ISSN 2280 9481

CINERGIE

il dnema e le altre arti
n.s. marzo 2013

Speciale

Orientalismo di ritorno?
I mmaginario dominante e politica degli attori nel cinema italiano post-1989

Fra i vari eventi che hanno contrassegnato il 1888e anno cerniera del Novecento per il
nostro paese, dobbiamo considerare anche duéntattii — I'omicidio di Jerry Masslo e I'adozione
da parte dell’allora ministro Claudio Martelli dplimo decreto di regolamentazione dei flussi
migratori — che segnano simbolicamente il passadgibltalia da terra di (non troppo lontana)
emigrazione a luogo crocevia e meta di immigraziollecinema italiano reagisce a questi fatti
attraverso una serie di film che configurano ge#a tendenzase non un vero e proprio filone,
definibile, a seconda delle sue possibili articmaz ulteriori, come cinema italiano della
convivenza interculturale Penso a titoli che si confrontano con la sfidiideontro di soggetti e
culture, sulla base di due distinte configurazidiegetiche: rispettivamente il confronto tra italia
e migranti, all'interno di un paese che si scopmprovvisamente (e suo malgrado) multiculturale; e
la scoperta, da parte di italiani-in-viaggio, dakpaggio, naturale culturale e antropico, di urs@ae
che é anche base di partenza e transito di fluggatori verso I'Europa.

Se & vero, come riconoscono molti storici del Newed, che il doppio processo di
defascistizzazione e assimilazione del colonialisatiaato nell’ltalia repubblicana presenta molti
aspetti di incompiutezza e zone d’'ombra, a padi@geuna mancata revisione dei miti e delle
incrostazioni di matrice imperialista e orientalisincora gravanti sulla visione dominante delle
culture del sud (e dell’est) del mondo, questaifganon poteva che riaprirsi con il 1989, davanti
all’emergenzaimmigrazione Questi fantasmi, sotto forma di calchi iconici di topoi
drammaturgici, ritornano, qualisopravvivenze— e qui mi riferisco all’accezione forte,
warburghiana, diNachleben— di un passato mai compiutamente postcoloniat@mnfigurando
antiche paure e resistefize

Quella che vorrei provare ad articolare in questdesé un’analisi sintomatica dei segni di
continuita, dall'evidente ascendenza orientalisticae evidenzia il cinema italiano post-1989.
Ambito privilegiato di questa indagine sara quele si € convenuta definipolitica degli attorj
spostando [l'originaria accezione di Luc Moullet modo da inglobare nel termine una
considerazione delle politiche di casting e direeiattorialé. Tenterd di prendere in esame alcuni
segni di rigidita e ancoraggio, a mio avviso ricseibilmente orientalisti, che il cinema italiano
post-1989 evidenzia, cosi da far emergere il grdidpertinenza e incidenza riconducibile alla
politica degli attori. Il corpus cui faro riferimmprende in considerazione esclusivamente titai ¢
chiamano in causa, per cosi dire, un orientalismandtrice africanistica, mettendo in gioco
configurazioni forti dell'immaginario nazionale.
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Geografie immaginarie e reinvenzioni del passato

Interrogarsi oggi sull'attualita delle tesi sulientalismo di Edward Said o, piu propriamente,
della loro spendibilita ai fini di un’analisi postoniale del cinema italiano post-1989, a mio a@vis
significa provare a mettere in evidenza le configwoni nelle quali agisce un dualismo
essenzialista, tra un Oriente e un Occidente i@sie categorie assolute e naturali, sottratte alla
storia e alla geografia puntuale, e pitl in geneadllerizzonte dell’agire umarfo Questo non vuol
dire avallare generalizzazioni superficiali e pgmoduttive o trascurare le nuove configurazioni
dellimmaginario che alcuni film lasciano intravede

