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Tentare di imbrigliare I'opera di Roberto Nanni in un discorso teorico, vorrebbe dire, travisare
tutto cio che il cineasta bolognese ha tentato sempre di fare.

La fluidita sfuggente, le sfocature delle sue immagini testimoniano questa volonta di voler
fuggire al ritorno della ragione, all'ansia di sapere definire e ingabbiare la vita in schemi
prefissati.

D'altro canto si percepisce nel percorso della maturazione di Nanni un allontanamento
progressivo dalle vie percorse dalle avanguardie, che - nell’ansia di essere contemporanee - non
solo rinnegavano in toto il passato, ma finivano spesso imprigionate in schemi altrettanto
soffocanti, scegliendo cosi di seguire le vie piu chiare e sicure delle teorie, piuttosto che quelle
impervie e pericolose dell’arte.

Negli anni ottanta, tutto cambia. Le cortine si sciolgono come le speranze di costruire nuove e
diverse collettivita. Si riattiva la volonta di recuperare uno sguardo verso I'uomo, di riscoprire la
centralita del corpo anche a scapito della collettivita.

In questo contesto parte la ricerca artistica di Roberto Nanni. Oltre alla formazione bolognese
nella quale intesse rapporti con vari artisti (Pazienza e Tondelli su tutti), trascorre lunghi periodi a
Londra. Qui, durante la lavorazione del corto Pirate Tape, incontra Derek Jarman e William
Burroughs. Sono perd molti gli incontri, e alcuni di questi diventeranno rapporti intensi di lavoro
e il confronto (con il gruppo musicale Tuxedomoon).

Anche l'artista piu significativo per il cinema e il pensiero di Nanni risiede a Londra, l'irlandese
Francis Bacon. Proprio in questa decade, Bacon vede riconosciuta appieno la sua importanza,
dopo anni in cui la pittura e tanto piu la pittura figurativa era sovrastata dalla modernita
concettuale.

Tutti questi personaggi si contraddistinguono per la caparbieta con la quale affrontano il loro
percorso artistico, lontani dalle mode (anzi saranno gli altri che, ispirandosi a loro, li renderanno
di moda): percorsi sofferti, fieramente personali, spesso segnati dall'inevitabile diversita. Anche il

percorso di Nanni sara contraddistinto dalla stessa ferocia e, soprattutto all'inizio, dalle stesse



durezze e cupezze caratteristiche dell'ambiente londinese (esemplari nella cultura punk che a
Londra come a Bologna sara il punto di riferimento dell'ambiente underground).

In uno dei primi lavori di Nanni Lontano, ancora (1985) tutto cio si sintetizza mediante modalita
del cinema d'avanguardia: un oggetto posto sulla struttura viene fatto ruotare accentuandone la
visione deformata.

L'attenzione si focalizza sulle componenti formali a scapito di quelli funzionali. In questo caso
perd l'oggetto in questione € gia un oggetto “artistico”, con le forme di una spirale organica che
ruotando su se stessa e mediante inquadrature ingrandimenti acquista vita propria.

Lo spettatore perde cosi le coordinate gestaltiche e si trova aggredito da un organo in balia delle
proprie contorsioni imprevedibili, cupe e sensuali al contempo.

A volte pero queste contorsioni rallentate diventano anche un atto di liberazione di un corpo
nello spazio: il moto diventa esplorazione e compenetrazione nello spazio nero, altre volte
invece lo spazio assume le dimensioni del corpo e si fa infinito, lasciando percepire ancora di piu
la solitudine inquieta del corpo.

In Pexer (1987) lo schermo stesso diventa tessuto vivo in movimento perpetuo nel quale i video e
la pellicola si ritrovano. Questa volta lo spazio che si frappone non & quello cosmico o metafisico,
ma lo schema rigoroso e meccanico di forme grigie e ripetute.

