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Orientalismo nel cinema muto italiano
Una seduzione coreogr afica

L'orientalismo nel cinema muto si € spesso marafestattraverso la danza, forma di
seduzione per eccellenza, che tra la fine dell'€@mdo e i primi del Novecento venne fortemente
influenzata dalla dilagante fascinazione occidentar I'Oriente, sia nelle forme del balletto che
per quanto riguarda l'allora nascente danza moddrage tersicorea, in quanto spettacolo del
movimento, € urioposricorrente del primo cinema e piu in generaleririeme spesso all’interno
del cinema muto, che per ovvie ragioni insiste quili'interpretazione fisica che su quella verbale.
Dunque I'Oriente impronta di sé la danza internazie e questa € a sua volta motivo
cinematografico ricorrente: ne deriva che le varieematografie nazionali, durante il primo
decennio del Novecento, risultano “coreograficamenaffette dalla maladie d’Orient Ci
occuperemo qui del caso italiano, la cui produzideleperiodo muto é ricca di scene di danza. Tra
gueste ne sceglieremo alcune di chiara matricetatista, per sottoporle a un’approfondita analisi
filmica e del gesto coreografico. Prima di giungemguesta fase analitica, sara opportuno procedere
a una definizione preliminare del concetto di aidiemo e del quadro storico-antropologico e
culturale di riferimento.

Per una definizione di “orientalismo”

Qualsiasi riflessione sul concetto di orientalisnom puo prescindere oggi dal celebre saggio
del 1978, in cui Edward Said, oltre a definire inequivodatginte il campo d’indagine individuato
dal termine, ne descriveva analiticamente le ppalcitappe evolutive, mediante un approccio
interdisciplinare. E dunque a quel testo che fareifiedmento, per la necessita di chiard‘@bord
guale sia il nostro oggetto di riflessione, segmatiate nelle sue contaminazioni con la danza e |l
cinema, arti del movimento che nel fervore cultralcavallo tra Ottocento e Novecento, trovano
innumerevoli occasioni d’incontro.

Said definisce l'orientalismo come quella “brangeedalistica del sapere”, il cui “inizio
nell'Occidente cristiano viene di solito fatto coitere col Concilio di Vienne del 1312, nel corso
del quale fu decisa l'istituzione di una serie ditedre di ‘arabo, greco, ebraico e siriaco a Rarig
Oxford, Bologna, Avignone e SalamafitaEgli identifica dunque l'origine del fenomenmic
listituzione delle prime cattedre di lingue oriahtin Europa, descrivendolo cosi come una
disciplina accademica e dimostra come [lorientatisnsia essenzialmente un prodotto
dell'Occidente: “Una sorta di proiezione occideataull’Oriente con la volonta di dominarlo,
prima intellettualmente poi anche materialm&htéMa soprattutto chiarisce I'ambito teorico
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ascrivibile al concetto di “Oriente”, tentando dilidearne i confini geografici, culturali, linguist
ed etnici, dandone cosi una definizione, pur prmwva e suscettibile di variazioni nel corso
tempd: se ne ricava un territorio che grossomodo sinelgtedal Marocco alla Cina, nel grande
calderone che diviene I'orientalismo a meta Otttzen

Con un salto funambolico funzionale al nostro disopda quel fatidico 1312 giungiamo al
1798, quando linvasione napoleonica dell’Egittoriafa strada all’orientalismo moderho
L'occupazione francese impresse una forte acceterazall'interesse occidentale nei confronti
dell'Oriente, anche per effetto delescription de I'Egyptesull’humusculturale europeo: grazie
alla campagna napoleonica si andava ampliandayidde di suggestioni, immagini e conoscenze
a disposizione degli orientalisti pereare un Oriente “addomesticato” e dunque meno pericdlos
Certo l'orientalismo nei secoli XIX e XX ebbe un’aia diffusione anche perché le distanze
geografiche si ridussetocosicché I'Europa colonialista che andava attarda di nuovi mercati e
risorse da sfruttare trasformava I'orientalismasste“da discorso di dotti a istituzione imperfale
Fatto sta che in seguito alla spedizione napol@onacque una nutrita serie di opere artistiche e
letterarie, ad opera di pittori come Delacroix ec@maps e scrittori come Nerval e Flaubert, per fare
alcuni esempi.