Articolando il mio discorso in modo da distingudre grandi regimi di configurazione dei
testi narrativi, vale a dire spazio, tempo e peaiggn vorrei partire da un’analisi sui modi
egemonici di rappresentazione del fattore spazidédle analisi articolate da Said, si sottolinea
spesso come una delle marche piu riconoscibilddlorso orientalista sia il ricorso a una nozione
geograficamente incerta e astratta di Oriente. Arleddove si scende sul terreno della citazione
topologica dei luoghi — luoghi in cui si articolger esempio, I'azione di un romanzo o di un film —,
guesto riferimento, talvolta evocato dal titolo e in Casablanca expres$ergio Martino, 1989;
Marrakech expressGabriele Salvatore, 198%| Alamein-La linea del fuogdEnzo Monteleone,
2002; Last minute Maroccq Francesco Falaschi, 2007), viene a suggerirerettdmente la
possibilita di una letturdocumentarizzantéafforzando, nell’auspicio degli autorialitorita del
discors8), sollecitando I'interesse a un primo livello, bémente merceologico, da parte di uno
spettatore ideale nostalgico e attratto da paesesgiicl. Non ne deriva affatto, insomma,
un’attenzione puntuale alle specificita geopoliéicheofisiche o geoantropiche del luogo evocato.
Penso per esempioldamico arabo(Carmine Fornari, 1992), storia dell’amicizia, witabilmente
asimmetrica, tra Ernesto (Luca Barbareschi), uegngre sulla quarantina in trasferta in Tunisia, e
Amoumen (Hichem Rostom), un pressoché coetanestas® locale, in cui I'azione galleggia in
una topografia volutamente incerta, perlopiu extrana, fra Metlaoui, Gabes e Tozeur: qui
I'aggettivo del titolo funge da spia di una predis&nzionalita discorsiva.

E un'intera cartografia dellimmaginario che neutia disegnata, come se gli autori del
cinema italiano consultassero mappe geografiche smata incredibilmente difforme, quando
mettono in contesto personaggi e storie naziongiuce, appunto, riconducibili a un generico
Oriente. In questo caso, si trovano davanti a ua@pa pre-politica, che presenta opzioni di
sostituibilita virtualmente illimitate, tali da ceentire, per esempio, disinvolte operazioni di
riconfigurazione del luogo dell'azione. Non si pgoare in Iraq come previsto dal romanzo
d’origine (La stranierg di Younés Tawfiq)? Che problema c’€? Nel film orimo, diretto da
Marco Turco e uscito nel 2008, si fa diventare roelnmo il protagonista architetto Naghib
(Ahmed Hafiene), anche se questo fa cadere une HQalriere culturali evocate tra lui e la sua
controparte, la prostituta marocchina Amina (KalimoBoufangacha). E via su questa linea, perché
girare nella lontana Arabia Saudita, quando la g@nma Ouarzazate appunto € dietro I'angolo?
Penso all’episodio orientalista talians (Giovanni Veronesi, 2009), che si apre a Romasspa
anche per Dubai. Perché andare a girare in paesitao come I'Algeria, la Libia o la Siria, quando
si puo ricostruire tranquillamente in Marocco appurtome fa Zaccaro ib’articolo 2 (1993); o
nell'ancor piu vicina Tunisia, come fanno MonicgdkrLe rose del desert(2006) e Tognazzi per
Il padre e lo straniero(2010)? Per non dire della logisticamente imprdpt: Terra Santa,
sostituita dal Marocco nkegiardini del’Eden (Alessandro D’Alatri, 1998) e dalla Tunisia, er
amore solo per amorgGiovanni Veronesi, 1993) e nel piu receldesono con t€Guido Chiesa,
2010).

Del resto, produttori e autori del cinema italigrast-1989, quando si avventurano al di la del
Mediterraneo, non solo ricorrono a cartine di gemad scalare diversa, ma sentono il bisogno di
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rimettere indietro le lancette dell’orologio, quandon di rinunciarci del tutto. Si ritiene I'Africa
luogo d’elezione per immaginare l'alba dellumanitgome fa Ermanno OIlmi irGenesi-La
creazione e il diluviq1994, girato in Marocco), piu banalmente e freqemente per girare film e
miniserie di soggetto biblico, episodi ambientatipieno periodo coloniald_¢ quattro porte del
deserto Antonello Padovano, 2004; mercante di stoffeAntonio Baiocco, 2010), bellico o post-
bellico (Casablanca expresse rose del desertdl te nel desertpBernardo Bertolucci, 1990t
pane nudp Rachid Benhadj, 2009] primo uomq Gianni Amelio, 2011), oppure negli anni
Settanta-Ottantd_{amico arabq Il buma Giovanni Massa, 2002). C’e chi va a ricostruiréfrica

