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1. Einleitung

Vorliegende Arbeit widmet sich dem italienischergReeur Gianni Amelio und konzentriert
sich auf die nonverbale Kommunikation in ausgeveihREilmen aus den Jahren 1992 — 2006.
Bevor im Folgenden die Forschungsfragen erlautertden, mochte ich kurz darlegen, wie es

zu diesem Thema kam.

Bereits zu Beginn meines Studiums an der Univdrstéen hatte ich im WS 2009
Gelegenheit, ein Proseminar in Medienwissenschafh zZr’hemaReprasentationsformen
kultureller Vielfalt im Filmwerk von Gianni Ameliu absolvieren, in dem mein Interesse fur
den italienischen Film, insbesondere fur die AdreiGianni Amelios, geweckt wurde. Meine
damalige PS-Arbeit in Zusammenarbeit mit einer &gith hatte die Rolle der
korpersprachlichen Funktion in Amelios Filoe chiavi di casazum Inhalt und sollte nun

einige Jahre spater die Basis flr vorliegende Afinden.

Gianni Amelios Filme zeichnen sich durch mehreremigonenten aus, welche jeweils fur
sich eine eigene Diplomarbeit darstellen wirdener#i zéhlen in seinen Filmen die
Reprasentation des Eigenen und Fremden, das KodespgReisens und die Rolle der Vater-
Sohn Beziehungen, aber eben auch die nonverbalerKorkation, die sozusagen jene zuvor
genannten Faktoren zusammenfuhrt und sich als 8pegschenmenschlicher Interaktion in
seinen Filmen manifestiert. Amelios Filme sind etkderistisch fur die Darstellung
komplexer zwischenmenschlicher Beziehungen vor ¢ntergrund diverser sozialer und
kultureller Unterschiede und zahlen zu den bedeisten Werken des Neo-neo-Realismus.
Die Realitat, welche sich in seinen Filmen wideggpit, hat mich von Beginn an begeistert.
Nicht nur seine Darstellung der Individuen inmittether Gesellschaft, auch die
Miteinbeziehung fremder Kulturen haben mich intsies. Wie nun aber kam es zum Thema

der nonverbalen Kommunikation?

Ich habe ein grol3es Interesse am Reisen und wan saél in unterschiedlichsten Teilen der
Welt unterwegs. Oft kann man aufgrund von Spracafidran nur mit Hilfe der Kérpersprache
Uber die Runden kommen und so manches Mal sto3t wegen diverser kultureller
Unterschiede dabei an seine Grenzen. Die Auswirkingpnverbalen Verhaltens auf andere
und auf einen selbst in unterschiedlichen Kontextaien mich deshalb schon immer

fasziniert.



1.1. Forschungsfragen

Ausgangspunkt fur samtliche Forschungsfragen ist rdinverbale Kommunikation als
Spiegel der zwischenmenschlichen Interaktion arspisidiverser Beziehungsdynamiken in
ausgewahlten Filmen Gianni Ameliospbei insbesondere folgenden Fragen im Laufe der

Arbeit nachgegangen wird:

» Welche Bedeutung hat das nonverbale Verhalten vehaw&pielerinnen und

Schauspielernauf die Rezeption der Zuseher eines Films?

» Wie werden Gefiuihle und Beziehungen in Gianni Ansehkdmen représentiert?

» Dominieren spezifisch italienische Gesten in GiaAmelios Filmen? Wenn ja,

welche bzw. sind diese film- und schauspielerabiggng

> Welchen Einfluss hat das nonverbale Verhaltenemften Kulturkreisen bzw. finden

sich Einfliisse fremder Kulturen in Gianni Amelia@ken?

Wichtige Erkenntnisse des theoretischen Teils, so8creenshots werden dazu beitragen,

diese Fragen im Zuge der Filmanalysen in Kapitall beantworten und zu illustrieren.

1 Im Folgenden wird der Begriff Schauspieler inliemender Arbeit fiir ménnliche und weibliche Person
gebraucht. Dies gilt auch fir etwaige andere angewye Berufsbezeichnungen.
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Theoretischer Tell

In den folgenden vier Kapiteln werden Funktionem denverbalen Kommunikation im
taglichen Leben und im Film vorgestellt. Neben Brihgen der Korpersprache wird auch
auf die Wahrnehmung nonverbaler Kommunikation ldiaBispielern in ihren Rollen Bezug

genommen.

2. Nonverbale Kommunikation im taglichen Leben

-Wir kommunizieren simultan mit Blick, Gesichtsamsdk, Haltung, Gestik, Stimmqualitat,
Kleidung und Distanzverhalten, und gewoéhnlich sirebe Botschaften untereinander und mit
unseren verbalen Botschaften koordiniértMimik, Haptik, Gestik und Proxemik spielen
daher im Umgang miteinander einen unabdingbarehdBsi Kommunikation, was auch in
Filmen, wie im spateren Verlauf der Arbeit gezeigtd, so vermittelt wird. In den meisten
Kulturen, so behaupten es mehrere Wissenschaftetradd der Anteil nonverbaler
Kommunikation wé&hrend eines Gesprachs zwischen 5090d 65% der
Gesamtkommunikation. Gesprochene Sprache ist degsentiell von nonverbaler Sprache
abhangig. Erhard Thiel behauptet aufgrund diverSardien, dass gar nur 7% aller
Informationen einer Unterhaltung auf verbale AuRgen zuriickzufiihren seien. Neben 38%,
die mit der Stimme und Tonfall zu tun haben, ergelsich die restlichen 55% an
Kommunikationsformen, die der Bedeutung der Konpershe zuzuordnen sint.Der
Forscher Paul Ekman hat im Laufe seiner Forschuatieim im Gesicht 10 000 verschiedene
Ausdriicke entdeckt? Kulturell bedingte Unterschiede kénnen die nonakrb
Kommunikation zuséatzlich beeinflussen, sodass digsat universell ident ist. Weiters
erfullen verschiedene Formen nonverbaler Kommurakatinterschiedliche Funktionen und
Aufgaben in unserem taglichen Umfeld. Das, was Mees mit ihrem Korper ausdriicken,
ist sogar so umfangreich, dass der SozialwissefiechHaay Birdwhistell hundert Stunden
damit verbracht hat, wenige Sekunden eines Gespsanh untersucherVorliegende Arbeit
hat im Gegensatz zu Birdwhistells Studien keindereasesprachssituationen im Fokus,
sondern wird sich vorwiegend mit der Korpersprabke Schauspielern auseinandersetzen,

deren Besonderheiten spéater erlautert werden. hAshdedoch sollen einige Grundbegriffe

2 Forgas, Joseph P.: Soziale Interaktion und Konikation. Eine Einfiihrung in die Sozialpsychologie.
Weinheim: Psychologie Verlags Uniof1995. S. 141.

3 Thiel, Erhard: Die Korpersprache verrat mehitalsend Worte. Genf: Ariston Verlag. 1986. S. 8.

4 Ekman, Paul: Geflihle lesen. Wie Sie Emotioneeratkn und richtig interpretieren. Heidelberg: Spekt
Akademischer Verlag. 22010. S. 19.

5 Argyle, Michael / Trower, Peter /Ohl, Manfriidbers]: Signale von Mensch zu Mensch. Die Wege der
der Verstandigung. Weinheim [u.a.]: Beltz819S. 10.
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erklart werden, welche die Basis fur das Verstamdonverbalen Verhaltens bieten.

2.1. Definition und Bedeutung

Was ist nonverbale Kommunikation nun eigentlich waalurch wird sie definiert?

Alle motorischen, sensomotorischen und psychomnsathan Aktionen bezeichnet man als Koérpersprache.
Menschliche Korpersprache ist aufgrund der geistiamension eine vielschichtige Ausdrucksform. Sie
ist spontan und instinktiv, aber zugleich auch kbditte Mitteilung. Kdrpersprache ist Parasprachd u
begleitet jede verbale AuRerung. Sie kann die médion betonen, veréndern oder ihre Bedeutung
manchmal sogar aufheben, also zur Metakommunikati@rden. Korpersprache kann von der
Wortsprache unabhangig sein, wenn sie bewul3t nmitisnhen Gesten im Alltag oder im kiinstlerischen
Bereich agiert; sie kann auch als Absichtshandladgr mimische Gesten abstrahierende Bewegung
fungieren wie im Tan2.

Gunther Rebel meint damit ein Zusammenspiel ausenet Komponenten und bezeichnet
Kdrpersprache als Informationsmaterial, welches @meine Bewegungsfunktion und einen
Bewegungsausdruck beinhalté. Weiters spricht Rebel von der Funktions- und

Ausdrucksebene:

Die Funktion besteht darin, daf3 der Korper aufijedervenreiz mit einer Bewegung reagiert. Jedeedies
Bewegungen bedeutet etwas, ist Ausdruck. Nicht BBevegungen auf Nervenreize werden bewuf3t
ausgefiihrt. Darum ist Kérpersprache gleichsam Augdvon Unbewuftheit und BewuRth&it.

So gesehen kommuniziert der Mensch andauernd urtdpgrmanent Informationen Uber
seinen Gefilhlszustand preis. Rebel ist auch Ubgtrzéavon, dass unbewusst gesendete
Signale immer die Wahrheit Gber den Menschen saDen.Verhaltensforscher Desmond
Morris hat gar eine Glaubhaftigkeitsskala entworidie besagt, dass autonome Signale (wie
z.B. Erroten, Schweil3ausbriiche) am glaubhaftesteien,s gefolgt von Bein- und
FuRbewegungen, Becken- und Torsobewegungen; aé& dereiche sind relativ schwer zu
kontrollieren, hingegen sind Gesten, welche wir dah Handen ausfuhren, ebenso wie das
gesprochene Wort leichter manipulierbar und damemanigsten glaubwiirdiyBevor wir
uns der Kérpersprache im Detail zuwenden, sollarozderen Funktionen nicht unerwahnt

bleiben.

6 Rebel, Gunther / Hérnschemeyer, Michael: Wass okine Worte sagen. Ubungsbuch der Kérpersprache.
Minchen, Wien [u.a]: BLV. 1986. S. 17.

Vgl. Rebel, Giinther / Hornschemeyer, Michaels\WWér ohne Worte sagen. S. 18.

Vgl. Rebel, Ginther/ Hérnschemeyer, Michsiéds wir ohne Worte sagen. S. 29.

