Cinema Sperimentale anni Sessanta-Settanta

Alfredo Leonardi

acuradi Luciano Marucci

Avevo frequentato Alfredo Leonardi (classe 1938) nel 1968-°69, in
occasione di eventi in cui presentai suoi film. Qualche mese fa, per
rivisitare la produzione cinematografica indipendente che aveva
caratterizzato gli anni Sessanta-Settanta, desideravo dialogare con
lui, protagonista di quel nuovo genere, per ricostruire in direttail suo
iter artistico e mettere a confronto i cambiamenti culturali, sociali
e politici di allora con quelli di oggi. Tre sono state le nostre conver-
sazioni: dagli argomenti specifici della sua attivita di filmmaker alle
confessioni intime...

Varicordato, sia pure per grandi linee, che Leonardi, dando ascolto alla
vocazione artistica, supportata dalla formazione letteraria e teatrale, si
ededicato alcinema, con grande passione ecompetenza, all’interno della
Cooperativa CinemalIndipendente, realizzando film autoespressivilegati
alla totalita della realta quotidiana, di cui coglieva gli aspetti spontanei
e poetici, che riproponeva liberamente in visioni immaginarie leggere.
In seguito, su incarico della RAI nel gruppo Videobase aveva trattato,
con impegno civile, temi caldi ancora di estrema attualita. Dopo quelle
esperienze—quasiper evoluzione naturale dei suoi atteggiamenticontro-
culturalinelrivendicareidiritti individuali e collettivi—abbandonava la
cinepresaper “vivere serenamentefuoridalle dinamiche delmondoreale”.
Il caso Leonardi indica come un operatore visuale, a un certo punto
del percorso creativo, possa approdare dalla sacralita dell’arte a
quella della vita; dall’attivismo all’inazione per elevarsi dalla mate-
rialita del presente. Ma lascio spiegare a lui il senso del suo lavoro e
le ragioni della sua lucida conversione...

in alto: Alfredo Leonardi (a sx), Anna Lajolo, Guido Lombardi del Gruppo
Videobase, Roma, 1970 (courtesy Archivio Massimo Bacigalupo)

sotto: Ritratto di Alfredo Leonardi (dal catalogo dell’VIIl Biennale d’Arte
Contemporanea “Al di la della pittura”, San Benedetto del Tronto, 1969)

a fronte in basso: Fotogramma dal film di A. Leonardi “Se I'inconscio si ribella’,
1968, 16 mm, b/n, 21 min (courtesy Archivio Bruno Di Marino)

Il film focalizza I'aspirazione a ritrovare, per le diverse vie che I'esperienza
imponeva, la naturalezza e la pienezza dei rapporti infantili.
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Luciano Marucci: Partiamo dalontano. Dadove proviene la tua
preparazione dal lato tecnico e culturale?

Alfredo Leonardi: Sono arrivato allalaureainlettere - quindi con
uncorso distudiabbastanzasostanzioso—e contemporaneamente
ero molto interessato al teatro. Ho frequentato una scuola di reci-
tazione, ho assistito a delle prove di Strehler al Piccolo Teatro di
Milano e a tanti spettacoli...

Nel lavoro mettevi a frutto anche un po’ della tua formazione
letteraria? La tesi dilaurea verteva su un attore e scenografo
inglese di teatro: Gordon Craig. Fin dall’inizio volevo fare teatro
ed ero portato a relazionare parola e immagine. Nei miei film di
allora non c’erano dichiarati riferimenti letterari, ma quelli che
appartenevano allamia cultura. C’erano, pero,legamiconlaparola.
Come sono iniziate le esperienze tecniche? Quando ho cono-
sciuto Luciano Gregoretti,chemihaavviato allaregia, holavorato
in televisione in senso registico, in programmi di tipo culturale,
di dieci-quindici minuti.

Erano documentari? Diciamo di si; non erano storie, ma corto-
metraggiper dei produttori che concorrevano ai premidi qualita.
Hainiziato subito a usarela ‘tua’ cinepresa? Non subito. Prima
ho lavorato con operatori, montatori.

Quanto di privato, di estetico e diideologico si puo cogliere nei
tuoi film degli anni Sessanta? Sicuramente quel periodo affon-
dava le radici nel mio privato inteso nella sua globalita.
L’estetica passavainsottordine? No,no.L’esteticaha delleregole.
La tua soggettivita prevaleva sull’intenzionalita pubblica.
Esatto!