Orientalismo coreografico: la matrice letteraria

Sia per Nerval che per Flaubert vale la stessaidenmazione: “Le loro opere di ispirazione
orientale costituiscono una parte significativa laldbro oeuvre complessivi”. Bastera qui
ricordare per il primd/oyage en Orienf1851") e per il secondo NMoyage en Egypt€l849-50).
Per entrambi, nota ancora Said “figure femminilimeo Cleopatra, Salomé e Iside ebbero un
significato speciale; e non si pud in alcun modeneére casuale che nelle loro opere ambientate in
Oriente, cosi come nei loro viaggi laggiu, essiiahb particolarmente valorizzato tipi femminili di
tale genere leggendario, riccamente suggestivorecaéivd® e pitl avanti scrive: “Negli scritti di
viaggiatori e romanzieri [...] la donna e quasi seenpna creazione delle fantasie di predominio
dell'uomo; esprime una illimitata sensualita, € piilmeno stupida e, soprattutto, disponibile. La
Kuchuk Hanem di Flaubert & il prototipo di tali icature™.

A tal proposito & sintomatico che allorché Flaubeftoduce nella sua produzione letteraria
dei personaggi femminili orientali, per connotadilla loro proverbiale sensualita, li ritragga
reiteratamente mentre danzano o alla danza alludermsi inSalammb8 (1862-1879), nd.a
tentation de Saint Antoinésoprattutto nella prima delle sue tre redaZfpnihe contiene la
descrizione di una danzatrice che balla con undaeyp inHérodias (1877, € il terzo defrois
conte3 ad esempio, dove l'autore ricorre alla danza euaicolo di seduzione esotica, che
conferma un’immagine stereotipata della donna talen Nell’edizione dd.a tentationde Saint
Antoinedel 1874, tra i numerosi riferimenti coreuticir(téni comedansee danseuse&ompaiono
innumerevoli volte nel testo) figura I'espressidjgedanse comme une abeilté”

Quella stessa “danza dell’'ape” affiorava dalle pagidelVoyage en Egyptgroprio nelle
sensuali movenze di Kuchuk Han€re da quelle stesse pagine emerge anche il refedsiia
danza di Salomé, cosi come l'autore la descrivaum@samente itdérodias®. Ancora nelMoyage
si trova: “Kuchuk si & spogliata ballando. Quanilé sudi, si tiene solo un fiscilicon cui si fa il
gesto di nascondersi e si finisce col gettar vigsdiu; ecco in cosa consiste I'ape. [...] Dopo aver
saltato con quel famoso passo, con le gambe cheaym® I'una davanti all'altra, € ritornata
ansimando a coricarsi sull'angolo del divano, di\&io corpo si muoveva seguendo il teffho
Da Hérodiasa Kuchuk, non solo torna il medesimo passo (lelgache passano I'una davanti
all'altra), ma scopriamo che la danza dell’ape a sarta distripteased’antan, assimilabile alla
proverbiale “danza dei sette veli” di Salomé, cozine ce I'hanno consegnata la tradizione e |l
dramma di Wilde ad essa intitolato (1893).
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Balletto e danza moderna: nel segno dell’orientalis