il passato di una terra d’origine irrimediabilmerdentaminata dalla modernita, come ha fatto
Giuseppe Tornatore in Tunisia pBaaria (2009), sfruttando al meglio strutture e maestanz
assicurate da un partner produttivo di lusso coraeakl Ben Ammar, ma guardandosi bene
dall'aprire cast tecnico e artistico a un minimagpdbfessionisti locali. Del resto, si puo mettene i
atto unapolitica degli attoriquasi specularmente opposta rispetto a quellecatatda Tornatore e
sortire effetti, per altro versante, non meno pzoitici.

Penso per esempio a Guido Chiesa cHe sono con temeditazione in chiave mariana sulla
nascita e infanzia di Gesu, girato in Tunisia dqpea in dialetto locale, ha costruito il cast stitto
pressoché esclusivamente con interpreti maghrdbmascita od origine, come Rabeb Srairi (Maria
adulta), Mustapha Benstiti (Giuseppe), Ahmed Ha&fiéMardocheo), Djemel Barek (Zaccaria),
Fadila Belkebla (Elisabetta). Non altrettanta daifigi ha mostrato Alessandro D’Alatri, che gira
giardini dellEden in Marocco con un parterre d’attori assai compmgsitiservando ruoli
significativi ad attori marocchini di nascita odigine come Said Taghmaoui (Aziz) e Rafik
Boubker (Boas), ma confinando a figurazioni marljieaincreditedinterpreti di primo piano come
Mohamed Majd (rabbino esseno), Mohamed Miftah ($hira Naima Lamcharki (moglie di
Shima). Ancor meno attento a valorizzare talemalip Giovanni Veronesi riserva a una delle madri
per antonomasia dell'immaginario cinematografiaugino, Mouna Noureddine, non piu di un paio
di battute concitate, nel ruolo di una serva di isladimenticando dai titoli lei come anche Taieb
Jallouli, tra i piu stimati art director del cinentanisino. Pur non trascurando I'impatto sulla
microeconomia locale tunisina 0 marocchina che gugre avuto ed ha tuttora la realizzazione di
film o serie di derivazione biblica, ritengo chesl suo insieme, questa produzione concorra in
modo significativo, proprio in virtu della sua immp@nza qualitativa e quantitativa, ad ancorare
immaginario italiano circolante intorno ai paedel Nordafrica nei territori del primitivo,
dell'arcaico, del pre-moderno.

Scritture di altre scritture

Vorrei, a questo punto della mia esposizione, @dre brevemente un’analisi comparata di
tre adattamenti cinematografici da altrettanti silcidella letteratura tardo e postcoloniale, idioe
di pubblicaziondl te nel desertqPaul Bowles, 1949)| pane nudo(Mohamed Choukri, 1973)lé
primo uomo(Albert Camus, 1994). Considerando che si trattaedfilm realizzati a una cospicua
distanza di anni I'uno dall’altro, e da registi cpaso specifico e notorieta internazionale molto
diversi, e rinviando ad altre analisi focalizzatdles marche eminentemente orientaliste del film di
BertoluccP, mi limiterd ad osservare che, sulla base di ranprofondamente radicati nel contesto
storico-culturale d’origine, i film hanno rappresaio un banco di prova per i tre registi che puo
interessare anche il nodo su cui stiamo dibattendibda misura in cui li hanno posti davanti alla
possibilita di riconfigurare, secondo una prospattpostcoloniale, I'orizzonte ideologico dei
romanzi.
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Fig. 1