Nel 1989 Nanni realizza Dolce vagare in sacri luoghi selvaggi dove prende il materiale video
dell'incontro tra Mohammed Ali e Joe Frazier (nel quale Ali perde) e lo rielabora e grazie ad una
una truka artigianale che gonfia la pellicola facendo emergere al contempo dettagli dei corpi e
quelli della grana della pellicola.

| corpi dei due lottatori diventano due organi che si compenetrano e confondono, creando conil
loro moto, con la loro vitalita il luogo di un accadimento, delimitato solo dalle corde del ring che
vediamo in secondo piano.

Corde che tutelano le regole, l'ordine, dietro al quale c’e solo il buio di una platea senza
spettatori.

Solo in qualche scena intravediamo degli spettatori lontani e immobili, incapaci di osservare, che
fungono come semplici testimoni di un aldila, fuori dalle regole costituite delimitate da un
palcoscenico/ring sul quale si svolge la rappresentazione/incontro.

Ogni spettacolo per essere tale, deve avere (come nelle tele di Francis Bacon) uno spettatore,
qualcuno che testimoni che il fatto sta accadendo, che & accaduto.

Lo spettatore di questo atto non & niente altro che I'arbitro. Unica figura identificabile grazie ai
baffi e la sua camicia blu che contrasta in modo stridente con le mille sftumature del bellissimo
rosaceo dei corpi. Un rosaceo che si trasforma spesso in un rosso violento.

Ma la violenza che qui si vede & semplicemente quella della vita nella irrefrenabile sua sete di

esprimersi fuori da ogni logica del senso, da ogni tentativo di identificazione.



In realta poi anche questi corpi, queste carni stupende operano dentro una struttura nella quale
il vero padrone ¢ il giudice, colui che decide e scrive le regole, raggelando la liberta dei
movimenti tentando di ricondurre tutti i gesti a un punteggio, I'incontro a una banale gara per
un premio. Nel corso dell'opera riconosciamo perd un altro volto.

Quello di Mohamed Ali. Piu che di un volto bisogna parlare di un'icona, di un simbolo della lotta
etica. Il volto di Ali non si contrappone alle gesta del suo corpo. Ne ¢ la controparte necessaria
affinché l'incontro possa uscire dal ring, sconfiggere I'arbitro. Sottrarsi insomma le regole del
gioco e approdare a uno scontro contro queste stesse regole.

Il corpo da solo non basta come nei primi lavori. Per poter lottare contro I'arbitro c'é bisogno
anche del personaggio, di Ali. In uno scenario beckettiano Nanni mette in scena pero corpi
assolutamente erotici, mediterranei, lontani anni luce da quelli sfiniti ed esili di Beckett.

In questo lavoro forse piu che in altri, si cristallizza il modo di approcciarsi alla vita come all’arte
da parte di Roberto Nanni.

Le sue immagini in movimento richiedono un‘attenzione e un’intensita fuori dall’'ordinario per
l'occhio che le guarda.

Solo a uno sguardo feroce, voglioso e complice € concesso l'accesso ai corpi e alle fantasmagorie
che popolano, anzi vivono nelle pellicole di Nanni.

Per fare cid c'e bisogno di uno guardo selvaggio (come diceva Breton) e delicato, capace
fisicamente di sovvertire la realta.

Con questo film Nanni abbandona le modalita astratte dei primi lavori, rivolgendosi
direttamente alla realta come fonte primaria delle proprie escursioni, verso forze che operano al
di la del mero istante, fuori dalle piccole logiche di cid che &€ moderno, tentando di raggiungere
pulsazioni antiche, quelle in grado di annullare la distanza tra il dato pitu intimo e personale,

e quello universale.

In questo contesto il reale e I'astratto nel cinema di Nanni sono la medesima cosa.

Uno non pud sopravvivere senza l'altro. Nanni, infatti, d'ora in poi partira da immagini oggettive,
consapevole che ¢ nella carne stessa della realta che si nasconde il sogno e I'abisso.