Ti interessava particolarmente I’aspetto lirico? Si, ma riguar-
dava le scelte personali, percio era quasi indistinguibile.

Era una costante? Come no! Il mio punto di vista € sempre stato
individuale, creativo.

Nelle riprese, oltre a seguire un’ideazione, ti lasciavi guidare
dagliaccadimentireali? Dopolafase deicortometraggiperipro-
duttori, ho cominciato il percorso creativo e tecnico complessivo.



Seguiviunatraccia prestabilita o c’eraflessibilita? Ilmiolavoro
era legato a quello che succedeva al momento, alle mie reazioni...
Aveviprivilegiato il mezzo cinematografico per le sue possibi-
lita tecnico-linguistiche difar emergere gli aspetti piu sensibili
e nascosti della realta in funzione di una percezione aumen-
tata? Certamente!

Pensavichel’apparecchio fotografico o la pitturanon fosseroin
gradodicogliere e diesprimeresituazionilatenti? Non avrebbero
rispostoallemie esigenze. Funzionavalaripresacinematografica.
Eravamoinunperiodo disperimentazioni. ..Un momento stra-
ordinario. C’era una scena complessa, ricca: una situazione che
dopo non credo sia piu esistita, almeno in quella forma cosidensa,
collettiva, motivata...

Periltuo film Libro diSantidi Roma eterna chiavevaideatol’a-
zione con Pino Pascali? Nel 1967, quando dovevo girare quel film,
basato sulle personalita piu carismatiche di allora nella capitale,
naturalmente scelsi anche Pascali, che aveva accettato volentieri
di partecipare con una ideazione totalmente sua, perché — come
sai-erauna persona estroversa e portata per le azioni giocose. Ci
siamo datiappuntamento e havoluto chesiriprendesselascenain
un luogo fuori Roma (dalle parti della via Aurelia). Aveva portato
tutto ’'occorrente per autorappresentarsi, incappucciato e legato
a una sedia come uno spaventapasseri. Io ho solo ripreso la sua
performance.

Quando lo avevi conosciuto? In quel periodo ci si vedeva - con
Kounellis, Mattiacci e altri — da Plinio De Martiis che gestiva la
Galleria La Tartaruga in via del Babuino e un bar, dove gravita-
vano i personaggi della Roma artistica e letteraria, anche perché
lasede RAlIerapocodistante. Frequentavo anche Vittorio Gelmetti
che realizzo la colonna sonora del mio film Amore Amore del ’66.
Anch’ionel’68, poco prima del tragicoincidente in cui perse la
vita, nel bar di Plinio dove mi aveva portato Filiberto Menna,
avevo conosciuto Pascali e Achille Bonito Oliva. Ero stato pure a
casadell’estroso Gelmettiper organizzare unhappening con lui,
Steve Lacy, Giuseppe Chiari, Boguslaw Schéaffer e altri. Pascali
era certamente l’artista piu inventivo di quegli anni.
Cercavidiandare oltre le specificitalinguistiche? Certo, certo.
Credo che il mondo artistico entrasse alla grande nel mio lavoro,
perché allora c’era una comunita molto integrata di pittori, scul-
tori, teatranti, musicisti, cineasti... Il che favoriva lo scambio tra
idiversi generi artistici.

Come sceglievii brani musicali per le colonne sonore?
Dipendevadaicompositoricon cuilavoravo.Quando, per esempio,
mi sono trovato a collaborare con Sylvano Bussotti, seguivo una
serie di cose a lui collegate.

Bussotti era uno dei piu vicini alle arti visuali, specialmente
per le partiture dalla scrittura originale. Era un personaggio
complesso, un creativo ricco di sfaccettature.

Nel fare cinema-verita in forma diaristica, per essere nella
cultura di strada, non rischiavi ’'omologazione alla cronaca?
Non credo di aver corso questo rischio.

Non hai mai avuto la tentazione di fare cinema commerciale,
se non altro per accrescere la circolazione delle idee? jamais!
Cio perorendeva piudifficile trovareimezzidisostentamento...
Io, invece, progressivamente mi sono spostato dal cinema per i
produttori all’autoproduzione, proprio per avere liberta creativa,
per me irrinunciabile.