Per quanto riguardi té nel desertqfig. 1) gia nel romanzo Bowles si limita per itivaa
tratteggiare una galleria di figurine bidimensionahcorando azione e introspezione al vissuto dei
due (piu uno) newyorkesi, che affrontano il viaggmn uno spirito di avventura e riscatto non
lontano da quello dei legionari del realismo paetficancese. Bertolucci non solo compie uno
sforzo nullo per interrogare la visione tardocoéd@idel romanziere, ma fa del suo meglio per
depistare lo spettatore circa il contesto tempotaieico deittico certo, a conti fatti, & leggibikolo
dagli italiani, trattandosi del riferimento al votmncesso alle donne (nel 1946), presente in un
articolo letto da Kit. Le incertezze e ambiguita medi di rappresentazione sono amplificate da un
lessico figurativo che si richiama esplicitamenli@namaginario dei pittori orientalisti, come del
resto riconosciuto dallo stesso Stofarba propensione insistente per la bella inquadsatu
trasforma il viaggio tutto interiore, inquietante ératti psichedelico dei personaggi di Bowlesiin
fastidioso teatrino decadente, proiettato contréomdale di alta ma inerte calligrafia.

Riguardo Il pane nudg indipendentemente dalle considerazioni di ordaséetico che si
possono fare su un film girato con un budget lamya® inferiore sia a quello di Bertolucci che a
guello di Amelio e disponibile in Italia esclusivante in versione doppiata, mi limito a sottolineare
come, in un’intervista recerife Benhadj abbia rivendicato la decisione di fare uattura
volutamente tendenziosa del romanzo di Choukripemxio il percorso di crescita culturale del
protagonista in carcere a un parallelo percorsuoaturazione politica, compiuta sotto la guida di un
maestro che era anche un leader indipendentistarfgietato peraltro dallo stesso regista).
L'operazione di Benhadj ha un valore politico-cudtle rilevante anche sul piano dei modi di
produzione: sottolineo il fatto che il film, giratta un regista algerino residente in Italia dal5,99
pur essendo tratto da un romanzo marocchino, girabmona parte in Marocco e con un cast di
interpreti marocchini nativi o d’origine (tra le gle eccezioni, proprio Rachid Benhadj e il figlio
Karim, naturalizzati italiani, che recitano due Irusignificativi) rappresenta una produzione al
100% italiana, e come tale e stato riconosciuion“fli interesse culturale nazionale”.
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Fig. 2

Sul piano produttivo, anchi primo uomo (fig. 2) rappresenta probabilmente un unicum
interessante, trattandosi di una produzione fracam una partecipazione italiana e una algerina,
realizzata in Algeria e con un cast artistico costpala interpreti francesi e locali. Anche in qoest
caso, Amelio si e assunto la responsabilita di gerepuna rilettura politica originale del romanzo,
non solo spostando in avanti di quattro anni I'eei¢dal 1953 al 1957, in piena battaglia d’Algeri),
ma arricchendo il vissuto dell'alter-ego camusialexques Cormery di eventi e circostanze
direttamente ascrivibili al romanziere ed estraaktesto. Amelio eccede di zelo nell'esaltare un
Cormery/Camus non solo ostinatamente pacifistai®ifa di una terza via fra gli opposti terrorismi
ma pronto a farsi in quattro per I'ex-amico di deumdigeno simpatizzante del’FLN, episodio
qguesto del tutto improponibile, alla luce di unaiene che nega ai locali finanche “il marchio della
pluralitd”. Disturba anche linsistenza di Amelicelle interviste sul dato autobiografico: nel
momento in cui il regista sottolinea con enfagpribprio impadronirsi della vicenda personale di
Camus sulla scorta di analoghe esperienze di irdaazadolescenza, compie un’operazione
sovrastrutturale molto discutibile sul piano di uletura postcoloniale, non dissimile a quella
compiuta gia pelLamerica (1994), quando si appoggio alla tragedia storiciAdleania post-
comunista per articolare una riflessione funzionakclusivamente allo spettatore italiano,
sollecitato ad interrogarsi sulla fine della suamoga contadina e di emigrazione. In Albania come
in Algeria, Amelio torna a cercare una Calabria nba c’e piu, non diversamente da quanto fatto
da Tornatore in Tunisia.