Con L’ Amore Vincitore. Conversazione con Derek Jarman, il regista cristallizza in maniera compiuta
il doppio registro innescato nel lavoro precedente. Jarman, ripreso pochi mesi prima della sua
morte, ripercorre il suo percorso civile e artistico.rielaborando le riprese e collocando vari
microfoni all'interno dell'ambiente, una banale intervista diventa un lavoro sul ritratto in
movimento. il significato del discorso di Jarman & intriso dentro la pasta sonora nella
registrazione dei vari microfoni, mentre la sua figura, il moto confuso e imprevedibile dei singoli
organi che animano il corpo, intessono un discorso parallelo e contrario.

Mentre il senso delle parole evoca i ricordi del passato, la presenza viva della sua figura, lotta
incessantemente tentando di affermare la propria esistenza intrappolata dentro un corpo

malato, che tra poco dovra arrendersi a forze superiori.



Il discorso codificato nella parola e la sua matrice corporea instabile si trovano impressionati
sulla medesima superficie della pellicola. Passato e presente, come il metafisico e il corporeo,
sono cristallizzati insieme: ognuno & capace di dire qualcosa dell'altro, ognuno € necessario per
restituire qualcosa di irrappresentabile, un accadimento che si pu0 solo sentire, cosi come la vita.
Negli ultimi suoi lavori, assistiamo a un approccio apparentemente piu legato alla quotidianita,
che a prima vista sembra ritornare a certe dinamiche tipiche di Mekas e del nuovo cinema
americano. C'e perd una differenza sostanziale. Pur riprendendo in Attraverso un vetro sporco la
propria casa e la veduta fuori dalla finestra, Nanni non mette in scena la sua vita. Non ripropone
le modalita narrative ma evita anche le modalita dissidenti rispetto alla narrazione, utilizzate da
Mekas e compagni.

Facendo sparire dall'orizzonte il corpo, cid che emerge ¢ lo scarto, la ferita che divide il soggetto
dal mondo. Se il corpo persiste, condannato a essere simbolo, a vestire la casacca dello spazzino,
della prostituta o dello skinhead di Forza Nuova.

La concentrazione sul ritratto dei precedenti lavori sembra qui spostarsi ritrovando al suo posto il
paesaggio, nel quale la figura umana se c'e, funge solo come appendice in funzione di un
contesto piu ampio.

La continua interrogazione e ricreazione del mondo, diventa assoluta in E lei si scordo in cui una
“banale” ripresa dal paesaggio fatta da un treno, riesci a trasformare e penetrare nelle vene,
nelle radici in continuo sommovimento della realta.

Non una aproblematica ricerca del sublime, ma una visione complessa e liberamente strutturata,
nella quale, come breve punctum, appare anche l'epifania.

Uscendo dai ruoli precostituiti e dalle modalita acquisite, Nanni guarda le energie che animano
la vita, rivolgendosi con orrore e timore a tutti i tentativi di irreggimentare l'esistenza in forme
definite.

Contro l'arbitro nello scontro di Ali, cosi come contro la banalita dei gruppi di Forza Nuova o le
stereotipizzazioni stesse operate dalla televisione.

Nanni sembra dirci che basta volere e saper guardare e cercare con intensita e ferocia sufficienti
per trascendere lo stato delle cose e ascendere al movimento sublime della vita.

Come un beat (o0 un punk) fuori tempo, consapevole della sconfitta, Nanni rimane catturato e
incantato dal battito, dal moto perpetuo instabile e imperfetto, dalla ribellione che e pretesa
d’infinito nei confronti dell'esistenza, parte inalienabile della vita stessa.