Seguendo ilfil rouge dell’orientalismo siamo arrivati all’'ultimo deceiondell’Ottocento,
guando la dilagante voga orientale, oltre allaupgtte alla letteratura, contagia anche I'arte darau
occidentale, che in quel periodo era interessatandaforte spinta innovatrite Se la compagnia
dei Ballets Russes (Parigi, 1909-1929) fondata etge$ Djaghilev con i migliori artisti del Teatro
Mariinskij, segnod un capitolo importante per lagigsdel “balletto moderrfd’, & nell’America del
secondo Ottocento che vanno ricercate le origiladianza moderna e segnatamente in tre figure
mitiche: Loie Fuller, Isadora Duncan e Ruth St. iBele tre pioniere della danza libera, che si
formarono forse inconsapevolmente nel segno delisteaig di Francois Delsarte, i cui principi
pedagogici per attori, cantanti lirici e oratouydno diffusi negli Stati Uniti dal suo allievo $te
McKaye™. Cio che ci interessa qui sottolineare € il fatte due su tre delle pioniere della coreutica
moderna crearono la propria danza nel segno dellialismo. Difatti eccetto la Duncan — che si
rifaceva alla teatralita dell’antica Grecia e pgrguale dunque I'esotismo coincise con un’altrove
“cronologico” anziché spaziale — attinsero ampiat@eall’immaginario orientalista sia Loie
Fuller”, la cui Danse Serpenting1892) altro non era in fondo che una rivisitagiodella
proverbiale danza dei v&liche Ruth St. Denis, il cui capolavoRadha. La danza dei cinque sensi
(1906), metteva in scena una dea indiana. Sappiaotioe che Ruth St. Den& trovava a Parigi
nel 1900, anno nel quale la citta ospito 'Espasiei Universale nellambito della quale le danze
orientali furono “presentate pubblicamente dallEegazioni giavanesi, siamesi e giappoffésin
guella stessa Esposizione “a tal punto era arrilmtsete del diverso, che [...] Cléo De Mérode
danzatrice francese, di buona formazione accadémidavette esordire in una serie di ‘danze
cambogiane’ che poi divennero il suo cavallo didggta per molti anni. Il pubblico [...] non rifiuto
la contraffazione di Cléo De Mérode, al contrat@ocuriosita che si era fatta desiderio prendeva la
strada della produzione in séfie

La Fuller dal canto suo fu autrice di ben due spelt incentrati sulla figura di Salome, il
primo nel 1895 e il secondo nel 1907, la base deligra ancora una volta rpentinan varie
versioni, mista a sequenze mimiche. A tal proposiRatrizia Veroli, in un recente e accurato testo
sulla Fuller, a condensare il portato orientalisela danza serpentina: “La descrizione di linee
serpentine d’altro canto ha caratterizzato la wisidelle danze orientali, quelle reali, ma molto pi
spesso quelle immaginarie, da parte di tutta ureoga di artisti che negli ultimi decenni
dell'Ottocento ne fecero la sigla di un Orientgyman parte inventato. [...] Gia Berpentinali Loie
si prestava ad essere percepita in questa cfiave

Vi era quindi, sia da parte della Fuller che d@la Denis, la consapevolezza di portare in
scena I'Oriente, attraverso la danza. Proprio ftpesdgina della Fuller, nelle innumerevoli versioni
delle sue imitatrici, fu protagonista di svarialkirf del cinema delle origiffl. In effetti il cinema fin
dai suoi albori ha attinto a vario titolo alla danan quanto spettacolo del movimento, che si
prestava ad animare le prime inquadrature, fisagt@chiche. Si pensi ad esempio al repertorio del
Phono-Cinéma-Théatrgresentato nella stessa Esposizione UniversalRadgi del 1900, la cui
programmazione attinse a piene mani al repertaidalletto classico.

L'orientalismo coreutico nel cinema muto italiano

Se I'Oriente “costruito” dall’orientalismo improntéi sé la danza internazionale a cavallo tra
Ottocento e Novecento e la danza é a sua voltavmoinematografico ricorrente transnazioriale
allora é lecito supporre che I'Oriente coreuticotegi anche la produzione cinematografica italiana
del periodo muto. In effetti, gia alla semplicetlea dei titoli e delle trame dei film italiani del
periodo muto (1905-1931), risultano innumere¥alifilm nei quali la danza gioca un ruolo, nelle
sue varie forme, diegetizzate e non. Nel cinemaonmadiano si ritrovano film di entrambe le
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categorie, ma prenderemo qui in esame soltantasi delle danze diegetizzate, poiché e in quella
specifica categoria di film comprensivi di scene ddinza che l'orientalismo gioca un ruolo
semantico e coreografico fondamentale.

