit dank’Express apres avoir viLe Cri (1957), qu'il est « I'un des plus grands metteurs
en scene vivants » (Astruc 374). Né le 29 septerh®i® a Ferrare, ville du nord-est de I'ltalie
logée en Romagne dans la plaine de la vallée duoRdoin de Bologne, Antonioni approche le
cinéma par le chemin de I'écriture critique quiiapque de maniére intensive de 1935 a 1949 au
sein, notamment, de la rev&nema En 1942, il s'essaie une premiére fois a la Quati
cinématographique en assistant le réalisateur diaridarcel Carné sur le tournage du filres
Visiteurs du soir Puis vient le temps des premiers courts-métragesimentaires places, au
moins en raison des sujets préférés, sous le digte tradition néo-réaliste italienne av&ente
del Po (1943-47) consacré a la vie ordinaire des blasehises, calfats, ouvriers agricoles,
paysannes et pécheurs habitant le long du grandeflgisqu’a sa plongée dans la mer Adriatique
et N.U. (1948), évocation anti-naturaliste — « abstraiteet poétique du quotidien des éboueurs
romains. Deux ans plus tard, Antonioni arrive dm fde fiction par le chemin du cinéma de
genre et du film noir diallo en italien) qu’il s’approprie pour en faire le véhie d'une
méditation existentielle Chronique d’'un amouf1950). Au fil des années 1950, le réalisateur
tournera quatre autres longs métrages de ficli@s {aincug1952], La Dame sans camélias
[1953], Femmes entre elld4955] d’aprés une ceuvre de Cesare Paveke €fri [1957]) avant
d’entamer un cycle de quatre films salué pour &rgrande tétralogie antonionienne selon
Seymour Chatman, «the great tetralogy » (Chatntei35) : L'avventura (1960), La Nuit
(1961),L’Eclipse (1962) etLe Désert rougg1964), dernier volet de la tétralogie et prenfilem
en couleur de 'auteur. Distingué par de nombrastivals (Prix spécial du jury au XHestival
de Cannes et Grand prix international de I’Acadéduiecinéma pout’avventurg Ours d’or au
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XI¢ festival de Berlin pouLa Nuit, Prix spécial du jury au X¥festival de Cannes pour
L’Eclipse Lion d’or au XX\ festival de Venise poure Désert rouge Antonioni s'affirme
alors comme I'un des auteurs cinéastes majeursrdeemps. « La maladie des sentiments » — la
« malattia dei sentimenti » (Chatman 55-66 ; ArionB4-60) — de l'aristocratie et de la grande
bourgeoisie italiennes aura été au coeur de ce delguatre films dont le cheminement
esthétique et philosophique participe de I'avendman commencement des années 1960, d’un
cinéma moderniste balisé par David Bordwell dans @avrageOn the History of Film Style

« Around 1960 », écrit-il, « European directorsniehed what came to be recognized as a
modernist cinema. kliroshima mon amoud’Alain Resnais (1959)A bout de soufflele Jean-
Luc Godard (1960)L’avventurade Michelangelo Antonioni (19608 Y2 de Federico Fellini
(1963),Non réconciliéegde Jean-Marie Straub (196Bersonad’Ingmar Bergman (1966 Anita

G. de Alexander Kluge (1966), « and other major wa&emed to deviate both from classical
découpage and from Bazinian realism » (Bordwell 83)

A la méme époque, outre-Atlantique, la forme classide I'institution hollywoodienne —
le vieil Hollywood — poursuit inexorablement soroage. Pour nous limiter au seul exemple de
20th Century-Fox — et éviter, également, de nousirpedans le labyrinthe des statistiques
comptables — notons qu’entre 1961 et 1962, le stadregistre un déficit record de plus de 62
millions de dollars. Analyser le déclin d’Hollywoodu début des années 1960 revient a
diagnostiquer I'effondrement d’'un modéle de progucket de distribution devenu a I'évidence
obsoléte. Dans son histoire culturelle du cinémararain, Movie-Made AmericaRobert Sklar
isole les facteurs et les symptbmes qui soutieneerdécrivent ce processus d'obsolescence
parmi lesquels, naturellement, I'essor de l'indestglévisuelle qui accéde progressivement a une
position de domination dans le monde des médiaduetlivertissement de masse (et, son
corollaire, une baisse spectaculaire de la frégient des salles de cinéma), la frilosité excessive
des pourvoyeurs de capital qui, soucieux, dansoutegte de crise, d’assurer au mieux un retour
sur investissement, encouragent a davantage dewmionnalisme jusqu’a anémier, dans certains
cas, le dynamisme créatif des studios, enfin I'§gendissant des dirigeants et réalisateurs
historiques du vieil Hollywood — John Ford, Howatdwks, Frank Capra, Douglas Sirk, George
Stevens, King Vidor, Raoul Walsh, tous ces créatderformes et de légendes extraordinaires, se
trouvent étre au crépuscule de leur carriéere.