In fondo, nonostante i tempi avversi, Nanni riesce a rimanere un romantico, o forse riesce

semplicemente a sfuggire alle definizioni: riesce ostinatamente - e con rigore - a resistere.
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IL CINEMA DI ROBERTO NANNI:
LA LOGICA DEI SENSI

B e —
di Jan Mozetic

Tentare di imbrigliare |'opera di Roberto
Nanni in un discorso teorico, vorrebbe dire trav-
isare tutto cid che il cineasta bolognese ha
sempre tentato di fare. La fluidita sfuggente, le
sfocature delle sue immagini testimoniano
questa volonta di voler fuggire al ritorno della
ragione, all'ansia di sapere definire e ingabbiare
la vita in schemi prefissati. D'altro canto si per-
cepisce nel coso della maturazione di Nanni un
allontanamento progressivo dalle vie percorse
dalle avanguardie, che - nell'ansia d'essere
contemporanee - non solo rinnegavano in toto
il passato, ma finivano spesso imprigionate in
schemi altrettanto soffocanti, scegliendo cosi
di seguire le vie piu chiare e sicure delle teorie,
piuttosto che quelle pib impervie e pericolose
dell'arte, Negli anni ottanta, tutto cambia. Le
cortine si sciolgono come le speranze di costru-
ire nuove e diverse collettivita. Si riattiva la
volonta di recuperare uno sguardo verso l'vo-
mo, di riscoprire la centralita del corpo anche a
scapito della collettivita.

In questo contesto parte la ricerca artistica di
Roberto Nanni. Oltre alla formazione bolog-
nese nella quale intesse rapporti con vari
artisti (Pazienza e Tondelli su tutti), trascorre
lunghi periodi a Londra. Qui, durante la lavo-
razione del corto Pirate Tapes, incontra Derek
Jarman e William Burroughs. Sono perd molti
gli incontri, e alcuni di questi diventeranno
rapporti intensi di lavoro e confronto (con il
gruppo musicale Tuxedomoon). Anche
l'artista piU significativo per il cinema e il pen-
siero di Nanni risiede a Londra, l'irlandese
Francis Bacon. Proprio in questa decade,
Bacon vede riconosciuta appieno la sua

importanza, dopo anni in cui la pittura e tanto
piU la pittura figurativa era sovrastata dalla
modernita dell'arte concettuale. Tutti questi
personaggi si contraddistinguono per la
caparbieta con la quale affrontano il loro per-
corso artistico, lontani dalle mode (anzi saran-
no gli altri che, ispirandosi a loro, li renderanno
di moda): percorsi sofferti, fieramente person-
ali, spesso segnati dall'inevitabile diversita.
Anche il percorso di Nanni sara contraddistinto
dalla stessa ferocia e, soprattutto all'inizio,
dalle stesse durezze e cupezze caratteristiche
del ambiente londinese (esemplari nella cul-
tura punk che a Londra come a Bologna sara il
punto di riferimento dell'ambiente under-
ground).

In uno dei primi lavori di Nanni Lontano,
ancora (1985) tutto cio si sintetizza mediante
modalita da cinema d'avanguardia: un ogget-
o posto su una struttura viene fatto ruotare
accentuandone la visione deformata.
L'attenzione si focalizza sulle componenti for-
mali a scapito di quelle funzionali. In questo
caso perd 'oggetto in questione  gia un
oggetto “artistico”, con le forme di una spirale
organica che ruotando su se stessa e medi-
ante inquadrature e ingrandimenti acquista
vita propria. Lo spettatore perde cosi le coordi-
nate gestaltiche e si trova aggredito da un
organo in balia delle proprie contorsioni
imprevedibili, cupe e sensuali al contempo.