Morris, Desmond: Der Mensch mit dem wir leberiinfdhen: Droemer Knaur. 1978. Zitiert nach: Nach

Rebel, Giinther/ Hornschemeyer, Michael: Was wireoWorte sagen. S. 49.

8

© 0o~



2.2. Funktionen nonverbaler Kommunikation

Nonverbale Kommunikation besteht nicht nur aus &sprachlichen Aspekten wie eben
Mimik, Gestik, und Proxemik; auch Kleidung kann Algsdruck bestimmter Signale gelten,
indem die Korpersprache durch auffallige AuRerl@itdn unterstrichen wird. Generell ist
anzumerken, dass Koérpersprache mit zunehmendem at@mmt und dass im Regelfall
Personen mit niedrigeren sozialen Status mehr Képpache einsetzen als jene, die einen

besseren Stand in der Gesellschaft innehdben.

Im Allgemeinen kann man finf unterschiedliche Fiorktn der nonverbalen Kommunikation

unterscheiden. Argyle beschreibt diese folgendeem#i3

1, Esprimere emoziori vor allem mittels Gesicht und Kérper (siehe Adilongen Kapitel 3)
2, Comunicare atteggiamenti interpersonalbeispielsweise tUber Kérpernahe, Blickverhalten
(siehe Abb. 1)

LY

Abb. 1: Dieser Blick driickt Skepsis aus, wie an Simfalten, nach unten gezogenen Mundwinkelnnauth
oben gezogenen Augenbrauen zu erkennen ist (Lei chicasa)

3, Accompagnare e sostenere il discordRedefluss halten (siehe Abbildungen Kapitel 3)

4, La presentazione di séaul3eres Erscheinungsbild (siehe Abb. 2)

10 Vgl. Thiel, Erhard: Die Kérpersprache verratmals tausend Worte. S. 13.

11 Argyle, Michael: Il corpo e il suo linguaggi®tudio sulla comunicazione non verbale. Bolognanictzelli.
2
1992. S. 5.
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Abb. 2: Antonios Kleidung, sein aufrechter Gangl saine Art, das Buch hochzuhalten, driicken sestela,
sowie seinen Status in der Gesellschaft aus (tblail bambini)

5, Rituali -z.B. Begruf3ung oder Verabschiedysghe Abb. 3)

Abb. 3: Obwohl Antonio in diesem Moment nicht va seinem Kollegen halt (an den zusammengepressten
Lippen zu erkennen) hebt er bei der Verabschiedungmatisch die Hand zum Grul3 (Il ladro di bambini)

Zu beachten ist, dass Korpersprache auch verbdkeringen komplett ersetzen kann (siehe
Abb. 4), bzw. dass nonverbale Kommunikation oft heil der verbalen Kommunikation ist

und deren Unterstreichung und der Hervorhebungsgssagten dient.
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Abb. 4: Zahlen kénnen auf diese Art und Weise wbrtgale AuRerung mitgeteilt werden (Lamerica)

So spricht man auch von so genannten ,sprachbegtsth und -ergdnzenden Bewegungen®
welche eine verbale Kommunikation als Voraussetzuaigen, aber auch von ,expressiven®

Bewegungen, die dann unabhangig von verbalen AnBeruauftreten (siehe Abb. %).

Abb. 5: Gianni deutet auf den Fernseher und sageistimmenden Tonfall, dass dieser leiser gedrerden
solle, wobei auch eine Handbewegung nach untemkameen ist (Le chiavi di casa)

Einerseits kann das Gesagte mittels Gestik und KMimterstrichen und verdeutlicht werden.

Andererseits kann die Mimik laut Fetzer zusatzhcich das Gesagte modifizieren. In diesem
Fall vermittelt die Kérpersprache namlich eine ard®otschaft als die verbalen AuRerungen.
»tonfall und Mimik kdnnen eine verbale Botschafs @ur Negierung derselben verdndern

(Sarkasmus, lronie) [...]** AuRerdem sei es so, dass korpersprachliche Sigeiale

12 Fetzer, Susanne: Das kommunikative Potentiagesticolazione. Ein Versuch zur Entschliisselung
nonverbaler und paraverbaler Botschaften in derkaiturellen Kommunikation. Norderstedt: Books on
Demand. 2007. S. 13.

13 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Patkdgr gesticolazione. S. 26.
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_Botschaft tber die Botschaft* aussendéh, worauf im weiteren Verlauf anhand

Szenenanalysen noch néher eingegangen wird.

2.3. Verbale vs. nonverbale Kommunikation

Generell geht es bei Kommunikation um das Zusampiehson Zeichengeber (encoder),
Mitteilungsinhalt und Zeicheninterpreten (decod@nd deren Entschliisselung. Neben einer
Botschaft, also dem Mitteilungsinhalt, braucht mdemnach auch einen Sender und
Empfanger, sodass ,das Signal fir beide eine Badguhat“!® Dies gilt ebenso fiir
nonverbale Verstandigung. Hierfir muss auf das Brken und Dekodieren zurtickgegriffen
werden. Wahrend Enkodieren auch auf unbewusstereEl@ sich gehen kann, unterscheidet
man beim Dekodieren drei verschiedenen Stufen \eakfonert.’ Diese sindVahrnehmung
gefolgt von einephysiologischen Reaktiamd denorbereitung einer Reaktioin Beispiel
hierfir kdnnte das Kopfnicken sein. ,Aus dem Kopk&n des einen folgert der andere, daf3
er weitererden darf, aber keiner von beiden nimas #opfnicken als bewufRt waht™
Hierdurch wird auch deutlich, dass sich in einermkaunikativen Umfeld mindestens zwei

Personen befinden missen, um auf eine ReaktiorGagenreaktion hervorrufen zu kénnen.

Dies soll durch folgendes Beispiel verdeutlicht desr: Inll ladro di bambinifragt Rosetta

den Kollegen Antonios, ob er ihr eine Kassette skbe wurde. Dieser fordert sie auf, zu ihm
ins Bad zu kommen, woraufhin sie skeptisch, abegieeig dreinblickt (Abb. 6a: siehe weit
gedffnete Augen). Er fordert sie daraufhin erneuft (@bb. 6b: beachte aufrechte Haltung,
geneigten Kopf), woraufhin sie sich angewidert afaet (Abb. 6¢: siehe Mundwinkel nach

unten, Nase gerumpft), weil sie einen erneuten iMa&sch vermutet.

14 Vqgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Patkdgr gesticolazione. S. 26.

15 Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommunikati®aderborn: Junfermann Verl§992. S. 20.
16 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Komnkation. S. 63.

17 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 63f.

18 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Komnkation. S. 64.
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Abb.6a Abb.6b Abb.6c

Rosettas nonverbale Kommunikation gewahrt somit dareeher einen Einblick in ihre
Gedanken. Wie dies im Film realisiert wird, ist Tiee des funften Kapitels. Im Folgenden
sollen zuvor noch samtliche relevante Aspekte dinp&rsprache im Detail erlautert werden,

bevor auf diverse kulturelle Unterschiede Bezugogamen wird.

3. Wie der Korper spricht

In vorliegendem Kapitel geht es um die Art und Veéeiwie der Kérper kommuniziert, wie
wir Gefuhle aul3ern und was bereits erwahnte Begiffe Mimik, Gestik, Proxemik und
Haptik eigentlich bedeuten. Inwiefern weisen nobaér Signale auf die Persdnlichkeit hin

und inwiefern spielt das im Film eine Rolle?

In unserem Kulturkreis ist es tblich, Menschen satimell aufgrund nonverbaler Signale,
welche sie aussenden, zu charakterisieren. Dazirgeldas &ulRere Erscheinungsbild, z.B.
Frisur und Kleidung, aber auch die Rolle der Persorsozialen Umfeld - ihr Alter, ihre
Herkunft, Gruppenzugehdrigkeit bis hin zu ihremméiahen Verhalten, auf das spater noch
eingegangen wird. All dies sind Faktoren, die zatedpretation des Menschen, der uns
gegenibersteht, filhreéf.Dies ist auch bei Schauspielern in ihren Rollen Ball. Der
Regisseur, Drehbuchautor und alle anderen Betmiigsind daflr verantwortlich, die
Charaktere ihrer Rollen hinsichtlich all dieser wbgenannten Punkte so realistisch wie
maoglich darzustellen. Kapitel 5 ist genau dieseneriia gewidmet. Abewie spricht der

Korper nun, ob im Film oder im realen Leben?

19 Vgl. Argyle, Michael: Koérpersprache und Komnkation. S. 132.
13



Zuvor wurde schon erwahnt, dass nonverbale Komnatioik die verbale entweder ersetzen
oder unterstreichen kann. So kommt es beim Sprebtlefig zu Handbewegungen oder
anderen nonverbalen Signalen wie Kopfnicken odeick®echsel, die das Verbale
erganzerf’ Um diesen Bereich, Kinetik genannt, zu dem nebémikund Gestik samtliche
Korperhaltungen und Kérperbewegungen, Augenausduack Blickkontakt zéhlen und der
fur GeflhlsalRerungen zustandig ist, geht es irgdralen.