Toutefois, comme le note R. Sklar, le déclin fraeas du systeme verticalement intégre
de fonctionnement « classique » des studios padoraibien avoir été la condition indispensable
de la réinvention du vieil Hollywood en ce que nawsnaissons maintenant par le nom de
nouvel Hollywood (Sklar 286-328). Profitant de Béron des régles de censure prescrites par le
code Hays voulue par Jack Valenti, ancien consallieprésident Lyndon B. Johnson et nouveau
président du syndicat des producteurs (MPPA, MoRdgture Producers Association), Arthur
Penn réalise un film de gangsters d’une violencgim pour I'époqueBonnie et Clyd€1967),
tandis que Dennis Hopper réalise le road md&asy Rider(1969), ceuvre phare de la culture
hippie. Le concept exporté d’'Europe d’auteur/réadiar — de « caméra-stylo » (Astruc 324-28) —
s’impose comme la recette du succes critique diggb’ont rencontré les films d’A. Penn et de
D. Hopper : « The industry’s crisis [...] shifted enagis away from studios and producers
toward individualistic directors whose vision oylstcould capture public and critical attention »
(Sklar 323). Des ruines de I'ancien temps émerge génération d’artistes de cinéma de génie
qui, de la fin des années 1960 jusqu’a la fin deséas 1970, vont totalement régénérer la
production cinématographiqgue américaine : RobertmAh, Francis Ford Coppola, Sam
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Peckinpah, Martin Scorsese, pour ne nommer qu'duide d’attirer a lui toujours davantage
d’énergies nouvelles, Hollywood recherche jusquasda cinéma européen les talents capables
de porter I'élan de son renouveau : le prometteam& Polanski qui réalisera, aux Etats-Unis,
Rosemary’s Baby1968) etChinatown (1974) ainsi que le grand architecte de la mod&rnit
cinématographique des années 1960, Antonioni qigeda sous contrat avec la MGM et le
producteur italien Carlo Ponti trois filmsBlow Up (1966), Zabriskie Pointet Profession :
reporter (1974).

Récompensé par une Palme d’or au®Xestival de Cannes (1967), sélectionné pour les
Oscars pour la realisation, le sujet et le scéndiow Up premier film de la trilogie
« internationale » antonionienne, se révele étrenaroyable tour de force réconciliant autour
d’'une ceuvre fascinante par son esthétique et Iplexité de ses themes critique et grand public.