A volte perd queste contorsioni rallentate
diventano anche un atto di liberazione di un
corpo nello spazio: il moto diventa esplo-
razione e compenetrazione dello spazio nero,
altre volte invece lo spazio assume le dimen-
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sioni del cosmo e si fa infinito, lasciando per-
cepire ancora di piv la solitudine inquieta del
corpo. In Pexer (1987) lo schermo stesso
diventa tessuto vivo in movimento perpetuo
nel quale il video e la pellicola si ritrovano,
Questa volta lo spazio che si frappone non &
quello cosmico o metafisico, ma lo schema rig-
0roso e meccanico di forme grigie e ripetute.
Nel 1989 Nanni realizza Dolce vagare in sacri
luoghi selvaggi dove prende il materiale video
dell'incontro tra Mohamed Ali e Joe Frazier
(nel quale Ali perde), e lo rielabora grazie a un
truka artigianale che gonfia la pellicola facen-
do emergere al contempo i dettagli dei corpi e
quelli della grana della pellicola. | corpi dei due
lottatori diventano due organi, che si compe-
netrano e confondono, creando con il loro
moto, con a loro vitalita il luogo di un accadi-
mento, delimitato solo dalle corde del ring che
vediamo in secondo piano. Corde che tutelano
le regole, l'ordine, dietro al quale c'e solo il
buio di una platea senza spettatori. Solo in
qualche scena intravediamo degli spettri lon-
tani e immobili, incapaci di osservare, che fun-
gono come semplici testimoni di un aldila,
fuori dalle regole costituite delimitate da un
palcoscenico/ring sul quale si svolge la rappre-
sentazione/incontro. Ogni spettacolo per
essere tale, deve avere (come nelle tele di
Francis Bacon) uno spettatore, qualcuno che
testimoni che il fatto sta accadendo, che &
accaduto. Lo spettatore di questo atto non @
niente altro che l'arbitro. Unica figura identifi-
cabile grazie ai baffi e la sua camicia blu che
contrasta in modo stridente con le mille sfu-
mature del bellissimo rosaceo dei corpi. Un
rosaceo che si trasforma spesso in un rosso
violento. Ma la violenza che qui si vede & sem-
plicemente quella della vita nella sua irrefren-
abile sete di esprimersi fuori da ogni logica del
senso, da ogni tentativo di identificazione. In
realta poi anche questi corpi, queste carni stu-
pende operano dentro una struttura nella
quale il vero padrone ¢ il giudice, colui che
decide e scrive le regole, raggelando la liberta
dei movimenti tentando di ricondurre tuttii
gesti a un punteggio, l'incontro a una banale
gara per un premio. Nel corso dell'opera
riconosciamo perd un altro volto. Quello di

Mohamed All. PiU che di un volto perd bisogna
parlare di un'icona, di un simbolo della lotta
etica. Il volto di Ali non si contrappone alle
gesta del suo corpo. Ne & la controparte nec-
essaria affinché l'incontro possa uscire dal
ring, sconfiggere 'arbitro. Sottrarsi insomma
alle regole del gioco e approdare a uno scontro
contro queste stesse regole. Il corpo da solo
non basta come nel primi lavori. Per poter
lottare contro l'arbitro ¢'é bisogno anche del
personaggio, di All. In uno scenario becket-
tiano Nanni mette in scena perd corpi assolu-
tamente erotici, mediterranei, lontani anni
luce da quelli sfiniti ed esili di Beckett. In
questo lavoro forse piu che in altri, si cristalliz-
za il modo di approcciarsi alla vita come
all'arte da parte di Roberto Nanni. Le sue
immagini in movimento richiedono un'atten-
zione e un'intensita fuori dall'ordinario per
l'occhio che le guarda. Solo a uno sguardo
feroce, voglioso e complice & concesso ['acces-
S0 ai corpi e alle fantasmagorie che popolano,
anzi vivono nelle pellicole di Nanni. Per fare cid
c'e bisogno di uno sguardo selvaggio (come
diceva Breton) e delicato, capace “fisica-
mente” di sovvertire |a realta. Con questo film
Nanni abbandona le modalita astratte dei
primi lavori, rivolgendosi direttamente alla
realta come fonte primaria delle proprie escur-
sioni, verso forze che operano aldila del mero
istante, fuori dalle piccole logiche di cid che &
moderno, tentando di raggiungere le pul-
sazioni antiche, quelle in grado di annullare la
distanza tra il dato piU intimo e personale, e
quello universale.