Antinomie, asimmetrie, aperture ambigue

La logica discorsiva rozzamente binaria, euroceate alterizzante che sottende film cdine
te nel desertee Il primo uomoé evidenziata da una politica degli attori che eomf precise
strategie comunicazionali. Dal momento che ci golge anzitutto a un pubblico occidentale,
drammaturgia e casting massimizzeranno l'attenzienéa possibilita di identificazione nei
confronti di personaggi occidentali per natali dtuna, relegando ai margini della diegesi le figure
di nativi, che siano affidati come nel film di Anel- ed € la norma — a non professionisti oppure a
interpreti di rilievo assoluto come in BertolutciSi tratta di una logica e di una politica che
dominano sovrane nel cinema italiano post-198%rwvaendo le strutture simboliche e patemiche
profonde della semiosi. Ogni qualvolta la diegesitten faccia a faccia italiani doc e migranti o
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lavoratori di provenienza nordafricana, la parsitagyioca su rapporti di forze gia falsati all'inozi
dal momento che il segnalino del giocatore italidmon mano quasi sempre a un interprete
professionista noto al grande pubblico, mentre Iquéélla sua controparteeXtracomunitario
clandesting e via alienando) viene adoperato con esiti pigeith da un interprete non
professionista.

Fig. 3

Si fa presto a riconoscere e censire i rari casuin’agencydiscorsiva e diegetica e giocata
(almenoanchg a partire da soggetti arabo-africani nativi orgjme in possesso di un grado di
complessita tale da aggirare fantasmi, tropi e imaismi tipici dellimmaginario orientalista,
personaggi romanzeschi, per dirla con Dyer, défidd una molteplicita di tratti che sono rivelati
solo gradualmente nel corso della narrazibhel’ casi di narrazione focalizzata su un singolo
personaggio-guida — oltre al citdtgpane nudo centrato sulle disavventure di Mohamed, alter-ego
dello scrittore Choukri, interpretato da Said Tagboi — sono quattro racconti al maschile: in
L’articolo 2 (Maurizio Zaccaro, 1993) l'azione, ispirata a aittd reale, € incentrata su un operaio
algerino (Mohamed Miftah) che, raggiunto dalla setaomoglie, si trova accusato erroneamente di
bigamia; inPrima del tramonto(Stefano Incerti, 1999), protagonista € un giovareocchino
(ancora Taghmaoui) in fuga dal matrimonio con (idi di un boss della mala pugliese; Tio
Paradise (Anis Gharbi, 2011), si segue la deriva versonkrginalita di un ragazzo tunisino (lo
stesso Gharbi) reduce dalla “rivoluzione dei gelis@ine infine in Ali ha gli occhi azzurr{Claudio
Giovannesi, 2012) (fig. 3) si opta per umanche de viesulle vicissitudini di un ragazzo di Ostia
con genitori egiziani (il non professionista Na&arhan), in bilico fra una famiglia tradizionaligta
un microcontesto sociale alienante.

A fare problema nei film citati, sul piano dellalipoa degli attori, sono alcune scelte
all'insegna depassingetnico (per cui suggerisco il ricorso al termatbnoface estensione del piu
specifico blackfacg, come nell pane nudoquella dell'italiana Marzia Tedeschi nel ruolo ldel
prostituta Sallafa (doppiata in arabo nella versianternazionale); irlL’articolo 2, con ironia
involontaria, I'algerino Said si lamenta di esselie@mato “marocchino” sul cantiere, ma il direttore
di casting stesso del film sembra aver seguitoratia orientalista (0 panmaghrebina) se € vero che
a interpretare una famiglia algerina sono statamwiati due marocchini (Mohamed Miftah e Naima
Lamcharki) e una tunisina (Rabia Ben Abdallah)Pnma del tramontpé una francesge souche
come Maud Buguet a interpretare Assia, la fidansagreta del protagonista; o Paradiseil
problema, rovesciato, investe un attor giovanestoaoi di belle speranze ma incerta formazione
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professionale che, confidando forse sulla faciiédle tecnologie digitali s'inventa sceneggiatore e
regista, con risultati imbarazzanti anche sul pietemlogico — penso all’'uso del tutto strumentale
del tema delle “primavere arabe” — che neanclmilbudgetinvita a riconsiderare con indulgenza;
in Ali — da analizzare insieme al terzo episodiémtelli d’ltalia (Claudio Giovannesi, 2009) che
gia raccontava la medesima microstoria, in chiave fiction — il cortocircuito tra finzione
documentarizzata e documentario finzionalizzatocigassul tappeto il futuro di un non-
professionista come Nader Sarhan che, insiemaw@ddamiglia, si & trovato catapultato al centro di
ben due film.