Tiportava ugualmente dei guadagni? No, credo che in una vita
precedente io sia stato un monaco; uno di quelli che non toccano
isoldi. Ne avevo sempre pochi ma, stranamente, non ho avuto
mai fame.

Era una condizione ragionata? Piu istintiva, quasi automatica
per me.

Nel 1969, quando tirecastinegli Stati Uniti, guardavicon occhio
diverso il degrado del nuovo mondo rispetto ai filmmaker
dell’'underground americano? Alquanto diverso.
Gliamericani, probabilmente, registravano I’esistentein modo
passivo, con spirito pop... Sono andato in America per scrivere
un libro sul New American Cinema, quindi mi concentravo sui
film, sugli artisti. Avevo avuto 'incarico da Feltrinelli con un con-
tratto, a cui era legata una borsa di studio, che mi permettesse di
sopravvivere. ’hoscritto ed é stato pubblicato conla dedica a Jonas
Mekas. Il mio lavoro si svolgeva in una scena agitata, perché era
il tempo della guerra del Vietnam: c’erano manifestazioni a ogni
passo e, dal lato politico, la presenza di giovani, diciamo rivolu-
zionari, le Black Panther e i contestatori portoricani Joung Lords,
Angela Davis, eccetera. Era un momento piuttosto mosso che mi
haindottoatornareinItalia e mihainfluenzato dal punto divista
esistenziale e intellettuale.

Laverapresadicoscienzadelnuovo cinema quando é avvenuta?
Con gli autoriindipendenti esisteva gia per gli accadimenti di cui
ti ho parlato. A un certo punto e esplosa anche a livello commer-
ciale, perchélasocieta americana eraapezzieiconflittiimmensi.
Ai fini della tua ricercairapporti avuti con Mekas erano stati
costruttivi? Avevanorafforzatoil tuo orientamento? I suoifilm
erano senz’altro prevalenti. Noi eravamo gia partiti per le nostre
strade, ma il New American Cinema, che all’inizio non conosce-
vamo, cihaarricchito, sia dallato tecnico sia concettuale e formale.
E stato uno stimolo importante.

In quel cinemanon c’erano tracce diimpegno sociale? La carat-
teristicadelN.A.C.,inprimis, non era quella dell’impegno, almeno
nondirettamente. Un grandissimo di quel cinema e statoil polacco
Stan Brakhage, che faceva film interessanti senza che fossero di
impegno ideologico. Anch’egli tendeva all’informale, ma ricchis-
simo di una figurazione non esibita.

Negli anni Sessanta la motivazione principale della tua scelta
cinematografica non era quella di stimolare una riflessione
esistenziale? Finoalmomento diandarein Americaavevo voluto
soprattutto autoesprimermi. Dal 1969 anche in Italia stava cam-
biando tutto. Quindie subentratalanecessita esistenziale, influen-
zata potentemente dal mio soggiorno in America. Ma dobbiamo
fermarci, perché dalisi apre un altro capitolo... [ride].
Riprendiamoil discorsointerrottoieri. Puoi precisare come si
caratterizzavail tuo lavoro del secondo periodo? A partire dal
mio ritorno in Italia — parliamo del Settanta —io e altri abbiamo
compreso 'inadeguatezza dicio che facevamo perché la pressione
sociale era forte. Il nostro cinema sperimentale era troppo auto-
referenziale, individualistico, privato. Nel contempo, con tutto
quello che era avvenuto in Europa, tra il ‘68 e il ‘69 in Italia stava




dilagando un movimento dilotta alivello popolare, nei quartieri,
nelle fabbriche, nelle carceri, nelle campagne. Ci siamo resi conto
che dovevamo attivarci. Non si poteva piu rimanere chiusi nella
propria cerchia; occorrevarompere questo mondo, per cuicisiamo
riuniti spesso e abbiamo fondato una piccola societa, quella di
Videobase, adottando mezzi portatili (telecamere e registratori a
nastro) per trattare realta che andavano emergendo e poter inter-
venire nelle varie situazioni di lotta sociale in modo fluido, non
appesantito da apparati. Oltre tutto le precedentiapparecchiature
costringevano a delle riprese in diretta molto lunghe, quindi non
erano piu adeguate alla situazione. Abbiamo cominciato a lavo-
rare in molte realta legate a certi avvenimenti sociali, dove c’era
P'occupazione delle case, delle fabbriche, e si facevano cortei. Per
esempio, nel quartiere della Magliana di Roma. Parallelamente
abbiamo fatto delle proposte alla RAI - dove dagli anni Sessanta
operavano dei dirigenti piu aperti e c’era un settore dedicato alla
sperimentazione — che ci ha commissionato deilungometraggi
anche diun’ora.