Aldo Tassone note a cet égard que « le grand ndAigtonioni est d’avoir réussi a traduire »
une réflexion ontologique, abstraite et énigmatjguéans un langage magnifiquement concret et
a impliquer le spectateur dans I'extraordinairendree intérieure du héros — une authentique
initiation — comme ¢s'il s’agissait d'un film poliei » (Tassone 282). L'influence exercée par
'ceuvre sur les auteurs du jeune Hollywood est idé@nable : substituant au personnage du
photographe celui d’'un ingénieur du son interppatéJohn TravoltaBlow Out(Brian de Palma,
1981) en est le remake américain et on peut papse€onversation secretde Francis Ford
Coppola (1974) en décline certaines des problénmegicsur le mode du film d’espionnage
paranoiaqueBlow Up est un succés et, aux yeux de la MGM, le cinémat édt d’essai
antonionien un produit « rentable » sur lequelailitf encore davantage investir : Antonioni
réalisera en Ameérique le film le plus onéreux gaitl jusqu’alors réalisé. De la débauche, sinon
du gaspillage d’énergie et de moyens mis a digpasiAntonioni s’étonne au moins autant qu’il
manifeste son divorce avec la méthode de fonctimene des studios hollywoodiens du dernier
tiers des années 1960: a Hollywood, écrit-il dahes< Fables sont veéridiques, » on « gaspille
'argent et le matériel comme je ne I'ai jamaisfaire en Europe [...Fabriskie Pointest sans
doute le film le plus colteux que jaie fait » (Antoni 265) ; ailleurs, dans « Ce que me dit
I’Amérique, » il m’a fallu lutter « avec acharnentern Hollywood, par son mode organisationnel,
« aurait paralysé le film [...] ma facon de travaikest 'exact opposé de cette immense machine
bureaucratique qu’est le cinéma hollywoodien [..jel s’agit pas seulement d’une contradiction
de méthode » car, poursuit-il, nous parlons d’'umentradiction quant a la facon de voir la vie,
une contradiction qui exprime le refus d’acceptesmmfications et clichés, mannequins et
imitations » (Antonioni 258). Aux yeux de Antonigmies conflits d’attitude et de méthode font
gu’il est extrémement compliqué pour un réalisaturopéen de travailler a Hollywood, qu'il
s’y sentira inévitablement déplace, démuni : «geannais pas un film tourné en Amérique par
un Européen qui soit un chef-d’ceuvre— mis a past Eeiropéens qui s’y sont installés
définitivement. J'ai beaucoup d’inquiétudes pournnfim ; je ne vois pas pourquoi, moi, je
réussirais » (Antonioni 268). Sur ce dernier polatréalisateur se montre d’'une trés grande
lucidité. Un échec commercial retentissant (un pkexs de 890 000 dollars de recettes pour un
investissement d’'un peu plus de 7 000 000 de &)jlaabriskie Point vilipendé parune tres
large frange de la critique américaine (conservatBet progressiste), figure dans la liste des
cinquante plus mauvais films de l'histoire du cimém@tablie par Randy Dreyfuss et Harry
Medved en 1978 (Chatman 160).

Long métrage malade, déséquilibré et insoliggbriskie Point ne compte tres
certainement pas parmi les grandes ceuvres du ciagtonionien, cependant le film ne mérite
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absolument pas I'opprobre dont il a été la cibjeeinme le souligne A. Tassone, il est dommage
« gque les producteurs américains n'aient pas aécarte seconde chance a Antonioni [tant
Zabriskie Poinf tranche nettement sur les films contestatairés @ode dans ces années-la »
(Tassone 291). Car, s'il est totalement étrangemhadtile a la « machine bureaucratique
hollywoodienne, » Antonioni est pleinement investtihabité par le sujet américain, la volonté
«de ne pas traiter les Etats-Unis comme un paysgg, exotique, mais d'en recueillir le
caractere profond, authentique, » de voir ’Amégiguon comme « voyageur » mais comme