Tra gli esempi rivelatori di uno stretto rapporta tlanza e orientalismo figura innanzitutto
Salome il film che Ugo Falena realizzo per la Film d’Arttaliana nel 1918 Protagonista della
celebre “danza dei sette veli” era in quel casto¥ita Lepanto, nei panni di una robusta Salomeé
(fig.1), che si muoveva attraverso una fantasiosaamlanza di stilemi del balletto classico (come
tendy développée arabesqug con movimenti riconducibili all’affermazione dehodernismo
coreutico in atto, sotto il segno dell’orientalisma cui cifra va ricercata nella torsione del loust
(motivo ricorrente della serpentina), negli spostatndi peso ottenuti esasperando il movimento
del bacino e in una gestualita flessuosa che ietemevocare I'immaginario orientalista coevo,
esasperandocdambrédella schiena e ricorrendo ai proverbiali setie*e

Fig. 1 Vittorina Lepanto irsalomgUgo Falena, 1910)

Rinviando ad altra sede per I'analisi di quellaeografid®, ci soffermeremo qui in particolare
su un altro esempio di danza orientaleggiante tieggga all’interno di un film muto italiano. Il
titolo in questione éome una sorelfd Si tratta di un film del 1912, realizzato da \ént C.
Dénizot per I'ltala Film di Torino, con la fotogiafdi Segundo de Chom8nE la storia di una
stella del varieta, Nelly (Lydia Quaranta), chensamora del famoso aviatore John Kasalewsky
(Giovanni Casaleggio) e pur di stargli vicino ataeti prendersene cura “come una sorella”. Poi,
guando il giovane si fidanza con Kate (Bertha Nalsta figlia di un milionario, Nelly si allontana
da lui e trova lavoro in un ospedale, lo stesscedovra il ragazzo, in seguito a un incidente. Per
Nelly sara I'occasione di far innamorare di sé Jahentre la fidanzata si tirera indietro di fronte
alle pessime condizioni del giovane dopo l'incigent

Le scene di danza presenti nel film sono in redita, ma quella che interessa il discorso
orientalista & soltanto una, la priflanella quale ci viene presentata Nelly come “lar st
del’Alhambra®. Su 30'56” di durata complessiva del film, lardz arriva al minuto 01:00 e si
protrae per quarantasette secdhdiufficienti a veicolare con pochi tratti una amgeafia di chiara
impronta orientale, la cui atmosfera seduttiva @ieatain primis dalla colorazione in rosso. La
scena (figg. 2-7) si articola in quattro quétri
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Fig. 2 Lydia Quaranta ifome una sorell@§Vvincent C. Dénizot, 1912)

1) Totale, colore gialt. John e i suoi amici sono a teatro, in un palchietintale rispetto al
palcoscenico, che la profondita di campo riveldosafondo. Si apre il sipario e Nelly entra da
destr&® indossa un costume che diremmo “da odalisca”.cDayer indugiato in un primo passo
“trattenuto”, Nelly inizia la danza portando il weton cui & entrata — che sorregge con entrambe le
braccia davanti a sé — alla sua sinistra. Accomgalgmovimento con una marcata torsione del
busto;

Fig. 3 Lydia Quaranta i€ome una sorell§Vincent C. Dénizot, 1912)

2) con un raccordo di movimento il gesto termina o@adro successivo, che e
un’inquadratura frontale in figura intera di Nely fondo nero. Si tratta della soggettiva di Jehn
suoi amici dal palchetto. E qui che interviene ddotazione in ros€6 simbolo di passione. Poi
Nelly sposta le braccia alla sua destra, sempreggendo il velo e accompagnando di nuovo il
gesto con la torsione del busto. Ora un fuoco radsfyappone tra noi e la danzatfiteLa
coreografia termina con un giro di Nelly su se saesu entrambi i piellj a passo cadenzato,
ancheggiando lievemente e portando il velo dietrgplalle.
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Fig. 4 Lydia Quaranta i€fome una sorell@§Vvincent C. Dénizot, 1912)