Quei filmati sembrano girati ieri: lotte operaie, degrado delle
periferie romane, questione carceraria, sfruttamento degli
“invisibili dell’agricoltura” nel Meridione...Il lavoro nasceva
anche per necessita intime di intellettuali-creativi che vole-
vano trasformare la realta sociale o per ragioni di mestiere
al fine di consolidare il rapporto con I’'Istituzione mediatica?
Assolutamente la primaipotesi.Ma, chiaramente, c’era una media-
zione, perché non potevamo proporre deisoggettitroppoimpegnati.
Nel filmato E nua ca simu a forza du mundu, uno dei prodotti dei
servizi sperimentali, si trattava della condizione disagiata degli
emigraticalabresinel Lazio-gente umile che vivevainsituazione
dipoverta e disottosviluppo-einparticolare delle morti bianche
nell’edilizia. Unaspecie diprosecuzione dei MalavogliadiVerga.In
qualche modo rientrava nelle lotte che dilagavano in tutta Italia.
Quindi determinati lavori erano ‘censurabili’? No, li censura-
vamo noi all’inizio. Non potevamo forzare piu di tanto. Dovevamo
presentare cose che non fossero cosi dirompenti e che, nello stesso
tempo, rientrassero nella gamma dei nostri interessi.

In pratica come rappresentavate le vostre idee in senso critico
e costruttivo? Lavoravamoingrupposuunarealtadibase,dando
il nostro contributo militante al cambiamento. Si giravano i film
all’impronta. Come & stato scritto: “Eravamo ricercatori che ope-
ravano con una sorta di regia collettiva in quartieri marginaliz-
zati di Roma, non tanto per produrre opere, quanto piuttosto per
stabilire un rapporto con la gente”.

Qual e stato il film piu esemplare in senso socio-antropolo-
gico? Dimmi un titolo per poter riprodurre un fotogramma
significativo. Puoi aspettare un momento? Qui per qui non
ricordo bene; devo prendere la ‘tavoletta’ [tablet]. Ecco: Il fitto
deipadroninonlo paghiamo pittdel 1972, girato con Anna Lajolo
e Guido Lombardi. Ma non ce n’é stato solo uno. Avevamo due
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campi di attivita: uno piu tradizionale e uno piu sperimentale,
perchéimezzileggerieranounanovita.Siamo andatiavanti cosi
finoal1975. Proprio quell’anno c’e statala famosa “presa diPorta
Pia”-come venne chiamata-che aveva portatol’ingressoin RAI
deisocialisti. Cominciaval’epoca Craxie cio provoco grossi cam-
biamenti. Difatto spariilnostro accesso al settore sperimentale.
Poi mori un importante dirigente che ci dava lavoro. Quindi,
all’interno della RAI, avevamo perso i principali referenti e fu
cosa grave anche perlanostrasopravvivenza. Abbiamo dovuto
sciogliere Videobase e ognuno ha preso la sua strada. Tra l’altro
- come e noto —in Italia cominciavano ad agire le Brigate Rosse
e questo ha costituito un enorme ostacolo; era un peso troppo
grosso, anche per una piccola organizzazione come la nostra,
perché la lotta politica si era radicalizzata, estremizzata. Da li
einiziata un’altra storia...

Cio, ovviamente, aveva soffocato le vostre intenzioni. Le ha
rese impossibili, sia per motivi pratici, economici, sia perché era
cambiato il clima che non cilasciava spazio.

Ancheifilm di Videobase, come i precedenti, venivano proiet-
tati presso Filmstudio di Roma? Molte volte si.

Fino ad oggi c’é stata una giusta valorizzazione del tuo lavoro?
Le occasioni sono state sporadiche. Al volo mi viene in mente che
uno deipuntipiutempestiviperle proiezionierala Galleria L’Attico
di Fabio Sargentini.