In altri film italiani post-1989, I'assetto delladalizzazione prevede un’articolazione duale. A
volte assistiamo a una declinazione intercultucsdemotivoboy meets girlsu cui si combinano
curiosamente un tropo ricorrente dell’ethos collstizzorientalista (la ripulsa per il meticciato) e
uno del multiculturalismo liberale (la denuncia aelpro espiatorio) per giustificare in chiave
melodrammatica I'impossibilita di un happy endihgaccade inll colore dell’odio (Pasquale
Squitieri, 1989) dove € litalo-eritreo Salvatoreaiho ad incarnare il giovane pescatore italo-
marocchino Rashid, legato segretamente all'italidvi@iam (Carolina Rosi) ed accusato
ingiustamente dalla polizia di essere implicatamattentato terroristico, avvenuto proprio la sera
in cui i due fanno sesso per la prima volta; nieMisivo L’appartamentoFrancesca Pirani, 1997),
in cui la focalizzazione e condivisa con una gievanlf originaria di Mostar, I'egiziano Mahmud
(Emad Ibrahim) porta via da un istituto la figliagbchi mesi, abbandonata dalla madre italiana, e
finisce arrestato, lasciandola nelle mani delleazag bosniaca; in un altro film tv, girato per la
medesima serie Rai “Un altro paese nei miei ocatale a dird_’albero dei destini sospeéiRachid
Benhadj, 1997), lgirl italiana € gia incinta, di un italiano stavoltaa approfitta della disponibilita
sentimentale e sessuale di un potenzalgmarocchino invaghito di lei, il giovane corrierenda
(ancora Taghmaoui), per seguirlo in un viaggioitdrno al suo villaggio natale, salvo poi piantarlo
in asso con una letterina di scusel.agiusta distanzgCarlo Mazzacurati, 2007), la love story in
provincia tra la maestrina Mara e il meccanico sumd Hassan (Ahmed Hafiene) finisce
tragicamente ancor prima di cominciare, in segalifaccisione della ragazza, di cui viene accusato
ingiustamente Hassan, che finisce per suicidarsamere; si chiude invece piuttosto con un lieto
fine inatteso (anche perché del tutto difforme etsp al romanzo) il citath.a stranierama qui,
unicum per ora assoluto nel cinema italiano posts8®ratta di una love story contrastata tra due
orientali-in-ltalia di natali marocchini, l'archit® Neghib (il tunisino Ahmed Hafiene) e la
prostituta Amina (I'olandese di origini marocchik@ltoum Boufangacha), 'uno a Torino da
trent’anni, orgogliosamente assimilato, e con gfialle un matrimonio italiano, I'altra con una vita
ai margini e ancora alle prese con un marito coonae violento.

Non sempre lo sdoppiamento del principio guidardetonto si accompagna a un motivo
sentimental-erotico. A volte i due personaggi oguMano semplicemente altrettanti episodi di un
dittico, si veda un piccolo film a basso codiye come noi, non dei miglio(iStefano Grossi,
1999), incrocio aleatorio di due destini di solinele sradicamento, uno dei quali chiama in causa
Yusuf, un lavapiatti tunisino, rapinato all'indomatel primo stipendio da un altro migrante. Al di
la delle intenzioni discorsive e del nitore formalk film, interpretato nel ruolo protagonista
dall'attore di teatro off Marcello Sambati, si feardare come caso emblematicoedhnoface
Rientrano invece nella formula deuddy filmil citato L’amico arabq ma anche un esordio
importante dehew new italian cinemaomeTornando a casgVincenzo Marra, 2001), un film
molto apprezzato dalla platea degli italianisti edoy I'altro (Mohsen Melliti, 2007) nonché il piu
recentell padre e lo straniero(Ricky Tognazzi, 2010). Questo quartetto di titdéclina una
situazione di rapporti di forza diversamente squélia a favore del protagonista italiano: perché
incarnato da un attore di chiara fama (Luca Badwdmeper Fornari, Raoul Bova per Melliti,
Alessandro Gassman per Tognazzi) a fronte di ufegsmnista noto solo agli addetti ai lavori, e
soprattutto perché sostenuto da una drammaturgtagtihconsente uno sviluppo complesso a
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differenza del deuteragonista non-italiano. Latacpbi di affidare, da parte di Melliti, il ruoloet
tunisino Yusuf al caratterista Giovanni Martoranane tradita dal carattere dopolavoristico della
sua performance, evidente dai tratti anzitutto asegmentali (accento e gestualitd). SEamando