3.1. AuRerung von Gefiihlen

Gefuhle spiegeln sich in der Korpersprache widegyke spricht von Studien, in denen das
Enkodieren und Dekodieren von Gefiihlen untersuchtie?* Daraus wurde ersichtlich, dass
es eine geraume Anzahl an Ausdrucksformen gibtarhlderer Geflhle dargestellt werden.
Viele dieser Ausdrucksformen sind auf physiologesdbrsachen wie erhdéhten Puls, einen
anderen Atemrhythmus, etc. zurtickzuflihren, andargegen reflektieren die Normen des
sozialen Umfelds. Generell lasst sich sagen, dass ,Gesicht [...] der allerwichtigste
Bereich fiir die Mitteilung von Gefiihleffist. Gefiihle wie Angst, Scham, Abneigung, Ekel,
Wut, aber auch Stolz und Freude dricken sich ofteahsichtigt aus und geben den
Gefiihlszustand preis (siehe Bsp. Abb. 7 - 11 uné@hrend der Tonfall oft die nonverbale
Botschaft des Gesichtausdrucks unterstreicht, bildies &ulRere Erscheinungsbild, aber vor
allem Gestik und andere Bereiche der Korperspraaitere Ausdrucksformen nonverbaler

Kommunikation. Unten angefiihrte Beispiele sollegsdierdeutlichen:

Stolz:

Abb. 7: Das Kind zeigt auf seine Ohrringe und saghit stolz, dass es ein Madchen ist, womit editds
Lacheln und grof3e Augen einhergehen (Il ladro anbani)

20 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 148.
21 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 108f.
22 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 109.
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Freude:

Abb. 8: Paolo freut sich, dass Gianni seine Gehliilts Meer geworfen hat. Er wirft den Kopf zurtiwébht die
Hande hoch und lacht laut mit geschlossenen Augdnueit gedffnetem Mund (Le chiavi di casa)

Abneigunag:

Abb. 9: Luciano driickt seinen Widerwillen Giber Beriihrung des Mannes aus, indem er den Kopf gegankt
Seite dreht, die Augen geschlossen hélt und dieemuskeln leicht verkrampft (Il ladro di bambini

Ekel:

Abb. 10: Die heruntergezogenen Mundwinkel, die gpfte Nase und zusammengezogene Stirn bezeugen, das
Vincenzo das Essen nicht schmeckt (La stella che@

15



Wut:

Abb. 11: Durch das Aneinanderreiben beider gebahténde wird signalisiert, dass man wiitend ist odért
unterdriickt (Cosi ridevano)

3.2. Mimik

Wie bereits zuvor erwéhnt wurde, ist das Gesichtb#eleutendste Teil des Korpers fir die
Aussendung nonverbaler Signale. Es ist das aussHtigite Kommunikationsorgan des
Menschen, ,denn im Gesicht liegen die Empfangsa@déndas Sehen, Horen, Riechen und
Schmecken, und die Sendeorgane fiir Sprache undrear@erdusche?® Personliche

Eigenschaften, Emotionen und Interaktionssignalenrken im Gesichtsausdruck zum
Tragen®® Die feine Muskulatur erméglicht dem Menschen diEsem der Kommunikation

und so werden Gefiihle gedulRert, wie z.B. Angst Bdemde, auch wenn wir diese gar nicht

zulassen wollen. So zahlen auch das Erroten oddadsen (siehe Abb. 12) zur Mimik.

Abb. 12: Beim Anblick der Blutabnahme seines SohiresGianni tibel (Le chiavi di casa) — erschliefith aus
dem Kontext der Handlung; im Moment der Blutabnaking sein Gesicht bleicher und der Blickt senkhsi

23 Ekman, Paul / Salisch, Maria [Hrsg]: Gesichssliuck und Geftihl. 20 Jahre Forschung von Paul Bkma
Paderborn: Junfermann. 1988. S. 7.
24 Vqgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 202.
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Generell unterscheidet man in der Mimik, neben atieselbst, auch den Bereich der
Physiognomie, die auch als so genannte ,angewaehdenik”, also sich nicht verdndernde

Gesichtsziige bezeichnet wirt.

Das Gesicht kann in drei Bereiche unterteilt werdedmlich den Stirnbereich, das
Mittelgesicht und die Mund- und Kinnpartie. Es wadgenommen, dass im Stirnbereich der
Gedankenprozess vor sich geht und dieser anhanBattenbildung ersichtlich ist, wahrend
im Mittelgesicht die Wahrnehmung der Aul3enwelt igtfaind die Mund- und Kinnpartie fur

die Kommunikation mit der Umwelt verantwortlich.fét
Stirnbereich

Hier wird zwischen waagrechten und senkrechtemfatten unterschieden, die Auskunft
Uber die Aufmerksamkeit geben. Wird Aufmerksamlgdrk in Anspruch genommen, so
entstehen waagrechte Stirnfalten, geht diese Aldsaenkeit mit einem hohen Mald an
Konzentration einher, so zieht sich die Stirn zunksechten Falten zusammen. Unter
Aufmerksamkeit versteht Birkenbilf’ diverse Ausléser wie beispielsweise Angst,
Verwunderung, Uberraschung oder Verwirrung. Die tdrddildung geschieht im
Zusammenspiel mit anderen Muskelbewegungen, insbdese in Kombination mit dem
Blick. Bei waagrechten Falten sind die Augen maffen, oder zumindest halboffen.
Senkrechte Faltenbildung geht meist mit unangenahAmdassen wie Arger, Angst oder
extremer Anstrengung einher. Hierbei ist die Komabion mit anderen Gesichtsmuskeln eher
im Mund-Kinnbereich zu finden als in der Augenpaftinit Ausnahme der Augenbrauen, die

mit fur die Faltenbildung verantwortlich sint.

Blick

Um nonverbale Signale empfangen zu kdnnen, speelBtick eine wesentliche Rolle fir den
Empfanger, ist doch das Auge der Bereich des Kérpam dem Geflhle am treffendsten
erkannt werden konnen. Die Dauer des Blicks istenelder Pupillenerweiterung,
Blinzelhaufigkeit und der Ausrichtung des Blicks réies Gegenstand von

25 Birkenbihl, Vera F.: Signale des Kérpers. Kispeache verstehen. Heidelberg: Mvg Verf&9005. S. 91.
26 Vgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Korpe$s.93-94.

27 Vgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Kdrpers95f.

28 Vgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Korpe$s.95-98.
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Untersuchungerf’ Wahrend einer Unterhaltung konnen die Beteiligtemtweder sich
gegenseitig, das relevante Objekt oder den Hintedyransehen. Das Blickverhalten ist
demnach auch fur den interpersonalen Umgang vodegr@/ichtigkeit. Durch dieses kann
man zu Interpretation hinsichtlich des Interessder aer Einstellung seines Gegenlbers
gelangen. In unserem Kulturkreis sagt man, dasgel alie selbst weniger reden, mehr
Augenkontakt herstellen kénnen als welche, diessatbehr reden und weniger zuhérén.
Selbstverstandlich missen auch hier kulturelle Normiteinbezogen werden, da diese oft

grof3e Unterschiede aufweisen.

Generell kénnen Blicke Zuneigung, Dominanz, Drohukgoperation und Konkurrenz
signalisieren. Auch die Reaktionen darauf sind besiel, so kann das Abwenden eines
Blickes ebenso viel aussagen wie das Erwidern. Albght nur interpersonale Reaktionen,
sondern auch personale Faktoren wurden hinsichdéshBlicks untersucht. Ein Blick kann
auch viel tUber die eigenen Charaktereigenschaftiesagen. Erwiesen wurde auch, dass es
Unterschiede zwischen den Geschlechtern gibt. Maweehen vorwiegend nach links aus

(siehe Abb. 13), wenn ihnen ein Problem auf verbdise gestellt wurd#-

Abb. 13: Blick nach links, um der Fragestellungzauwseichen; die verschrankten Arme deuten auf etivas
das man verheimlichen will (Le chiavi di casa)
Oft wenden sich Menschen ab, wenn sie verunsicied; sehen jedoch beim Lachen oder
Zwischenfragen ihr Gegenuber an. Dennoch muss gesaglen, dass man nicht nur der

Kommunikation wegen Blicke sendet, sondern auchsa&mn Gegentber oder ein Objekt

29 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 218.

30 Zielke, Wolfgang: Sprechen ohne Worte. Mimilesik, Kérperhaltung verstehen und einsetzen. Ménch
Mvg-Verl. ®1987. S. 44.

31 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommuatikn. S. 224-228.
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anzusehen. Dass der Blick eines Menschen, wie abfgezeigt, viel Gber Emotionen und
Verhaltensweisen preisgibt, l&sst sich jedoch felgnen.

Haufig wird auch von einem bestimmten, festen Bljgkedet. Hierbei kommt der Gedanke
auf, dass man einen Blick meint, in dem keine Remlewegung stattfindet. Gemeint ist
jedoch einfach, dass man jemandem direkt in dieeAugjeht (wobei der Blick von einem
Auge zum anderen wandert). Birkenbihl meint, dass fester Blick demnach auch ein
lebendiger sei und dagsugenkontakiso heifdt, weil dadurch eben Kontakt zu jemandem
geschaffen wird? Um auf die Pupillen zuriickzukommen, kann lautgeni Wissenschaftern
deren GrofRe auch als Signal fur Interesse integpretverden. Zum einen basiert die
PupillengroBRe zwar auf den jeweiligen Lichtverhidken, zum anderen konnten diverse
Wissenschafter jedoch beobachten, dass die PupiiBe auch Auskunft Gber das Interesse
an jemandem oder an etwas gibt. Je grof3er diel®upilesto grél3er sei das Interesse. Es gibt
allerdings noch zu wenige Studien zu diesem Thama,dies mit Sicherheit belegen zu
konnen®® Sehr aussagekraftig sind hingegen die Augenmuskeése wiederum kénnen nur
dann entspannt sein, wenn es auch die Mundpatti@u$ welche nun néher eingegangen

wird.

Mund- und Kinnpartie

Wie bereits kurz erwahnt, ist der Mund das ,Tort ZAulRenwelt. Nicht nur, wenn der
Mensch etwas mitteilt, 6ffnet sich der Mund, somdauch, wenn er Uber etwas erstaunt ist.
Hingegen ist der Mund verschlossen, wenn man ehidd wahrnehmen oder nicht auf3ern
mdochte (siehe Abb. 13). Im Wesentlichen sind esvliadwinkel, die mit anderen Muskeln
im Gesicht kooperieren und so den gesamten Gesiddsuck verandern konnen. Im
Allgemeinen ist es so, dass sich mit fortschreigemdhlter und vermehrt durch eine negative
Lebenseinstellung oder negative Erfahrungen die dviimkel nach unten zieher
Inzwischen gibt es in mehreren Landern auch sch@thseminare”, da das Lachen oder
Lacheln als allgemein gesund anerkannt ist, die Kelas entspannt und auch zu einem

offeneren Auftreten fihrt.

32 Vgl. Birkenbihl,Vera F.: Signale des Korpers181-102.
33 Vgl. Birkenbihl,Vera F.: Signale des Korpers187.
34 Vqgl. Birkenbihl,Vera F.: Signale des Korpers189-115.
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3.3. Gestik

Gesten waren immer schon essentieller Bestandéeilngenschlichen Kommunikation und
dienen vor allem zur Verdeutlichung des Gesagtedhndhd im Bereich der Mimik nur
wenige kulturelle Unterschiede zu finden sind,imstBereich der Gestik das Gegenteil der

Fall.