« auteur » (Antonioni 256, 262) au point de muidiples repérages préparatifs au tournage : New
York, Los Angeles, San Francisco, Palm Springs, Ma&gas, Barnstone, Death Valley,
Sacramento, Miami, Cape Kennedy, Nashville, Chicagja Nouvelle Orléans, Dallas,
Houston... Il va alors réaliser, comme il n'a jamagéssé de le répéter, non pas un film américain
mais un film d’auteur européen sur un pays domscEne culturelle et sociale s'impose a lui par
I'exigence impérieuse de son actualité : « Je alldsen Amérique parce que c'est [...] le pays le
plus intéressant au monde en ce moment. C’esteunolil 'on peut isoler a I'état pur certaines
vérités essentielles ayant trait aux problématigeesaux contradictions de notre temps »
(Antonioni 262). Par le noyau central de sa probiliggue, Zabriskie Pointse démarque donc
nettement du film qui le précede. Librement adaptéde nouvelle de I'écrivain Julio Cortazar
Les Fils de la viergeBlow Up n’a pas pour sujet le paysage culturel et socialadérande-
Bretagne et du Swinging London des années 196@eajaont ici que le cadre et le décor donnés
a l'intrigue : l'interrogation fondamentale d’ordmmtologique qui 'oriente fait que Blow Up
aurait pu se dérouler n'importe ou. » Au contratabriskie Pointest un film ou le lieu — plus
généralement, le déterminant socioculturel — joue rdle primordial. L'ceuvre, affirme
Antonioni, « est un film sur I’Amérique. L’Amérique est le utdble protagoniste du film »
(Antonioni 253). La ou I'ceuvre « anglaise » du isgkur voulait explorer le rapport de
lindividu a la réalité en isolant 'énigme fasciria de ses « étants », son ceuvre « américaine »
veut explorer le rapport de I'individu a la sociétgéisolant les crispations idéologiques du temps
présent.

Le scénario d&abriskie Pointsera co-écrit par Antonioni, Fred Gardner, Samp8itk
Tonino Guerra et Clare Peploe qui épousera, en ,1@90¢&alisateur Bernardo Bertolucci.
Journaliste free-lance et activiste politique, Gardest connu pour son engagement en faveur de
I'utilisation thérapeutique de la marijuana et spposition a la guerre du Vietham (son ouvrage,
The Unlawful Concer1970], relate le proces en cour martiale [octdl®68] de vingt-sept Gls
accusés de mutinerie sur la base militaire de deedians la région de San Francisco). Acteur,
auteur et dramaturge autant marqué par les héraditealu mouvement Beat (Jack Kerouac) et
de la New York School (Jackson Pollock) que fasgiaéla culture rock — au début des années
1970, il entretiendra une relation avec I'égériethuvement punk new-yorkais, Patti Smith et se
liera d’amitié avec les Rolling Stones et les Whehepard jouera les acteurs dans I'un des chefs-
d’ceuvre du nouvel Hollywood,.es Moissons du ciele Terrence Malick (1974), avant de
devenir « une star de la culture américaine » deges 1980 (Pétillon 606) quand il écrit le
script du filmParis, Texaglu tres antonionien Wim Wenders (1984) en méme@saiue sa piece
Fool for Love(1983) est adaptée a I'écran par Robert Altman §L9Quant a Guerra dont le
talent s’illustrera également aux c6tés de réaigattels que Theddoros Angelépoulos, Federico
Fellini ou Francesco Rosi, il a collaboré a I'éor@ du scénario de chacune des ceuvres de la
tétralogie antonionienne. Autre regard venu d’Eer@usculter les crispations de la société
américaine, le directeur de la photographie Alfan@ni (le sulfureuxPortier de nuitde Liliana
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Cavani [1974]) retrouvera Antonioni et Wenderslsuiournage d@ar-dela les nuagesn 1995.
En charge des décors, Dean Tavoularis est un actéudu systeme esthétique du nouvel
Hollywood Bonnie et Clydeet Little Big Man [1970] de PennApocalypse Now1974],
Conversation secretée Parrain[1972] etLe Parrain 11[1974] de Coppola...).