a casa l'esplicito rovesciamento simbolico giocato dasgio Mattia Pascal pescatore poggia piu su
un partito preso discorsivo che su una conoscenzdomma delle problematiche legate
all'immigrazione, I'universalismo umanista che gdandall padre e lo stranierpal di la delle
strategie di sofisticazione dell'intreccio in cheathriller, non impedisce al regista, pur riciclant
tema liberal della denuncia del capro espiatori@pgoggiare la messinscena a scelte di casting e
location al di sotto di ogni sospetto di orientaes dal momento che scrittura un grande
professionista, ma egiziano, come Amr Waked pegrjmetare un agente siriano della CIA e fa
passare per Siria la piu vicina e comoda Tunisia.

In altri casi e laconstituencydell’'orientamento sessuale a rimescolare in madotare le
carte dell'arroccamento identitario tipico dei filonientalisti. Penso a titoli vicini per ispirazeme
liberta creativa, comRiparo (Marco S. Puccioni, 2007) @orazones de mujdiPablo Benedetti e
Davide Sordella, 2008) (fig. 4). Nel primo, € ungmainte irregolare marocchino ('esordiente
Mounir Ouadi) nascostosi nel bagagliaio della riecdesbica borghese nordestina Maria De
Medeiros, di ritorno da una vacanza con la compag®eaaia Antonia Liskova, a far esplodere le
dinamiche affettive e le sicurezze etiche del ménagl secondo, a tornare via auto in Marocco
sono due giovani “nuove italiane”, 'una, eteror péarsi letteralmente una verginita, in vistaush
matrimonio tradizionale; l'altra, trans, per ricamstare il rapporto con la famiglia. In questo diopp
tour de force dellimmaginario, S8orazones de mujeregala allo spettatore I'eccitazione di un
numero senza rete di proteziomiparo ha il torto di appoggiarsi, rovesciandolo solo hhave
queer a un tropo dellimmaginario (post)coloniale duaomorire, come il personaggio dello
straniero che appare e scompare esclusivamentmgiégre alla prova I'equilibrio di una coppia
borghese. Il fatto che Puccioni lo recuperi netlemione pasoliniana dieoremanon vale a
riscattare il carattere artificioso di questo stggmma drammaturgico, che si riflette sulla
costruzione funzionale del personaggio di Anis, sul acerbo interprete grava un deficit
significativo di strumenti performativi, rispetttieadue attrici europee.
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Conclusioni

Questo riferimento indiretto al panmeridionalismentalista di Pasolini mi auguro possa
sprigionare una scossa sinaptica, utile se noo altmterrogare e decostruire il senso del mio
percorso d’analisi, allinterno del cinema italianella convivenza e interculturale post-1989,
cominciando proprio dal titolo. Non c’e dubbio atcusul fatto che all’appuntamento immancabile
con la storia, 'immaginario italiano, non riconatb criticamente col proprio passato coloniale,
davanti allemergenza immigraziorael 1989 abbia rimesso in circolo — riattualizzalindlla luce
di nuove paure — fantasmi, miti e tropi orientalhe sembravano sepolti, esprimendo questo
travaglio forse soprattutto nel cinema, prima e phe nella letteratura e in altre forme di
espressione. Ma se quello di cui stiamo parlando gasere configurabile come orientalisdio
ritorno, almeno a un riscontro delle dinamiche piu visibdpresse dalla cultura egemone negli anni
Sessanta e Settanta, sono maturi i tempi per wwantha scrupolosa e disincantata dei mille
travestimenti cinematografici dell'orientalismo dell’africanismd® di sinistra, nell'autore dé
fiore delle Mille e una nott¢1974)° e non solt’, e delle altrettante debolezze retoriche del
discorso terzomondista. Sempre senza confondangteso, Pontecorvo con Jacopetti.
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