In der Gestik verbinden sich zwei Komponenten,ddieNatur und jene deKultur: Il gesto

& I equilibrio tra la cultura e la natura nelldillspo del linguaggio.?® Zudem ist es eine
,Handlung, die dem Zusehenden ein optisches Sighafmittelt. Um als Geste zu gelten,
mufd diese Handlung also von jemand beobachtet wandd ihm irgendeine Information

vermitteln.®

Gesten kdnnen das Verbale unterstreichen, konnemaaich eingesetzt werden, um etwas zu

verbergen (siehe Abb. 14) bzw. von seinen wahrdiiln abzulenken.

Abb. 14. Giovanni reibt nervés die Hande aneinandw halt sie vor den Mund, was darauf schlie(Fesst,
dass er etwas verbergen mochte; die Geste kanrr@eifdebedeuten, dass er in Kirze aufbrechen wils{Co
ridevano)

Einige Gesten sind innerhalb einer Kultur leichtdauten, fungieren sie doch als Embleme

(siehe Abb. 15), als ,solche nonverbalen Handlungés eine direkte verbale Ubersetzung

haben“’

35 Chippendale, Ivy / Esther van Pomeren: | Gsdte Mani: al confine di universi linguistici eniti della
comunicazione. In: Current Antrophology 1994. S. 3.
36 Morris, Desmond: Der Mensch mit dem wir lebEm Handbuch unseres Verhaltens. Miinchen: Droemer

Knaur. 1981. S. 33.
37 Vgl. Argyle Michael: Kérpersprache und Kommuatikn. S. 244.
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Abb. 15: Emblem: z.B. eine Geste, die eine Bitsglaickt (Lamerica)

Andere wiederum haben keine verbale Entsprechumg! ieint, dass im Grunde jede Geste
fur ein einzelnes Wort stinde und daher nicht aeism Zdusammenhang gerissen werden
durfe.®® Es wird zwischen mehreren Gesten unterschiedem;wdehtigsten sollen hier

erlautert werden.

» Mimische Gesten — hier werden Vorgénge imitiert lneivusst eingesetzt; oft sind
diese bereits unbewusst verankert (siehe Abb. @@al6b)

Abb. 16a: Mimische Geste: Antonio fordert Luciand, gief einzuatmen (Il ladro di bambini)

38 Vqgl. Thiel, Erhard: Die Koérpersprache verratimals tausend Worte. S. 9.
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Abb. 16b: Mimische Geste: Die Geste soll das Aldriidoeim Fotoapparat nachahmen (Il ladro di bampbini

» Schematische Gesten — sind so genannte verkUrméschie Gesten, z.B. der Grul3
(siehe Abb. 3)

» Technische Gesten — diese werden in bestimmtendBereoder Berufen angewandt

» Kodierte Gesten — diese sind Bewegungen, die naremem bestimmten Teil der
Gesellschaft verstanden werden

» Symbolische Gesten — hier wird ein Gefuhl oder@adanke, aber nicht die Realitat

dargestellt (siehe Abb. 17); werden meist nur viaerebestimmten Gruppe verstanden

Abb. 17: Der Sand driickt die Erinnerung an dietsan Stunden am Strand aus (Il ladro di bambini)

Morris spricht in seinem Buch auch Uber vieldeut@gesten, wobei ein und dieselbe Geste
unterschiedliche Assoziationen hervorruft sowie rub8ternativgesten, die dasselbe

bedeuteten aber durch unterschiedliche Bewegunggegedruckt werden. Ebenso existieren
Redegesten (siehe Abb. 18) und Tochtergesten, Kng@n aus zwei unterschiedlichen

Gesten, sowie mehrfach zusammengeseétzte.

39 Morris, Desmond: Der Mensch mit dem wir lebdfinchen: Droemer Knaur. 1978. S. 55-67.
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Abb. 18: Redegeste: Pietro nennt drei wichtige Peindie zu beachten sind (Cosi ridevano)

Weiters gibt es noch metaphorische, deiktischenésigbb. 19 und Abb. 20) und ikonische
Gesten, sowie so genannte Beat-Gesten (siehe Abb.dke immer im engen pragmatischen
und semantischen Zusammenhang mit dem Gesagtem&leh

ST e 6
Abb. 19: Deiktische Geste: Rosetta und die frasetg Touristin unterhalten sich mittels Gestiksdadie
Sprache des jeweils anderen nicht beherrscheadtbol di bambini)

Abb. 20: Deiktische Geste: Gianni spricht vom Mond deutet nach oben (Le chiavi di casa)

40 Lascarides, Alex / Stone, Matthew: A Formal SeticaAnalysis of Gesture. In: Journal of Semantidsft
26, 2009. S. 393-449. S. 401.
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Abb. 21: Beat-Geste: Paolo unterstreicht mittedaBGeste das Wort im-pre-ssio-nan-te, wobei sietHand
rhythmisch zu den Silben bewegt (Le chiavi di casa)

Ein weiterer Terminus fur oben genannte Begriffe jener derKonventionelle Gesten
Hierbei handelt es sich um Gesten, die eine Komkatimnsabsicht gemein haben, die im
Regelfall dem Sender und Empfanger bewussilisstratoren hingegen unterstreichen das
Gesagte und kénnen oft nicht direkt ins Verbalersdtet werden. Fetzer fuhrt als Beispiel
eine Wendeltreppe an, bei deren Beschreibung vealdrjMensch mit dem Zeigefinger eine
Spirale nachzieht. Illustratoren kdnnen aber aush\&ortfanger” fungieren, indem z.B. mit
dem Finger geschnalzt wird, wenn einem etwas mjlgith einfallt** AuRerdem gibt es noch
die Adaptoren(siehe Abb. 22).

N
A
Abb. 22: Rosetta berihrt mit dem Daumen die Lipp&s als Zeichen von Unsicherheit und Nervosiiat z
deuten ist (Il ladro di bambini)

Diese sind Bewegungen, wobei ein Teil des Kérpatemem anderen in Berihrung kommt,
z.B. Haare zwischen den Fingern reiben, Beine regssi etc. Diese haben nicht immer eine
Kommunikationsabsicht nach au3en hin. Forscherrhaberdings herausgefunden, dass sie

41 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Potetiiagesticolazione. S. 15.
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oft mit Geflihlen einhergehen; so ballt man beispieise eine Faust, wenn man witend ist
oder greift sich bei Schamgefiihl an die Lipfén.

Interessant ist weiters, dass einige Gesten denagBms vorangehen. Wahrend die einen
sprachbegleitend (speech primacy gestures; zu leerbdusdricken passend im gleichen
Rhythmus) sind, dienen die anderen, wie z.B. Haisten (motor primacy gestures) wie
zuvor erwahnt der Hervorhebung des Gesagten. IsedieFall gehen sie der verbalen
Botschaft vorau§® Es handelt sich hierbei meist um eine Handbewegtiegnit dem Heben
der Hand beginnt, worauf die Ausfihrung der Geslgtfbevor sich die Hand wieder in den
Ruhezustand begiif. Beachtenswert ist auch die Tatsache, wie vieléiatianen diverse
Handbewegungen vorweisen. Die Ausrichtung der Haoldé (siehe Abb. 23), der Finger
und des Handgelenks im Gegensatz zur Ubrigen Kdafiang definieren die jewells

einzelnen Gesteh.

Abb. 23: Die Auslegung der Handflache Antonios sagiesem Fall aus ,Jetzt reicht es, Schluss daomt
signalisiert eine Drohung (Il ladro di bambini)

Zudem haben Gesten unterschiedliche Funktionenbeigpielsweise Schutz, Abwehr (siehe

Abb. 24) Bedrohung (siehe Abb. 25) oder Demut, wimainige zu nennen.

42 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Potetiiagesticolazione. S. 16.

43 Ricci Bitti, Pio E. [Hrsg.]: Comunicazione e gedita. Mailand: Angeli. 1988. S. 46.

44 Vgl. Lascarides, Alex / Stone, Matthew: A Forr8aimantic Analysis of Gesture. S. 394.
45 Vgl. Lascarides, Alex / Stone, Matthew: A Fot@amantic Analysis of Gesture. S. 429.
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Abb. 25: Vincenzo teilt dem Mitarbeiter klar undutieh durch Heben des Zeigefingers und eindricigdim
Blick mit, das Rauchen zu unterlassen (La stel@aroin c’¢)

Im weiteren Verlauf der Arbeit werden auch nochzsiseh italienische Gesten vorgestellt,
welche fir die behandelten Filme relevant sind. &inst soll jedoch auf die Haltung des

Kdrpers naher eingegangen werden.

3.4. Korperhaltung

Nicht nur einzelne Gesten, sondern auch die geskangerhaltung ist Teil der nonverbalen
Kommunikation. Beim Menschen werden drei Hauptmajan unterschieden, namlich Stehen,
Sitzen-Hocken-Knien und Liegef® Die Haltung liefert auch Informationen zum
Gefuhlszustand eines Menschen, vor allem was Amgpan bzw. Entspannung betrifft.

Weiters gibt sie laut Birkenbihl oft Auskunft dagibob jemand arrogant (wenn er sich nach

46 Vgl. Argyle Michael: Kérpersprache und Kommuatikn. S. 255.
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hinten neigt, kombiniert mit einem Blick nach untewder unsicher (wenn er sich nach vorne
neigt) ist (siehe Abb. 26).

Abb. 26: Der Korper ist nach vorne geneigt, Blidch unten und Handen in den Taschen — Anzeichen fur
Verunsicherung (Cosi ridevano)

Auch beim Gehen kann man Beobachtungen durchfihvelthe diverse Interpretationen
zulassen. Wie zielsicher geht jemand und wie dniickieh seine Bewegungen aus? Hier
konnen ebenfalls Unterscheidungen hinsichtlich sfoklerheit, Verkrampfung und

Blickrichtung wahrgenommen werdéh.

Auffalliger als das Gehen und den meisten Mensehmh vertrauter sind die verschiedenen
Sitzpositionen, die der Mensch abhangig von Ort @eélihiszustand einnimmt. Hierbei wird
der Blick zunachst der Beckenposition zugewandt,zunsehen, ,ob das Kdrpergewicht vor,
tiber oder hinter dem Becken liedt. Sobald das Gewicht vor dem Becken liegt, erleithee
einem das rasche Aufstehen und Weggehen, dahehtspnan hier von der so genannten
Fluchtposition. Das Gegenteil ist bei Verlagerueg Gewichts nach hinten der Fall. Hierbei
entspannt sich der Korper, man macht es sich begquEmnwill unter Umstanden auch eine
gewisse Macht und Uberheblichkeit (siehe Abb. 2ifp ZAusdruck bringen. Ist das Gewicht
Uber dem Becken, also in gerader Sitzposition,ggetaso spricht man von einer offenen,
flexiblen Haltung (siehe Abb. 28).