5. Lydia Quaranta i€ome una sorell§Vincent C. Dénizot, 1912)

3) il fuoco centrale e il velo sono scomparsi; Meempre in figura intera, conclude la
coreografia con un singolare inchino e sorge unellésdi fuochi®’ che la incornicia (fig. 6).
L'inchino € cosi articolato: le braccia sono stesgiunte in alto; dopo aver sfregato le mani Nelly
apre le braccia e contemporaneamente si inginoscitieagamba destra.
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Fig. 6 Lydia Quaranta i€ome una sorell@Vvincent C. Dénizot, 1912)

4) Quando si rialza, siamo gia all'interno di unaowa inquadratura, un altro totale del
palchetto teatrale, e la colorazione € tornataialog Nelly, che inspiegabilmente ha di nuovo il
velo, saluta un paio di volte il pubblico ed estesecena a destra del palcoscenico, con relativa
chiusura del sipario. Il pubblico del palchettoree va, uscendo a sinistra del quadro e cosi si
conclude anche la scena.

Fig 7 Lydia Quaranta iome una sorellgVincent C. Dénizot, 191)

E evidente che qui non c’é piu niente della tecuielballetto classico-romantico, mentre la
presenza del velo, l'oscillazione delle braccia imisga e a destra, quel lieve e seducente
ancheggiare e il movimento delle braccia, primangun alto, che si spalancano dopo un gesto
rituale, tutto rinvia a un immaginario orientalisthe trova corrispondenza nelle descrizioni
coreutiche letterarie, da Flaubert in poi. Ma e gnmo luogo il costume il responsabile
dellimmediato riconoscimento della danza cometido orientale”: gli ampi pantaloni stretti alla
caviglia, la fusciacca stretta in vita, il gileamato sopra 'ampia camicia, un secondo velo itates
e la sovrabbondanza di gioielli, disegnano l'istaea della figura che non a caso abbiamo fin
dall’inizio identificato come odalisca. E ancorafbert neMoyage en Egypte descrivere I'effetto
degli stessi ampi pantaloni indossati da Lydia @otr e “sostenuti da un’enorme cintura di
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cachemire ripiegata piu voft& indosso ad alcuni ballerini: “Nei saluti e nelieerenze, era la
battuta d’arresto; i loro pantaloni rossi si gonbaimprovvisamente come palloni ovali, poi
sembrano sciogliersi liberando I'aria che li gofitiaQuegli stessi pantaloni che pochi giorni prima
aveva visto indosso al danzatore Hassan el-Billolesinendolo “acconciato e vestito da dottha

E il velo che con frattura evidente della contiaudiegetica, scompare dopo il taglio di montaggio,
non e forse proprio quékciu che Kuchuk Hanem gettava via nella sua “danzagefl?

Fig. 8 Gianna Terribili-Gonzales Ihfiore del desertdCines, 1911)

Nello specifico della coreografia, quel giro susgessa su entrambi i piedi che Nelly compie a
passo ritmato, si era gia visto quasi invariatdartehlomedi Falena (dove Vittorina Lepanto girava
vorticosamente fino a cadere a terra esaustana torforma simile ndl fiore del desertd (Cines,
1917, un altro film che ben esemplifica la convergedrarientalismo e modernismo coreutico
nel cinema muto italiano, attraverso le due scew@iiza che contiene (figg. 8-9).

Fig. 9 Glanna Terribili-Gonzales Ihfiore del desertqCines, 1911)