In questo contesto Il reale e 'astratto nel cin-
ema di Nanni sono la medesima cosa. Uno
non pud sopravvivere senza ['altro. Nanni,
infatti, d'ora in poi partira da immagini “ogget-
tive", consapevole che @ nella carne stessa
della realta che si nasconde il sogno e |'abisso.
Con L'amore vincitore. Conversazione con
Derek Jarman, il regista cristallizza in maniera
compiuta il doppio registro innescato nel
lavoro precedente. Jarman, ripreso pochi mesi
prima della sua morte, ripercorre il suo percor-
so civile e artistico. Rilavorando le riprese e col-
locando vari microfoni all'interno dell’ambi-
ente, una "banale” intervista diventa un lavoro



sul ritratto in movimento. Il significato del dis-
corso di Jarman & intriso dentro la pasta sono-
ra nella registrazione del vari microfoni, men-
tre la sua figura, il moto confuso e imprevedi-
bile dei singoli organi che animano il corpo,
intessono un discorso parallelo e contrario.
Mentre il senso delle parole evoca i ricordi del
passato, la presenza viva della sua figura, lotta
incessantemente tentando di affermare la
propria esistenza intrappolata dentro un corpo
malato, che tra poco dovra arrendersi a forze
superiori. |l discorso codificato nella parola e la
sua matrice corporea instabile si trovano
impressionati sulla medesima superficie della
pellicola. Passato e presente, come il metafisi-
co e il corporeo, sono cristallizzati insieme:
ognuno & capace di dire qualcosa dell'altro,
0gnuno & necessario per restituire qualcosa di
irrappresentabile, un accadimento che si pud
solo sentire, cosi come la vita.

Negli ultimi suoi lavori, assistiamo aun
approccio apparentemente piv legato alla
quotidianita, che a prima vista sembra
ritornare a certe dinamiche tipiche di Mekas e
del nuovo cinema americano. '@ perd una dif-
ferenza sostanziale. Pur riprendendo in
Attraverso un vetro sporcola propria casa e la
veduta fuori dalia finestra, Nanni non mette in
scena la sua vita. Non ripropone le modalita
narrative ma evita anche le modalita dissiden-
ti rispetto alla narrazione, utilizzate da Mekas
e compagni. Facendo sparire dall'orizzonte il
corpo, cid che emerge & lo scarto, la ferita che
divide il soggetto dal mondo. Se il corpo per-
siste, condannato a essere simbolo, a vestire la
casacca dello spazzino, della prostituta o dello
skinhead di Forza Nuova. La concentrazione
sul ritratto dei precedenti lavori sembra qui
spostarsi ritrovando al suo posto il paesagsio,
nel quale la figura umana se '8, funge solo
come appendice in funzione di un contesto pil
ampio.

La continua interrogazione e ricreazione del
maondo, diventa assoluta in E lef si scordoin
cul una “banale” ripresa del paesaggio fatta
da un treno, riesce a trasformare e penetrare
nelle vene, nelle radici in continuo sommovi-
mento della realta. Non una aproblematica
ricerca del sublime, ma una visione complessa

e liberamente strutturata, nella quale, come
breve punctum, appare anche l'epifania.

Uscendo dai ruoli precostituiti e dalle modal-
ita acquisite, Nanni guarda le energle che ani-
mano la vita, rivolgendosi con orrore e timore
a tutti i tentativi di irreggimentare ['esistenza
in forme definite. Contro l'arbitro nello sconto
di Ali, cosi come contro la banalita dei gruppi
di Forza Nuova o le stereotipizzazioni stesse
operate dalla televisione. Nanni sembra dirci
che basta volere e saper guardare e cercare
con intensita e ferocia sufficienti per trascen-
dere lo stato delle cose e ascendere al movi-
mento sublime della vita.

Come un beat (o un punk) fuori tempo, con-
sapevole della sconfitta, Nanni rimane cat-
turato e incantato dal battito, dal moto per-
petuo instabile e imperfetto, dalla ribellione
che & pretesa d'infinito nei confronti dell'e-
sistenza, parte inalienabile della vita stessa.
In fondo, nonostante | tempi avversi, Nanni
riesce a rimanere un romantico, o forse riesce
semplicemente a sfuggire alle definizioni: riesce
ostinatamente - e con rigore - a resistere.