47 Vgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Korpe®s.79.
48 Vgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Korpe®s.80.
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Abb. 28: Pietro sitzt aufrecht da, die Hande rupéafaltet. Auch der Blickkontakt zu seinem Gegenldisst auf
Sicherheit und Flexibilitat schlieBen (Cosi ridegin

Besondere Aufmerksamkeit und Interesse wird demgani der diese Haltung einnimmt,
zugeschrieben, was aber nicht ausschliel3t, dassedse auch bei anderen Sitzpositionen
vorliegt*® Die Mimik und Blickrichtung waren dafiir ausschlaggnd, ob jemand wirklich
Interesse zeigt oder nicht. Nicht nur Korperhaltumgich Korperkontakt kann in der
zwischenmenschlichen Kommunikation von Bedeutung s&d soll im Folgenden kurz

behandelt werden.

3.5. Korperkontakt/Haptik

Korperkontakt (Haptik) ist eine intime Art der narbalen Kommunikation und kann sich

durch unterschiedlichste Bertihrungen am ganzen dfdzpigen. Die Bedeutung einzelner

49 Vqgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Korpe®s.79-83.
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Beruihrungen ist oftmals kulturabhangig und differje nach Alter, Geschlecht und sozialen
Rahmenbedingungen. So ergeben sich auch wesentlicherschiede im Kindes- bzw.
Erwachsenenalter. Kérperkontakt spielt naturlickveigerlich bei der Sexualitat eine Rolle,
in diversen Berufen (z.B. Arzte) aber auch bei aggiven Verhalten, sowie als
Interaktionssignal, hier besonders bei rituellemédangen, wie z.B. BegrufRung durch Hande
schitteln, Kuss auf die Wange, Umarmung, durch Harsthitteln symbolisierte
Vereinbarungen et Folgende Beispiele (sieche Abb. 29 - 31) verdeutiiteinige haptische
Interaktionen, die in den Filmen Amelios vorkommen:

Abb. 30: Der Handedruck kann nicht nur fir eine Bging, sondern auch fir eine Abmachung stehdad(ib
di bambini)

50 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommnkation. S. 273f..
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Abb. 31: Antonio klopft Luciano freundschaftlichuf @ie Schulter, nachdem dieser einen Witz nictgtaeden
(Il ladro di bambini)

3.6. Proxemik

.Nahe, Orientierung, Territorialverhalten und Bewegen innerhalb einer raumlichen
Anordnung! definieren das raumliche Verhalten. Vor alle¥iéhe, also der Abstand
zwischen den Menschen kann in verschiedenen Kélioren stark variieren. Wie Watsén
richtig festhalt, kann es bei der zwischenmensbiiic Kommunikation leicht zu
Missverstandnissen innerhalb unterschiedlicher u€att kommen, wenn die beteiligten
Personen sich der Unterschiede im Nahbereich beWwusst sind. Verhaltensweisen werden
automatisch den eigenen Erfahrungen und somit rdeist eigenen Kulturkreis zugeordnet
und daher oft falsch interpretiert. Um zu veranstibben, was hierbei gemeint ist, ist in
Nordamerika (weitestgehend auf Mitteleuropa zuered) folgende Unterteilung getroffen

worden:>®
Intim: 50cm; bei intimen Beziehungen
Personlich: 50cm bis 120cm; bei nahen Beziehungen

Sozial-beratend: 2,5,m bis 3,5m; bei eher unpeidien Beziehungen

Offentlich: ab 3,5m; bei 6ffentlichen Anlassen

Die intime Zone drickt sich durch extreme N&he z@ugeniber aus, in der enger
Blickkontakt und BerUhrungen stattfinden. Die peifsihne Zone (siehe Abb. 32), in die wir

beispielsweise gute Freunde hinein lassen, kanh aocgemessen werden, indem wir den

51 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 281.
52 Watson, Oscar Michael: Proxemic behavior. Assroultural study. The Hague: Mouton. 1970. S. 109.
53 Vgl. Argyle Michael: Kérpersprache und Kommuatikn. S. 282f.
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Arm ausstrecken; alles was sich auf3erhalb dieselufRadefindet, ist nicht mehr der
personlichen Zone zuzuordnen. Es folgt die soZiaee fur eher unpersonliche Kontakte,
bevor schlief3lich die offentliche Zone erreichtdvilst nun in einem uns fremden Kulturkreis

ein anderes Distanzverhaltnis die Norm, so fuhleruns oft bedrangt und verunsichert.

Abb. 32: Personliche Zone kénnte durch Ausstregk@nAntonios Arm erreicht werden; die Korperhaltung
Rosettas signalisiert eine fir sie eher gewunssbzgale Zone (Il ladro di bambini)

Orientierungdrickt den Winkel aus, in dem der Korper seinempGahspartner gegenuber
steht. Bei direktem Gegentiberstehen ergibt sichndemein Winkel von 0 Grad und dies
driickt meist einen formalen Kontext aus, in demstnein gréRerer Abstand herrscht. Daher
ist die Orientierungkontrar zumN&ahe Auch dieH6he,also ob man sein Gegenuber von unten
oder oben betrachtet, kann von Bedeutung seing#éb. 33a und 3307,

Abb. 33a und 33b: Rosetta deutet bedrohlich mit deigefinger und steht in aufrechter Haltung
»=uaber* Luciano (Il ladro di bambini

54 Vqgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 282f.
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Je nachdem, ob man jemanden gern hat oder nichd, ad@s nonverbale kommunikative
Verhalten das raumliche Verhalten beeinflussen. DQha&ckt sich vor allem im
Territorialverhalten aus, welches aus den obenhpetenen Zonen besteht. Jeder Mensch
hat seinen sehr personlichen Raum und eine Art t3chile, innerhalb derer kein
LZutritt®  erwinscht ist. Ein Eindringen in diesenat®®n wird meist als unangenehm

empfunden und man reagiert mit abwehrenden Bewegufsiehe Abb. 9 und Abb. 32).

Abb. 34: Gino ist in einem Uberfillten Bus; diegi@rliche und intime Zone kann nicht gewahrt blejlsen
wendet sich mit gesenktem Kopf ab (Lamerica)

.Die Bedingung, unter der wir jemanden freiwillig unsere Intimzone eintreten lassen, ist
Vertrauen (siehe Abb. 29). Allerdings darf man hielrgessen, dass dies nicht automatisch
der Fall ist, so gewéhrt man nicht jedem, dem mariraut, Eintritt. Generell kann man
festhalten, dass die Intimzone zwei ausschlaggeb&uohkte aufweist, namlich die eigene
Sicherheit und den Status des Gegenubers. Zum eundlen wir uns ja durch diese
Intimzone vor dem Eingreifen anderer schiitzen, amseren gewahren wir hdher gestellten
Personen oft automatisch mehr AbstahBei der personlichen Zone verhalt es sich so, dass
wir Personen, mit denen wir gerne Kontakt habenriZerteilen. Gefolgt davon umschliel3t
uns die soziale Zone, in die wir Bekannte, Kollegexd andere Personen hineinlassen, mit
denen wir weniger gut bekannt sind. Zuletzt, wieerolbeschrieben, finden wir noch die
offentliche Zone, die filr ,jeden Abstand, der (ibéx personliche Zone hinausgetitsteht.
Diese geht laut Birkenbihl sogar so weit, dass viertragene Bilder im Fernseher
hinzurechnen kénnen. Demnach ist die WahrnehmungseFilms eine Kommunikation
zwischen uns und dem Film innerhalb der Offentlich&one, fir Zuseher, denen der
Schauspieler bereits vertrauter erscheint, istiglteicht gar Teil der persénlichen Zorfe.

55 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommuatikn. S. 292.
56 Vgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Korpersl43!.
57 Vgl. Birkenbilhl,Vera F.: Signale des Kérpersl$8.
58 Vqgl. Birkenbihl, Vera F.: Signale des Korpersl3®.
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Mehr zur Wahrnehmung von Schauspielern, woflr algrhfolgende Abschnitt relevant ist,
findet sich in Kapitel 5.

3.7. AuReres Erscheinungsbild und Auftreten

Durch die Art, wie Menschen sich kleiden, schmuicked ihre Haare tragen, kénnen sie viel
von sich selbst preisgeben und wollen damit viefieiauch etwas Bestimmtes aussagen,
daher zahlt auch das aulere Erscheinungsbild (sAble 35) gewissermallen zur
nonverbalen Kommunikation. Aber auch Faktoren wiappenzugehdrigkeit, Alter, sozialer
Status und Beruf spielen beim Auftreten eine bestele Rolle’®

Abb. 35: Giovanni mochte in ein nobles Restaurartteten und ist sichtlich nicht angemessen gekleithm
wird der Zutritt verwehrt (Cosi ridevano)

Rebel bezeichnet nonverbale Kommunikation aucl®ajsktsprache, da Menschen durch ihr
AuReres oder durch ihre Besitztiimer eigene Vorstgin kommunizieren (siehe Abb. 36,
Abb.37 sowie Abb. 7§°

59 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommuatikn. S. 303f.
60 Vgl. Rebel, Ginther/ Hérnschemeyer, Michael: Wasohne Worte sagen. S. 76-80.
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oo X

Abb. 36: Giovanni driickt die Biicher Pietros festsarh und ,streichelt” sie in Erinnerung an sein8nuder
(Cosi ridevano)

Abb. 37: Die Sonnenbrille als Statussymbol — andetaler Objektsprache (Lamercia)

Da alle in diesem Kapitel genannten Aspekte derpKfaprache von Kultur zu Kultur

variieren konnen, soll im nachsten Kapitel der Bégmiverselle Gestikufgegriffen werden.
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4. Universelle Gestik?