In esse, sia nella prima — funzionale alla preso@ della protagonista, la danzatrice Lahme
interpretata da Gianna Terribili-Gonzales — chdanekconda — nella quale quest’ultima danza
avvolta nelle spire di un serpente — figura il motcoreografico ricorrente del giro su se stessa,
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compiuto su entrambi i piedi, a passo cadenzatmasevidente del fatto che si tratta di topos
orientalista piuttosto frequentato a quel tempo.stesso vale per il velo, feticcio della seduzione
orientale, che torna imprescindibile oggetto corabgo, in tutti e tre i film, a conferma di una
tradizione occidentale per cui “il modo di abbigiia le sole ‘apparenze esteriori’ (questo per
'appunto il significato latino dhabitun) hanno costituito il modo piu semplice attraveitlsguale

le popolazioni europee, dotti e gente comune, amivo a conoscere ‘gli altri’ senza per questo
sentire il bisogno di approfondire altri aspettitarali®®. Insieme al velo, & questa a quanto sembra
la coreografia della seduzione orientale nel cinemado italiano: un giro su se stesso, ma su
entrambi i piedi, perché I'Occidente non perdauiéfrio, obnubilato dalle ammalianti moine delle
danzatrici di un Oriente addomesticato, ma dalif@spur sempre temibile.

Elisa Uffreduzzi

Note

! Edward SaidOrientalism London, Penguin, 1978, tr. irientalismo. L'immagine europea dell’Orientililano,
Feltrinelli, 2007; le seguenti citazioni provengatall’edizione italiana.
2 |vi, p. 56.
3 vi, p. 100.
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12E saidop. cit, p. 182.
13 |vi, p. 206.
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2L Cfr. Alessandro Pontremotoria della danza dal Medioevo ai giorni nosffirenze, Le Lettere, 2002, cap. VIII.
2 |vi, p. 146.
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Absence and Presence in the Work of Loie FuNgddletown, Wesleyan University Press, 2007; RtoK. Garelick,
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Loie Fuller, danseuse de la Belle Epog®arigi, Stock-Somogy, 1994; Sally R. Sommer, & &uller, la fata della
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Media and Cultural Studies, University of Sundedlari3-15 Aprile 2011, scaricabile online a questdirizzo
(http://wfh.wikidot.com/dwfh-full-programnje La serpentina si basava sul movimento impreflacstoffa dell’ampio
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29p, Veroli,op. cit, pp. 200-201.

30 Alcuni esempiAnnabelle Serpentine Dan¢Ehomas A. Edison, 1894, interprete Annabelle Vitth Moore);Danse
Serpentine n. 768._ouis Lumiére, 1896, interprete ignotajp Création de la Danse Serpenti(egundo de Chomén,
1908, interpreti ignote), ecc. In molti di questimf € interessante I'uso del colore per restitdiedfetto delle luci
policrome utilizzate nello spettacolo teatrale wrade. Cfr. Federico Pierotti.a seduzione dello spettro. Storia e
cultura del colore nel cinemd&ecco-Genova, Le Mani, 2012, pp. 30-32 e p. 34.

31 per maggiori approfondimenti sul tema della damikritmo nel cinema muto si segnalano in particel Laurent
Guido, L’age du Rythme: cinéma, musicalité et culture dtps dans les théories francaises des années 193Q-1
Losanna, Payot, 2007; Id., “Rhythmic Bodies/MoviBances as Attraction in Early Film Culture”, in k& Strauven,
(a cura di),The Cinema of Attractions Reloaded: Film Culturéliansition Amsterdam, Amsterdam University Press,
2006, pp. 139-156; Erin Brannigdbdancefilm: Choreography and the Moving Ima@xford, Oxford University Press,
2011; Gaylyn Studlar, “Out-Salomeing Salome’: Danthe New Woman, and Fan Magazine Orientalismvjatthew
Bernstein, Gaylyn Studlar (a cura di)sions of the East: Orientalism in FiJrhondra, |.B.Tauris, 1997, pp. 99-128.

%2 Dallo spoglio dei 21 volumi d# cinema muto italiano (1905-1931) Aldo Bernardini e Vittorio Martinelli, Roma,
Nuova ERI/Edizioni RAI-Centro Sperimentale di Ciratiografia, 1980-1996, risultano numerosi i filmldaui trama
e lecito supporre che vi fosse una scena di d&aae € noto, molti di questi sono andati perduttatia ne citeremo
qui alcuni a titolo d’esempio, dei quali & stataifieata la reperibilita e che, a fronte della vise¢, hanno confermato la
presenza di scene di dantiabacillo della debolezz#Cines, 1912)In assenza dei padroiiCines, 1912)ll supplizio
dei leoni(Luigi Mele, 1914)Kri kri balla (Cines, 1915), ecc., nonché& nave(1921), di Gabriellino D’Annunzio e
Mario Roncoroni, con la celebre danzatrice Ida Rsigin.