Emblématiques du courant psychédéliqgue présentatifodie a I'époque, la musique
ainsi que les artistes et morceaux sélectionnés lpolbande-son du film constituent la playlist
idéale d’'une radio hippie contestataire : Pink Hlo¥aleidoscope, les Rolling Stones, John
Fahey ou bien encore Jerry Garcia, leader et gateadles Grateful Dead. Pour incarner a I'écran
les personnages principaux, Mark et Daria, Antoniorend le parti de faire appel a deux
interpretes non professionnels : Daria Halprin,ahg, et Mark Frechette, charpentier originaire
de Boston, dont le destin tragique résonne en @elea celui de Mark dan&abriskie Point
(condamné pour le braquage d'une banque a quingedanprison, il mourra pendant son
incarcération a I'adge de 27 ans). Sans doute lsaésur pense-t-il alors qu'il lui suffit de chois
un couple de jeunes anonymes pour retrouver aaléler vérité de son sentiment et de I'opinion
gu’il se forge sur cette génération de jeunes lebameéricains, qui, a ses yeux, « font preuve
d'une indifférence totale envers l'argent, de péretle désintéressement, de révolte et
d’'innovation » (Antonioni 254). Or, ce choix s'estéré désastreux. Halprin et Frechette jouent et
sonnent faux ; ils se révelent bien en deca dauedgyfilm et son récit exigent d’eux et le couple
souffre indéniablement de la comparaison avec ¢ésues professionnels — Rod Tayldre$
OiseauXAlfred Hitchcock, 1963]), particulierement, quitémprete le réle de Lee Allen, le patron
de Daria — qui I'entourent au moins autant qu’ilsoeiffre de la comparaison avec les couples du
cinéma antonionien qui le précedent (Marcello Masatmi et Jeanne Moreau daha Nuit,
Monica Vitti et Alain Delon dan&’Eclipse...). Cité par Chatman, Stanley Kaufman explique
parfaitement pourquoi Antonioni s’est trompé daasdistribution des rdles principaux de
Zabriskie Point: « It is not so much that [Antonioni] has caatlly, it is more that he seems to
have lost faith in the processes of art, has raiethe fact of youth to supply the truth of yowuth
(Chatman 163).

Notre lecture de la fiche technique du film morgteil est, dans tous les cas, certain que
par les choix de collaboration faits dans le domaie la musique et de I'écriture notamment,
Zabriskie Pointse positionne distinctement du cété des mouventBopposition qui contestent
I'infrastructure économique et sociétale des Ethis a la fin des années 1960. Antonioni,
confirme, outre-Atlantique, la réputation qu’il &tte un réalisateur engagé, situé sur le coété
gauche de I'échiquier politique, quand, en Euradlpley est, a I'inverse, régulierement reproché
d’adopter une attitude apolitique. En Amérique, deprojet Zabriskie Point> suscite
effectivement la réaction hostile des milieux conateurs et des autorités fédérales et policieres
qui cherchent a entraver le tournage d'un film Igutiennent pour subversif et susceptible de
perturber l'ordre public. Des manifestations songjamisées par des partisans du président
Nixon ; le FBI enquéte sur le personnel de tournalgeshérif d’Oakland accuse Antonioni
d’attiser le feu des émeutes qu'il est venu filmée Département de la justice américaine
s’inquiete d’'une rumeur faisant état d’une orgieniésant quelques dix mille figurants dans le
désert californien (en fait d’'une scene orgiaquhigue et sexuellement explicite qui n’a jamais
été sérieusement envisagée, seulement concepgjaliséagira d’'une chorégraphie dionysiaque
interprétée par I'Open Theater de Joe Chaikin teadécor naturel de Death Valley).

Dans les jours qui suivent la sortie en salleZaeriskie Pointla polémique ne diminue
pas. Le filmest attaqué pour son mépris de I'Amérique. Antoinéten indigne : « Quel mépris ?
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Je crois réver. Les deux personnages sont-il¢sravec meépris ? Ne sont-ils pas eux aussi
américains ? » (Antonioni 264). Toutefois, force e&dmettre que I'hostilité des cercles
conservateurs s'avere proportionnelle a I'hostditiichée par le réalisateur a I'encontre d’'un tres
large pan de la culture et de la société amérisaiBans ce pays qui aurait la « manie des
inégalités, » ou, si elle n'est pas corrompue conamigourgeoisie européenne,rfaddle-class
serait une classe de « fous sociaux, » ou les irdasnen » censeurs de la MGM prétendent
hypocritement agir dans l'intérét de la « commuéastune majorité de la population accepterait,
selon Antonioni, les violences policiéres en sedait « leurrer par les libertés consenties [...]