Grundsatzlich lasst sich sagen, dass es unterdichedMeinungen dazu gibt, ob nun
bestimmte Gesten universell giltig sind oder nichs gibt, wie unten beschrieben,
bestehende Forschungen zu dieser Fragestellung@ &indie von Birdwhistell, welche
Birkenbihl in ihrem Buch aufgreift, besagt:

(Zwar hat man angenommen) daf} es universalgult@g@sBewegungsmuster geben misse, welche
charakteristisch fir den Menschen (schlechthirgrsd...] Trotzdem: Wiewohl wir seit fliinfzehn Jahren
bewusst danach gesucht haben, fanden wir nicht @imege Geste oder Kérperbewegung, welche in
allen Gesellschaften die gleiche soziale Bedeuhittg[...] So weit wir wissen, gibt es kein einziges
kérpersprachliches Signal, welches als ein uniVgiftiges Symbol angesehen werden kann. Damit
meine ich: Wir waren unfahig, auch nur einen eiamignimischen Gesichtsausdruck, eine Haltung oder
Korperbewegung zu entdecken, der (die) in alleresshaften dieselbe Nachricht ibermittelt hatte.

Birdwhistell meint hiermit also, dass Menschen minterschiedlichem kulturellen

Hintergrund auch auf unterschiedliche Art und Weisaverbale Signale senden. Dies kann
einerseits bedeuten, dass jede Kultur andere Symbelwendet oder dass diese in
unterschiedlichen Kulturkreisen eine jeweils anddBedeutung haben. Nonverbale

Kommunikation hangt somit immer ,von der Kulturr&ituation und dem Beobachter &b."

Thiel driickt diese Anschauung mit anderen Worten au

Gesten haben [...] eine gemeinsame Weltsprache. Algerhaben auch ihre Dialekte. Und selbst
hierzulande sind diese Dialekte so unterschiedlisie der Tonfall im Komddienstadl [...]. Richtig
popular wurde die Kommunikation ohne Worte durchn d&tummfilm [...]. Gut und Bbse waren
eigentlich nur an den Gesten zu erkenfien.

Kann diesegemeinsame Weltspracheun als universelle Gestikbeschrieben werden?
Einerseits ist allgemein bekannt, dass sich nichit gewisse Gefiihlsausdriicke, vor allem
Lachen und Weinen in allen Kulturen &hneln, sondtass beispielsweise auch bei tauben
und blinden Kindern &hnliche Gesichtsausdriicke,nitét durch Imitation gelernt werden
konnten, vorzufinden sind. Dies spricht daftr, dasstimmte Ausdrucksformen angeboren
und daher unter die Kategorimiversell gultigfallen. Andererseits jedoch scheint es, als
kénne man diese scheinbar angeborenen Ausdruckesfiormverschiedenen Kulturen bzw.

Situationen jeweils anders interpretieren, wie dolde Beispiele, welche wiederum an

61 Birdwhistell, R.L. Kinesics and Context. Lond&miversity of Pennsylvania Press 1973. Zitiertmac
Birkenbihl, Vera F.: Signale des Kérpers. S. 192.

62 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommuatikn. S. 66.

63 Vgl. Thiel, Erhard: Die Kérpersprache verrat mels tausend Worte. S. 10.

35



Birdwhistells Auffassung angelehnt sind, bezedgeim Japan dient Lachen dazu, negative
Gefuhle zu verstecken; in fernen Kulturen haben Sifjnale wie Kopfnicken, Zunge
rausstrecken, etc. eine komplett gegenteilige Bedguals in Mitteleuropa, usw. Man merkt
also, dass, auch wenn gewisse Gesichtsausdriickbaeg sind, diese nicht unbedingt die
gleiche universelle Bedeutung tragen. Andere wigdesind nicht angeboren, und dennoch
in vielen Kulturen gleich, wie z.B. mit der Handnken, mit dem Finger zeigen, &tcArgyle
zeigt bei einer Untersuchung zu Begrifungssign@emeinsamkeiten und Unterschiede
verschiedener Kulturen auf, wobei aufféllig ist,sslavor allem enge Korpernahe, direkte
Zuwendung, Augengrul3, Blickwechsel, Korperkontakmbieten der Handflache und den
Kopf zurtickwerfen vielen Kulturen gemein ist. Daige dieser Begruf3ungsformen auch bei
Primaten vorkommen, kann man von einer gemeinsahielogischen Basis ausgehen.
Ebenfalls auffallend ist der Abstand zwischen deanbthen wéhrend einer Begrifung. Hier
sind besonders grol3e kulturell bedingte Untersehiddstzustellen. Wé&hrend man
beispielsweise in arabischen oder sidamerikanisdbdrdern nahe zu einander steht,
bevorzugen europdische Kulturen einen eher groRRAkemtand. Argyle spricht auch von
Kanalen, wie z.B. Berihrung, Gestik, Mimik, etcnvdenen je nach Kultur unterschiedlich

Gebrauch gemacht wird.

Zusammenfassend kann man in Bezug auf den Ternoimusrselle Gestikesthalten, dass
zwar bestimmte biologische Voraussetzungen beim skleen zu &hnlichen
Bewegungsablaufen (z.B. das Heben der Hand) fllmdrnsomit universell gleich sind, diese
jedoch aufgrund des sozialen und kulturellen Unsfelehterschiedliche Assoziationen
hervorrufen, was den Schluss zuldsst, dass die densnicht tUber eine allgemein gultige

Gestik verfugen.

Im weiteren Verlauf dieser Arbeit werden kulturelldnterschiede, welche sich im
nonverbalen Verhalten aul3ern, anhand von Szengisenahaher aufgegriffen werden. Dabei
wird auch der Einfluss der Gesellschaftsstruktur ¢i@ nonverbale Kommunikation zum
Tragen kommen, denn auch diese ist auf nonverl#beme von groRer Bedeutung, da
Menschen seit jeher aufgrund ihrer Kleidung undiotbestimmter Verhaltensformen
bestimmten Klassen und Kulturkreisen zugeordnetderer Zuvor sollen jedoch noch die

Besonderheiten italienischer Gestik zur Spracherkem

64 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 80.
65 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Kommkation. S. 81.
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4.1. Italienische Gestik

Die Italiener waren immer schon ein sehr lebhatetk. Gestik und Mimik spielen seit jeher eine geol3
Rolle bei ihrer Verstandigung untereinander. Ohnerté/ nur durch eine ausgepragte Koérpersprache,
kénnen sie ihre Meinung Uber Leute oder Geldangelegiten, Essen und Trinken sowie ihr Vergnigen
oder Mi3vergniigen lber beinahe alle anderen DiegeLdbens ausdriicken. Die Alten kénnen noch eine
Drohung, eine Beleidigung oder ihre tiefempfunddriebe mitteilen, indem sie einfach nur eine
Augebraue hochziehen oder die Faust wie ein Spessger 6ffnefi®

Einige Kulturen, vor allem jene der Italiener, hale@ne extrem ausgepragte Gestik. In Italien
geht dies auf die Zeit zuriick, als es noch keiren&irdvariante des Italienischen gab und
sich die Menschen unterschiedlicher Dialekte vogerel der Gestik bedienten, um sich zu
verstandiger?’ Besonders Sizilien und Suditalien blicken auf eiaege Geschichte der
Gestik zuruck. Laut Adam Kendon war die nonverbE@mmunikation mittels Gesten
notwendig, um sich inmitten der lauten Stadtteileh® zu verschaffe® Es wurde
sozusagen ein eigenes nonverbales Vokabular emlyickas im Laufe der Zeit Eingang in
die alltagliche Kommunikation gefunden hat. Vielesten haben sich - ahnlich wie die
verbale Kommunikation - mit der Zeit verandert. Au€inflisse fremder Kulturen sowie
Ubertragungen aus dem Fernsehen tragen dazu bsindaverbale Handlungen immer mehr

Anderungen unterworfen werden. Dies geht auch ateangefiihrtem Zitat hervor:

[...] non sempre esiste una esatta corrispondenzagtati e la lingua nazionale di un paese. A maggi
ragione questo € vero per l'italiano, la cui stadidaazione & un fenomeno relativamente recenteheh
avuto inizio a partire dall’unita d’ltalia (1868ta di fatto che gli influssi di dialetti continuamnche
oggi a farsi sentire soprattutto per le componeéeliia lingua non regolate dalla grafia, come I'i@nione,
la pronuncia e, per definizione, il linguaggio neerbale. [...] come accade per la lingua, la gedtudlii
un popolo si trasforma nel tempo per effetto delt stesso e degli influssi di altre culture con peir
ragioni storiche, viene a trovarsi a conttéto.

Wie viele, typisch italienische Gesten es genat, ggnn wohl niemand genau erfassen, aber
allein in dem BuctBenza Parole 100 gesti degli itali§hsind, wie der Name schon sagt, die
hundert gelaufigsten Gesten abgebildet, die eirighliek in die italienische Korpersprache
gewéahren. Wenn man bedenkt, dass hierflur jenentdimational gebrauchlich sind, wie auch
rituelle und bestimmte codierte Gesten, absichtlicheachtet bleiben und dass auch jene 100,

welche diskutiert werden, nur eine Auswahl zeigeh,anzunehmen, dass die Darstellung

66 Cangelosi, Don / DelliCarini, Joseph: Italiehishne Worte. Ein Intensivkurs in Kérpersprachearzgohne
Biffeln. Bergisch-Gladbach: Liibbe. 1991. S. 7.

67 Vgl. Chippendale, vy / Esther van Pomeren: $tGéelle Mani. S. 1.

68 Kendon, Adam: Gestures. In: Annual Review ofréhopolgy. Heft 26, 1997. S. 109- 128. S. 112.

69 Diadori, Pierangela: Senza Parole. 100 Gesti i@igani. Roma: Bonacci editore. 21990. S. 13.

70 Diadori, Pierangela: Senza Parole. 100 Gesti l@igani. Roma: Bonacci editore. 21990.
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samtlicher italienischer Gesten eine unglaublichbl Z2rreichen wirde, sofern man tberhaupt
alle erforschen konnte.

Ist man in Italien, vor allem im Stden des Landegerwegs, oder hat mit Italienern zu tun,
so wird man unweigerlich mit dgyesticolazione&onfrontiert. Auch in italienischen Filmen
bzw. in US-Filmen, welche die Mafia thematisiersticht die Gestik hervor. Viele Gesten
sind international verstandlich und werden weltweienn auch im geringeren Ausmal}
eingesetzt, andere hingegen sind landestypisch smigar regional verschieden. Was aber
bedeutegesticolazionewun eigentlich fur die Italiener? Schlagt man ind&rbuch nach, so
findet man folgende Definitionen zur italienisch@astik’*

» Gesticolamento, gesticolazioneévlodo e atto del gesticolare

» Gestualita: natura, carattere gestuale. [l complesso dei degtia persona intesi
come mezzo epressivo e di comunicazione.