31 film & giunto fino a noi mutilo di quello chergsumibilmente doveva essere l'ultimo quadro, staakh copia
conservata presso La Cineteca del Friuli (GemoFitlo copia: Salomé lunghezza originale: 285m, lunghezza copia
(nitrato, 35 mm) Cineteca del Friuli: 225m. Durdtlla versione digitalizzata ricavata da tale copid 56”. Da un
confronto fra tale copia e il testo del’'omonim@admma teatrale di Oscar Wilde (1893), cui il filmaiene fedelmente,
si deduce la mancanza del solo ultimo quadro.

%4 Da Elisabetta Simeons Bon@ljzionario sintetico dei termini del balletto class, Firenze, Diple, 2008fendu teso,
esteso; ad esempio in “battement tendu” (p. BBabesque posizione del corpo visto di profilo, con il peso una
gamba mentre l'altra & distesa all'indietro ad dogetto e le braccia possono assumere diverseipobi(p. 18).
Développé sviluppato; movimento nel quale la gamba opeaatyv alzata piegata e lentamente estesa verso una
posizione aperta in aria (p. 29Qambré arcuato; il corpo é piegato all'altezza dellaviit tutte le direzioni, mentre la
testa segue il movimento del corpo (p. 26).

% per la puntuale analisi della scena della danizaetee veli nel film di Falena si rinvia a E. Wfttuzzj op. cit, pp. 3-
5. Si noti che a funzionare da settimo velo erguel caso la sopravveste che Vittorina Lepantof8alsi toglieva
prima di iniziare a danzare.

% Copia del film presa in esame (nitrato, 35mm) eovista presso Eye Library (Amsterdam). Titolo copiaodlottige
Luchtvaart, lunghezza originale: 773/825m, lunglaezapia: 590m, durata della copia (digitalizzaiajonata: 30'56".
37 Cfr. Aldo Bernardini, Vittorio Martinelli, “Il cirema muto italiano. | film degli anni d’oro. 1914rpa parte”,Bianco
& Nero, vol. LV, n. 1-2, 1994, pp. 113-115.

;g La seconda scena fa parte della sequenza di lmdba si svolge durante un ricevimento, in un’algg casa alto-
borghese.

39 Cfr. didascalia “Nelly, de ster van de Alhambnag|la copia visionata presso Eye Library (Amsterdaradi nota n.
36.

“0Dej quali la danza vera e propria occupa solotqrditi secondi (01:10-01:24).

*1|n pratica la suddivisione in quattro quadri sienuh raccordo sull'asse.

“2 probabilmente si tratta di un’imbibizione.

“3 Destra, vista frontalmente.

4 Cfr. nota n. 42.

“5 Probabilmente si tratta di una sovrimpressionéudto suggerisce la presenza di uno dei due biagi@roscenio,
parte della scenografia e visti nella prima inqaadha.

“° Diverso dallgpirouette “Un giro completo del corpo su di un piede”. EmSons Bongipp. cit, p. 43.

" Di nuovo, probabilmente in sovrimpressione.
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“8 L. Pietromarchi (a cura dipp. cit, p.92.

“9\vi, pp. 93-94.

0 |vi, pp. 68-69.

®1 Copia del film presa in esameittato, 35mm)conservata presso Eye Library (Amsterdam). Titalpia: Il fiore del
deserto Titoli in tedesco. Lunghezza original&98m, lunghezza copial80m, durata della copia (digitalizzata)
visionata: 09' 01".

%2 Cfr. A. Bernardini, V. Martinellipp.cit, pp. 189-190.

*3Nicola Savareséleatro e spettacolo fra Oriente e OccidefRema-Bari, Laterza, 1992, p. 40.
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