Aveviconstatato chelaridottafruibilita deifilmsperimentalida
partedelgrande pubblico vanificavail proposito di promuovere
le trasformazioni del sistema culturale e sociale? In parte si.
Erideluso per come si stava evolvendo la societa? Cosiandava
il mondo...

Oggi come ti appare quella tua attivita? Come una fase della
mia vita...

...Piu utopica o concreta? Esistenziale molto intensa.
Haimantenutorapporticonglialtricomponentidella Cooperativa
Cinema Indipendente? Con alcuni di loro ci sono ancora dei
legami umani.

Da quando hai deposto le armisono subentrati altriinteressi?
Ho fatto un salto di qualita: dalla terza dimensione alla quinta...
Guardicon attenzione alle altrericerche pii avanzate dell’arte
visuale, come quelle performative, interdisciplinari, installa-
tive, pi o meno coinvolgenti erelazionate allarealta sociale?
Finoal‘97sono statoa Roma, con moglie e figlio, poi per un venten-
nio misono dedicato a mia madre che aveva novant’anni. Invece
di andare in India, ho pensato che fosse meglio assistere lei, vis-
suta fino a centoquattro anni e otto mesi. Adesso non seguo..., ho
preso una strada totalmente diversa. Sono in un’altra fase della
vita. Si e aperto un terzo capitolo. Se ti interessa, ne parleremo
domani... [ride].

in alto: Fotogramma dell'azione
dellartista Pino Pascali dal film
di A. Leonardi “Libro dei Santi di
Roma eterna”, 1968, 16 mm, colore,
sonoro ottico, 15 min (courtesy
Archivio Bruno di Marino)

I film evidenzia un intreccio
visivamente elaborato delle
persone che costituivano il
paesaggio umano entro il quale
I'autore si muoveva.

a fianco: Fotogramma dal
documentario “Il fitto dei padroni
non lo paghiamo piu” del Gruppo
Videobase sulla lotta per la casa
nel quartiere Magliana di Roma,
1972, b/n, sonoro, 30 min




Certo! E un aspetto sconosciuto anche agli altri...

Dunque, percorrendo la terza via, ti senti un uomo libero in
questo mondo frammentato e contaminato, materialistico, in
declino e bellicoso? Come tiho gia detto, Videobase si era sciolta
perlimpossibilita diportare avantiillavoro. Anche politicamente
non c’erano piu le committenze, perché in RAI era cambiata la
situazione. Era subentrato il periodo nero, molto conflittuale, del
terrorismo, della repressione, del tirare i freni. La nuova strada
da me intrapresa diventava sempre piu stretta e sempre meno
remunerativa. Dal punto di vista lavorativo mi sono trovato in
difficolta. Sono entrato in una cooperativa cinematografica, cosa
riduttiva per me, e facevo lavoretti di montaggio per Alberto Grifi
che, essendo molto occupato, me li cedeva per realizzare corto-
metraggi economici di un committente. Mi sono reso conto che
non riuscivo a campare la vita ed ero gia sui quarantacinque
anni. Ebbi una grande depressione, finanziaria e psicologica. Per
fortuna avevo accanto una ragazza piu giovane che e divenuta la
mia seconda moglie. L’ho sposata solo perché lo voleva lei. Ero gia
stato sposato una volta e per me poteva bastare solo qualcuno che
mivolesse bene. Ma I’'uscita dalla depressione é stata facilitata da
un’apertura di tipo spirituale. A Roma ho incrociato gli adepti di
un grande maestro indiano che risiedeva in India.

Inche consistevailrapporto con quei‘seguaci’? Facevate sedute
meditative? Io non sono portato per la meditazione, ma per I’in-
tuizione, che & un’altra cosa. Non sono una persona da congrega-
zione; sono abituato a muovermi molto individualmente, come &
tipico degli artisti. Mi chiedi se mi considero libero. Ho capito che
noitutti—chisenerende conto dipiu, chimeno, chinonsenerende
conto per niente—siamo schiavidiuna grandeillusione: quella che
noi chiamiamo “realta” e che grandi sapienti chiamano “il sogno
da svegli”, perché ¢ unarealta: 1) continuamente mutevole; 2) che
crediamo digovernare, mentre lanostra possibilitadimodificarla
nellasostanza é piuttostolimitata. Noi poveraccicibarcameniamo
e tutto sfugge al nostro controllo.