» Gesto:movimento o atteggiamento del corpo, specialméelle braccia, delle mani,
del capo, che accompagna, rendendole piu espreksparola o esprime un moto
immediato, uno stato d"animo, un pensiero ecc.

» Gesticolare:fare gesti, specialmente con eccitazione.

Auch Fetzer weist in ihrem Buch auf diese Defimiga hin und erkléart,

dass das Phanomen dgsticolazionaveit mehr umfasst, als das, was landlaufig uGtestikverstanden
wird: der gesamte Korper — vor allem Héande, Armd daer Kopf einschlief3lich des Gesichts — wird mit
einbezogen; er begleitet oder ersetzt sogar mfeHiginer vielgestaltigen Ausdrucksmdglichkeitem de
verbalen Ausdruck’

Auffallend ist, dass der italienische Alltag vontenschiedlichsten Gesten geprégt ist, die
oftmals auch je nach Kontext nicht ein und dieséeeleutung tragen. Viele sind je nach
Situation unterschiedlich zu interpretieren bzwniké&n auch innerhalb Italiens variieren. Zu
beachten ist auch, dass schon kleinste Anderungerder Ausrichtung der Finger

unterschiedliche Bedeutungen haben kénnen. Ebsrdaltumerken ist die Tatsache, dass
Mimik und Proxemik diverse Gesten zusatzlich untershen kénnen. Fetzer erlautert im
Zuge ihrer Studie, bei der sie die italienische tiResuntersucht hat, einige der

gebrauchlichsten Gesten, von denen ich einige éiwAhnen mdchte. Sie hat sich vor allem

71 Zingarelli, Nicola [Hrsg.]: Dizionario della lijua italiana. Bologna: Zanichell£1993.
72 Vgl. Fetzer, Susanne: : Das kommunikative Pa@tkedér gesticolazione. S. 1.
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auf lllustratoren konzentriert, so z.B. auf die ggnannterMa-Gester’®, wobei der verbale
Ausdruck ma von spontanen Hand- und Armbewegungen begleited. wiinsichtlich der
Interpretation gibt es zwei Méglichkeiten: die eimesagt ,,aber, was willst du?“, die andere
.aber vergiss es!”" Welche Aussage nun beabsichsigtwird durch die Handbewegung
beeinflusst. Sind die Hande bei ersterer Bedeuslmgy vor dem Koérper, ist bei der Aussage
.vergiss es” eine Handbewegung ublich, die vom kdraus weggeht (z.B. durch Heben der
Hand).

Fetzer erlautert weiters, dass sofern diverse HamdQungen, z.B. wie zum Gebet gefaltete
Hande von Ausrufen widladonna miabegleitet sind, auch in der Mimik und Proxemik
Veranderungen feststellbar slfidAber nicht nur Ausrufe, auch Fragen und Aufzagem

sind meist von Gesten begleitet.

Auch Adaptoren kommen in Italien zum Einsatz undirién unterschiedliche Botschaften
vermitteln. So zum Beispiel deutet das Klopfen d@h Fingern darauf hin, dass sich jemand
beeilen solle, wahrend das Beriihren des Kinns aefeyenheit hinweist® Adaptoren

kommen teilweise auch zum Einsatz, um einen Ababgla auszudricken. Dies geht oft mit

der Verwendung vulgérer Gesten eirffier

Neben den lllustratoren und Adaptoren trifft mantalien auch haufig auf die Verwendung
von EmblemefY, welche verbale AuRerungen wie beispielsweiseAdestruckokayersetzen.
Embleme treten aul3erdem als Befehle oder Auffordgm auf. Sie kbnnen aber auch fir
Verneinungen oder Beleidigungen stehen. Weit védireist das Zeichenle corna
(Zeigefinger und kleiner Finger weggestreckt) ziow&hrung von Ungliick. Hierbei ist zu
beachten, wie die Finger gehalten werden. ZeigHdied neben dem Korper nach unten, soll
Unheil abgewendet werden, zeigt die Hand nach obereichnet man sein Gegenuber als

dumm.

Neben Gesten, die wiée corna negativ konnotiert sind, findet man weitere, dig f

Beleidigungen, ironische Ausdricke oder Beschimgéunstehen. Vieler dieser vulgaren

73 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Poted¢ingesticolazione. S. 39.
74 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Potedéingesticolazione. S. 40f.
75 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Potedéingesticolazione. S. 48f.
76 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Poted¢ingesticolazione. S. 48.
77 Vgl. Fetzer, Susanne: Das kommunikative Poted¢ingesticolazione. S. 41-46.
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nonverbalen Handlungen haben inzwischen Einzudlensaziale Schichten gehalten, wobei
Unterschiede zwischen den Geschlechtern zu beasimeén

Aber nicht nur negativ konnotierte Gesten, aucheamdinden im Alltag Verwendung, vor
allem im Bereich des Essens und Trinkens. Einigé sehr gebrauchlich und werden auch in
anderen Landern verstanden und mitunter auch veletesind jedoch nicht fixer Bestandteil
wie in Italien (siehe Bspll ladro di bambini, Abb. 14 wo kaum ein Essen oder eine
Aufforderung zu Speis und Trank ohne wildes ge$isken und mehrmaligen

Aufforderungenmehrundgenugzu essen, stattfindet.

Die Darstellung samtlicher italienischer Gesten deliden Rahmen dieser Arbeit sprengen,
daher sollen nun, sowie in Kapitel 7 nur markaneespiele italienischer Gesten aus Amelios
Filmen dargestellt werden. An dieser Stelle mdadbkte jedoch auf diverse Bild-Gesten-
Worterblcher verweisen, welche Abbildungen dergejaten Gesten und die dazugehorigen
Erklarungen hinsichtlich Bewegung und Herkunft Ibeiten’® und Grundlage fir die

Beschaftigung mit der Kérpersprache der Italiemsad.s

Einige typische, italienische Gesten aus Amelidsé&n (siehe Abb. 38 — 40b):

Abb. 38: Diese Geste kann mehrere Bedeutungemhali® dass man sich an jemanden fur etwas rachen
will oder man sich umsonst bemiht hat (Lamerica)

78 Munari, Bruno: Il dizionario dei gesti italiafikom: AdnKronos Libri . 1994.
Munari, Bruno: Speak Italian. The fine arttoé gesture. San Francisco: Chronicle books. 2005.
Cangelosi, Don / DelliCarini, Joseph: Italeeti ohne Worte. Ein Intensivkurs in Kérperspraclyarz ohne
Biffeln. Bergisch-Gladbach: Libbe. 1991.
Diadori, Pierangela: Senza Parole. 100 Gegfii dtaliani. Roma: Bonacci editore. 21990.
Oliveri, Fabio / Carnabuci, Jasmin / Gailoers [Hrsg.]: La gestualita dei siciliani. PalerrkdREA. 22000.
Brackmann, Hardy / Liborio, Pepi: Senza ParDlie Kérpersprache der Italiener. Hamburg: Rowohlt
Taschenbuch Verlag. 1993.

40



Abb. 39: Diese Reibebewegung der Hande steht fiae,eland wascht die andere®; kann sprachbegleitend
ausgefuhrt werden (Lamerica)

Abb. 40a und 40b: & proprio cosi“ — sprachbegleite Geste (Cosi ridevano)

Da einige Szenen der analysierten Filme in Sizigielen, soll an dieser Stelle ein Abriss der
Geschichte nonverbaler Kommunikation Siziliefisnicht unerwahnt bleiben. Die

Korpersprache ist in Sizilien seit Jahrhunderten vierankert. Aufgrund der verschiedenen
Volker, die Sizilien im Zuge der vergangenen 3080rd immer wieder in Besitz nahmen, ist
die Sprache Siziliens auf verbale und nonverbalesg/stark beeinflusst worden. So kann
man davon ausgehen, dass auch Gesten semitischenaghrebinischer Volker dabei sind.
Im Laufe der Zeit gingen einige dieser Gesten veripveranderten sich oder wurden durch
neue ersetzt, ganz so wie Elemente der verbalemi{onkation. Die Geschichte hat gezeigt,
dass viele Gesten vorwiegend von Mannern verwendeden bzw. werden. Zudem werfen
einige Gesten sexuelle Symbole auf; auch dieseamerdrwiegend von Mannern benutzt. Es

gibt aber auch typisch weibliche Gesten, die vdéenalbei Bestirzung und schrecklichen

79 Samtliche Informationen zur nonverbalen Spr&ik#iens, siehe: Oliveri, Fabio / Carnabuci, JasMm
Gailor, Denis [Hrsg.]: La gestualita dei siciliaRialermo: KREAZ?2000. S. 34-43.
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Vorféllen Verwendung finden. Interessant ist augh TBatsache, dass die Gestik sozusagen
verschwindet bzw. nachlasst, wenn der Sprecher dih Italienischen und nicht des
sizilianischen Dialekts bedient. Wird nur eine Hdiid die Ausfihrung der Geste bendtigt,
verwendet man haufig die Rechte, was auf die Belgeng zurickzufuhren ist, die ebenfalls

nur mit der rechten Hand erfolgt.

Die Gestik hat besonders in Sizilien so eine holeeBtung, weil zwischenmenschliche

Beziehungen einst einem strengen Ordnungssysteenworfen waren.

In einer bauerlichen und patriarchalischen Gedwdiftavie es die sizilianische von der Steinzeitrmash
dem 2. Weltkrieg war, wurden die Beziehungen zweschHen Geschlechtern durch starre Vorschriften
geregelt. In einer derartigen Umgebung hatte sioe aichtverbale Sprache entwickelt, die sich mit
listiger Erfindungsgabe winziger, kaum wahrnehmb8&gwvegungen der Augen bediente und es Mé&nnern
und Frauen erlaubte, sich auf Distanz zu verst&mdiyerhandlungen in die Wege zu leiten, Treffen,
Verfiihrungen und Entfiihrungen zu plarfén.