sans se demander ce qui est au contraire empéckaéns en souffrir. » La tolérance affichée
partout comme valeur déguiserait 'acceptation ¢adg, de la misére du ghetto au Vietham »
(Antonioni 254, 259). Aveuglé par I'enthousiasme simn adhésion inconditionnelle — qu'il
gualifiera d’instinctive — a la cause des jeunelicaux (les Afro-Américains et les jeunes Blancs,
écrit-il, sont « I'espoir qui reste a ’AmériqugAntonioni 259]), le peintre lucide et éclairé de |
société italienne céde a la tentation facile désestypifications essentialistes quand il s’agg de
Etats-Unis : « Mon rapport avec '’Amérique estdéiat d’une répartition des Américains en deux
catégories bien distinctes : d’'un c6té, deux t@espersonnes irritantes et insupportables, de
'autre un tiers de gens merveilleux. Les premssst lamiddle classles seconds, les jeunes »
(Antonioni 254). Les préjugés antonioniens dessernl@ caractérisation des personnages en
'entachant d’'un profond manichéisme : face au kKl@e hippie, 'homme d’affaires est une
créature cynique et indifférente, retranchée dasss dratte-ciels et villas d’architecte ou
s’organisent la spéculation immobiliere et l'alsaément publicitaire d'un pays de
consommateurs ; le policier un philistin autorga@t violent qui écrit « Carl Marx » pour « Karl
Marx » ; 'homme des classes moyennes un individbegque, matérialiste et grossier qui, plutot
gue de s’absorber dans la contemplation du paysagmifigue de Death Valley, se demande
bien pourquoi personne n’'a jamais songé a y imstalh restaurant... Certes, nous explique
Antonioni, les personnages dabriskie Point« ne sont plus de simples personnages [...] mais
des symboles » de ’Amérique, seulement le graatisgieur semble confondre ici la caricature
et le symbole ; il n'est pas Stanley Kubrick quit €anvaincre et s’exprimer avec génie sur le
mode de la farce satirique outrancidbe¢teur Folamouy 1964). Surtout, & regarder I'ceuvre, il
apparait évident que Antonioni se montre asseemaegt ignorant des évolutions et des subtilités
d’'une société dont il ne maitrise pas totalemerniatgage et les codes : du slogan peint sur
I'avion volé par Mark (« suck bucks » pour « buskiek » !) jusqu’au constat plus fondamental
gu'en 1969, le mouvement de la contestation hippid célebre ne cesse pas de s’essouffler,
placé face a des contradictions internes qui vagiquement culminer a I'occasion du concert
d’Altamont donné par les Rolling Stones (le 6 déoemde cette année) au cours duquel le
service d'ordre assuré par lésell's Angels— qui, grands fournisseurs en drogue de la
communauté hippie, continuent alors de faire I'blgain culte romantique dans les milieux
contestataires de San Francisco — poignarde a ummojeune Afro-Américain sous les yeux
médusés de Mick Jagger. Cité par Barney Hoskynsngdiste rock spécialiste de I'époque, Rock
Scully, le manager influent des Grateful Dead, aléchvec lucidité que Woodstock et Altamont
sont «les deux bouts du méme baton merdeux [...yémultat de la méme maladie :
I'hypertrophie de la boheme de masse a la fin degeS » (Hoskyns 140). Accaparé par sa
vision strictement schizophrene et partiale de 18kique, le réalisateur dgabriskie Poinine sait
pas ou ne veut pas voir les ambiguités d’'un mounémd agonise.