In verita, quasi mai siamo totalmente noi stessi, liberi: deri-
viamo da caratteri genetici, dall’educazione che riceviamo,
dai condizionamenti sociali... ... Lo siamo solo per una piccola
parte. Io sono convintissimo di una cosa che nell’antichita, anche
nel mondo occidentale, era assolutamente scontata: la reincarna-
zione. Se tu calcoli che saremmo - come dicono dei filosofi indiani,
dei teologi — da uomini nella fase finale di una serie di milioni di
reincarnazioni(se vuoi questa € una speculazione filosofica), € un
po’ fortedire chesiamoliberiin unasituazione del genere.In fondo
siamo condizionati da tutte le cose che hai detto tu, ma anche da
quelle che ho detto io.

Quando facevi cinema, in te c’era gia una consapevole inclina-
zione alla trascendenza? Direi di no nei terminiin cui te ne ho
parlato adesso, pero c’era gia qualcosa che io curiosamente mi sto
ritrovando, perché unadelle caratteristiche che ameinteressava di
pitnellamiafaseartisticanoneranotantole forme, quantolaluce.
Ci potevano essere dei segni linguistici che manifestavano
questa tua tendenza? Solo inconsciamente. Allora non pensavo
alla spiritualita, ma alla mia espressione artistica. Nel cammino
successivo si puo ritrovare la caratteristica dominante della luce,
nonunaluce mistica, ma che ha delle frequenze superiori. Ein que-
sto che sono passato dalla terza alla quinta dimensione. Perché di
la le frequenze di luce sono assolutamente fondamentali, ma non
percepibili dall’occhio umano. Quindi siamo su un piano diverso,
il cosiddetto “eterico”, che sempre luce €. Questo il ponte che mi
collega alla prima fase.

Ricordo chenellafigurazione del film Se l’inconscio siribella si
notavaun’accentuataleggerezza, unaimmaterialita, datapure
dalle sovraimpressioni e dallaluminosita. Come dicevo, anche

allora c’era il mio interesse per laluce, ma non arrivava all’infor-
male: rimanevano le forme con la loro presenza.
Latuaeunadimensionespiritualelaica? Si,seper “laica”intendi
una spiritualita non inquadrata in una organizzazione religiosa.
...Pud essereparagonata al misticismo come fuga dall’alienante
realta contingente? Puo essere considerata benissimounaforma
di misticismo.
Eunasceltameditata, una forma consolatorialegata a una fede
religiosa o deriva dal bisogno di vivere nel profondo in uno
spazio immateriale? Quest’ultima tesi.
Nel tuo sentire, come trascorrile giornate? Hai rapporti inter-
personali? Passoiltempoin modo abbastanza quieto: studiando,
leggendo, dialogando conle persone. Ricevo varie visite, perché sono
molto socievole. Non cerco difareildipiu. Non é nel mio carattere.
Non sono un tipo arrogante.
Ora come ti procuriimezzi di sostentamento, considerato che
sulla terranonsisopravvive solo conidealita e pensiero filoso-
fico, pure se mentalmente salvifici? Una frase famosa di Cristo
dicecheil Padre celeste pensa aifiorideicampi, agliuccelli, a tutte
le creature... Difatti io ho sempre avuto pochi soldi, ma mi sono
bastatiper fare tutto,ancheillavoro artistico. Automaticamente mi
sono scelto una via poco costosa, corrispondente alla mia natura.
Riassumendo, come possiamo chiamare le tre stagioni del tuo
percorsoincuisiésviluppatalanostraconversazione? Andrebbe
bene sperimentale, militante, liberatoria?
Direi di si. “Sperimentale” dal 1963-‘64 fino al 1970, con i corto-
metraggiin cui c’era una sperimentazione forte. “Militante” dal
1970al’77-"78, conl’intermezzo diun periodo dilavoro per vivere.
“Liberatoria” dal 1984 in avanti.
25,26 e27 aprile 2016

4a parte, continua

in alto: Fotogramma dal
documentario “Carcere
in Italia” del Gruppo
Videobase, 1973, b/n,
60 min (courtesy
Archivio Adriano Apra)

a fianco: Alfredo

Leonardi 2016 (ph
Giovanna Brebbia)
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