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Antonioni demandera a ce que son ceuvre ne soijugg&e sur la base exclusive de
critéres politiques et sociaux : « Qu’un auteugrilarise ses choix politiques et sociaux pour
ensuite les exprimer dans une ceuvre [...] qui, ceteades images liées a la réalité par un fil
imaginaire, renvoie a ces déterminants, n’est pasraison suffisante pour que I'on juge le film
sur cette base » (Antonioni 264). Surtout, il sdedé d'avoir voulu réaliser un film
révolutionnaire a moins qu’'on ne comprenne ce mdans le contexte d'une dialectique
spirituelle » (Antonioni 263). Il faut effectivemese poser la question de la signification a
donner a l'itinéraire suivi par Daria et Mark. Serpar un montage sec et nerveux, filmée dans
un style documentaire totalement maitrise, I'ouwerdu film donne a voir le déroulement d’'une
assemblée générale ou le spectateur reconnait Bardacke, un membre du Free Speech
Movement — mouvement protestataire organisé paetieiants de l'université de Berkeley en
1964 — et Kathleen Cleaver, professeur de droiiéaaau ministre de I'information des Black
Panthers, Elridge Cleaver. Lassé par ce qu'il jage d’interminables atermoiements, Mark
déclare qu’il est prét a mourir pour la cause maid est absolument déterminé a ne pas mourir
d’ennui. Convaincu que seule l'action violente dine une réponse adaptée aux violences
policiéres, il quitte avec fracas ses « camarade®»lutte pour se procurer une arme
gu’ironiquement, un armurier acceptera de bon odeului céder, persuadé qu’il est par Mark
gu’elle aura pour cible la communauté afro-amémnieaiRendu sur les lieux d’'une émeute
étudiante, le protagoniste voit la police abatttans la confusion, un jeune Afro-Américain.
Mark veut riposter et faire feu, seulement quelgutie avant qu’il n’en ait eu l'occasion. Le
protagoniste est ici pris de vitesse par l'avéndnsgudain de I'événement « climactique ».
Devancé dans son intention, Mark n’est tout simgleinpas au rendez-vous : « I'instant prégnant
est alors aux marges du récit» qu'oriente la u@od’engagement révolutionnaire du
personnage. (Bonfand 5). Avorté, son geste a toistefte enregistré par les caméras de la
télévision. Mark devient le faux coupable de ladidic pour qui il est impératif de fuir. Vient ainsi
le temps typiqguement antonionien de I'errance qen@ dansZabriskie Pointla forme d’une
balade aérienne effectuée a bord du petit avionodeésme que Mark a dérobé. Alors qu'il
survole le désert américain, il apercoit au loie Buick pilotée par une jeune fille, Daria, qu'il
étonnera puis séduira par une série d’acrobatisenaés aussi dangereuses que fascinantes a
I'ceil. L'avion n’a plus de carburant et le jeuneupte fait chemin en voiture jusqu’a Zabriskie
Point ou, cadre sublime donné a I'accomplissemeysigue de leur passion amoureuse, le désert
saisi dans I'absolue minéralité du paysage aridaceasséchés se métamorphose, sous le regard
ébloui du spectateur, en un nouveau jardin d’Ed&ur que se révele a I'écran non plus
I'« Amérique » mais ’Amérique telle qu’en elle-mém parvenir a ce que se dévoile I'essence
d’'un continent manifestée dans I'éclat aveuglantadpureté siliceuse dwilderness— il aura
auparavant fallu que défile, da@abriskie Point une succession de clichés et d’images de
I’Amérique. Car, dans les métropoles états-unienmes découverte, du nom qu’on donnait par
le passé & des murs peifngm découvre une autre ; une premiére falsificatiarrbaine » de
’Ameérique rurale en dévoile une seconde quandde @eint d’'une remorque dissimule la
surface peinte d’'un panneau dont Bonfand nousudit @st « un mur, une frontiere, le mur des
images qu’il faut dépasser pour atteindre I'étrel’denérique » (Bonfand 103). Ce « mur des
images » qu’Antonioni cherche a dépasser en employa stratégie de «la soudure »
caractéristique du nouvel Hollywood (Thoret 25t aussi celui du cinéma américain dont le
souvenir affleure a la surface du film : depuisillage de western et de vieux cow-boys fatigués

1 Voir Bonfand au sujet diea Nuit (Bonfand,Antonionj 39-42).
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ou s’arréte Daria jusqu’a cette scene qui voit Ardoi rejouer la légendaire scéne de l'attaque
aérienne dans le désert da Mort aux troussed’Hitchcock (1959) en une scene de séduction
d’une stupéfiante originalité.

Bonfand marque justement la référence constante thnsZabriskie Pointau film
d’Hitchcock (Bonfand 104). Antonioni aurait au demant pu reprendre le titre d& Mort aux
troussespour intituler son ceuvre tant, depuis I'ouvertlaemort ne cesse de pourchasser Mark
pour finalement le rattraper au terme du film sumplste d’'un aéroport ou il est abattu par la
police. Daria apprend la nouvelle de la fin tragigle son amant par la radio et se tourne dans la
direction de la splendide villa de son employeuit fhhabituel dans le cinéma d’Antonioni,
nous sommes alors invités a partager I'intimité pssées de I'héroine et la voyons se repasser,
pour un temps qui parait suspendu pour I'éterfetélm fantasmé de I'explosion de la villa sous
différents points de vue, depuis I'extérieur jusgllintérieur ou le souffle pulvérise au ralenti
meubles et objets de consommation courante. Albddai@via voit dans la conclusion magistrale
donnée a I'ceuvre « une prophétie du désastre atenggi punira la société de consommation
pour avoir permis que Thanatos I'emportat sur Ecpge la fin, a savoir ’lhomme, devint le
moyen et que le moyen, a savoir le profit, devarfin » (Tassone 290). S’écartant du chemin de
l'interprétation culturelle et sociale, Bonfandgconnait une mise en branle de I'univers pictural
de Pollock. L'explosion, écrit-il, « compose unledu en mouvement [...] le cinéaste investit le
ciel pour en faire un support infini [...] le cadrest que la délimitation de quelque chose qui se
poursuit au-dela, hors cadre ». Antonioni remesiagm cause la « forme-tableau » et « c’est en
cela qu'il y a du Pollock dans sa facon de filmgBenfand 82-83). Davantage que par sa mise
en scene d’une crise sociétale, le fliabriskie Pointnous parait effectivement convaincre par sa
mise en sceéne de la crise esthétique de la « ftableau » que le spectateur associera autant a
I'action paintingd’un Pollock qu’'a lecolor-field paintingd’'un Barnett Newman ; la grand-route
qui traverse les espaces désertiques du film dioto est pareille aux rubanstripsou zips qui
parcourent les « champs colorés » peints par Newnetle répéte de l'intérieur ce qu’est la
fonction fondamentale du cadre chez Antonioni dardeer sans limiter, d’étre ouverture vers le
« hors cadre » et I'« au-dela » («[...] the limitindges of Newman'’s larger canvasesg| [act
just like the lines inside them : to divide but separate or enclose or bound ; to delimit, but not
limit » [Greenberg 226-27]). Le réalisateur n'a gagné le pari de I'expérience américaine. La
puissance de la vision d’artiste déborde si largentee puissance de vision du moraliste que
'ceuvre en ressort inconsistante et bancaédbriskie Pointreste le grand échec de la carriere
cinématographique de Antonioni.

Fiche technique :

Zabriskie Point Etats-Unis. 1970. MGM. Production : Carlo PoRéalisation : Michelangelo
Antonioni. Scénario: Michelangelo Antonioni, Fredr@ner, Sam Shepard, Tonino Guerra, Clare
Peploe. Photographie : Alfio Contini. Direction istifjue : Dean Tavoularis. Montage :
Michelangelo Antonioni, Franco Arcalli. Musique inR Floyd, Kaleidoscope, Jerry Garcia.
Distribution : Mark Frechette (Mark), Daria HalpiiDaria), Rod Taylor (Lee Allen), Paul Fix (le
propriétaire du café), G. D. Spradin (I'associeLaée Allen), Bill Garaway (Morty), Kathleen
Cleaver (Kathleen). Durée : 110 minutes.
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