Heimlich konnten sich junge Verliebte daher nurteht Augenbewegungen verabreden oder
Informationen austauschen. Im Zuge der modernenellSelsaft ging die Kunst der
Augensprache inzwischen weitgehend verloren. Eeebegdoch weiters die Tatsache, dass
die Gebardensprache verbale Kommunikation ergandtuor allem bildhaft erlautert. Im
Laufe der Zeit haben sich viele dieser Gesten idit8lien, teilweise sogar in ganz Italien
verbreitet. Zumindest passiv werden viele in derzga Nation verstanden, wenn auch nicht
Uberall aktiv angewendet. Andere hingegen sind wyam Region zu Region komplett
unterschiedlich und einige finden sich nur in bestten Kreisen (z.B. in der Mafia). Aber
,0b [nun] als Erganzung oder Alternative zur vedmalVerstandigung, die Gebardensprache
ist in jedem Fall unaufléslich mit der Mentalité&siSizilianers verknupft [...J*

80 Vgl. Oliveri, Fabio / Carnabuci, Jasmin / Gaildenis [Hrsg.]: La gestualita dei siciliani. S..37
81 Vqgl. Oliveri, Fabio / Carnabuci, Jasmin / Gaildenis [Hrsg.]: La gestualita dei siciliani. S..37
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5. (Nonverbale) Kommunikation im Film?®

In diesem Kapitel werden drei Themen, welche fiéitege folgende Szenenanalysen von
grofRer Wichtigkeit sind, behandelt. Unter (nonvéba Filmsprache versteht man die
Kommunikation des Regisseurs und aller am Film iBgten mit den Zusehern. Da jeder
Filmemacher dem Publikum auf seine ganz eigenearbale Art und Weise etwas mitteilen
mochte, ist es mir wichtig, dieses Kapitel in didbdait einzufiigen und kurz auf Semiotik und

Syntax im Film einzugehen, da diese unabdingbaite des Filmverstandnisses darstellen.

5.1. Semiotik im Film

Um Semiotik im Filmzu verdeutlichen, ist es notwendig, zundchst Wethmmungsprozesse
im Allgemeinen im Blickfeld zu haben, bzw. auf kutibhangige Interpretationen von

Bildern zu verweisen. James Monaco erklart in seikiéerkFilm Versteheft, dass

Menschen [...] Bilder ,lesen“ missen. Wenn wir eildBbetrachten, findet ein Prozel} intellektuellen
Verstehens statt — uns nicht unbedingt bewuR3t-,amtblgt daraus, dass wir zu irgendeiner Zeitafies
Verstandnis gelernt haben miiséén.

Allem, was Menschen wahrnehmen geht ein Lernprozessus, nur dadurch kénnen Bilder
interpretiert und ein Sinn daraus erschlossen wertlte diesem Lernprozess eignen sich
Individuen die Fahigkeit an, zwischen SignifikamduSignifikat zu unterscheiden. Wahrend
ersteres etwas bezeichnet, ist zweiteres das Bemte So hort man beispielsweise das Wort
Fernseher und hat davon sofort ein Bild im Kopfe wiieser Fernseher aussieht, was man
damit verbindet, etc. Wahrend man dieses semi@isystem in verbalen Sprachen, aber
auch in der Literatur anwenden kann, ist es hingelgei der Sprache Film schwierig,
zwischen diesen beiden Begriffen zu unterscheidkn,sie einander gleichen. Monaco
beschreibt diesen Zustand folgendermal3en: ,Dik&tder Sprachsysteme liegt darin, dal3 es
einen grof3en Unterschied zwischen dem Signifikawt dem Signifikat gibt; die Starke des
Films ist es, daR es diesen Unterschied nicht“dbHiermit will er sagen, dass allen

Zusehern das gleiche Bild geboten wird, ohne dassviele Interpretationsmaoglichkeiten

82 Neben samtlichen Werken die Filmanalyse betdfferelche im Zuge dieser Arbeit erwahnt werdemghin
vorliegender Arbeit auch folgendes Glossar heramgea: Filmglossar: URL:
www.komparatistik.unimuenchen.de/personen/.../@sasl.../flmgloss43.7.2013)

83 Monaco, James: Film Verstehen. Kunst, TectBykache, Geschichte und Theorie des Films und der
[Neuen] Medien; mit einer Einfiihrung in MultimedReinbek bei Hamburg: Rowohf2002.

84 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 153.

85 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 160.
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haben. Als Beispiel fihrt Monaco das WR®bsean. Horen wir dieses, verbinden wir damit
ganz unterschiedliche Assoziationesghenwir jedoch eine Rose in einer Filmszene, so
nehmen wir sie im kontextuellen Rahmen der Handlnitgauf. Im Vergleich zur Literatur
fahrt er fort: , Das GroRartige an der Literatur, dal3 man sich Vorstellungsbilder machen
kann; das GroRartige am Film ist, daR man es kam.“%° Aus diesem Grund ist es wichtig,
Bilder richtig zu lesen, da sich nur dadurch dasa@dwerk Film dem Betrachter entfalten
kann. Seine denotative Bedeutung erschliel3t sishdam Bild und muss nicht wie in der
Literatur erst beschrieben werden. Auch wenn Filmamer spezielle Mittel einsetzen und
Entscheidungen die Kameraeinstellung oder Filmdabetreffend fallen, welche zur
Konnotation des Gezeigten fihren, so ist wohl sbhiveg das SprichwoEin Bild sagt mehr
als tausend Wort@assend, um die Besonderheit dékns zu definiererf’ Die Semiotik
unterscheidet weiters zwischen der paradigmatisalmah syntagmatischen Konnotation.
Kann man beispielsweise ein Bild in eine Reihe ardentglicher Bilder einreihen, so
handelt es sich um eine paradigmatische Konnotatwahrend die syntagmatische
Konnotation vorausgehende oder nachfolgende Bildatitigt®® Daraus geht hervor, dass der
Film eine Art Monolog darstellt, da der Zusehemnja als Zuhorer fungieren und in keinen
Dialog mit dem Gezeigten treten kann. Umso wichitigge es daher, dass die Bilder das
vermitteln, was in der Literatur mit ,tausend* Wemtbeschrieben wird. Monaco bezieht sich
hierbei auch auf die Formen der Metonymie und Sglaeke, die unabdingbar fir den

konnotativen Prozess sind:

Eine Metonymie ist eine rhetorische Figur, in dierassoziiertes Detail oder eine assoziierte Viustg
benutzt wird, um eine Idee zu evozieren oder eiGegenstand darzustellen. [....] So kann [...] vom

Kdnig als der ,Krone" gesprochen werden. Eine Syloeke ist eine rhetorische Figur, in der ein Tiil f

das Ganze oder das Ganze fiir einen Teil steht [n. Pelizist ist ,die Polizei®®

Weiters erwahnt er die Begrifleon, Symbolnd Index welche alle in der Kunst des Films
vorkommer™. Sie kénnen laut Monaco als denotativ eingestufirden und konnen
folgendermal3en definiert werden: Ein Icon ist edales Abbild von einem Objekt, ,ein
Zeichen, in dem der Signifikant das Signifikat hisédghlich durch seine Ahnlichkeit mit ihm

D1

darstellt®(siehe Abb. 41). Das Symbol hingegen besteht auesreSignifikanten, der keinen

Bezug zum Signifikat hat. Hierbei (siehe Abb. 42mmt das so genannte Weltwissen zum

86 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 160.
87 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 162-163.
88 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 163.
89 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 167
90 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 165-167.
91 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 167
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Tragen. Wir sehen etwas, z.B. ein Bild von einemg$@&d sehen dies als Symbol daflr, dass
jemand gestorben sein muss. Der Index (siehe Abbind Abb. 44) ist etwas komplexer und
konnte als Zeichen beschrieben werden, das besoimdeFilm einen Mittelweg zwischen

Icon und Symbol darstellt:

Er ist kein willkirliches Zeichen, noch ist er idisch mit dem Bezeichneten. Er Iasst an einenedrittyp
von Denotation denken, einen, der nicht direkt &anhnotation zielt und in der Tat ohne die Dimensio
der Konnotation unverstandlich sein konffte.

Monaco nennt als Beispiel, dass man Hitze filmisttiels Schweil3 darstellen kann. Qosi
ridevanosieht man anhand von Giovannis Korperhaltung, dadsalt sein muss. Ein anderes

Beispiel sieht ein Bundel Geld auf einem KopfkisaenZeichen von Prostitution vor.

Abb. 42: Der Ring ist das Symbol der Ehe und vetidbuin dieser Szene nicht nur den begangenen
Kindesmissbrauch, sondern auch Ehebruch (Il ladroaginbini)

92 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 167.
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Abb. 43: Die Mutter von Rosetta zahlt das Geld, dxsMann fur die Zeit mit ihrer 11jahrigen Tochtegzahlt
hat (Il ladro di bambini)

Abb. 44: Giovanni ist sichtlich kalt, was an derkrampften Koérperhaltung und den verschrankten Abmien
Offnen der Tiir zu erkennen ist (Cosi ridevano)

Es ist also ersichtlich, dass auch die Grenze hsis®enotation und Konnotation im Film
flieBend ist. Neben der semiotischen Bedeutung ilm,Fsoll nun noch kurz auf die Syntax

im Film hingewiesen werden.

5.2. Syntax im Film

Wichtigste Faktoren der Filmsyntax sind Raum undt.ZEilmemacher muissen sich
entscheiden, was und wie gefilmt werden und wie nsahliellich das Gesamtwerk

prasentieren soll. Zunachst muss die Bildkompasibeachtet werden. Hierzu zahlen unter
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anderem die Wahl des Bildformats, der BildgroRe diedBildgrenzeri> Ob das Bild in sich
geschlossen (die Darsteller sind beispielsweiseinem engen Raum zu sehen) oder offen
(man sieht den Hintergrund) ist, tragt viel zurniSprache bei. Wichtigstes Werkzeug ist
hierfir die Kamera, die durch diverse Einstellumg8gn, Einstellungswinkel und
Scharfegrade sozusagen das Auge des Regisseunsdishit dem Zuseher kommuniziert.
,Der Kamerablick organisiert das Bild, er setzt démhmen, wahlt den Ausschnitt, der von
der Welt gezeigt wird, er bestimmt, was zu sehén’fDadurch wird der Zuschauer bereits
in die Filmwelt versetzt und nimmt die Welt der @dere im Film wahr. Verschiedene
Einstellungsgrof3en, welche in Super Totale/Panoraioéale, Halbtotale, Amerikanische,
Halbnah, Nah, Grol3 und Detail unterteilt werdeendn dazu, im Zuseher eine gewisse Nahe

bzw. Distanz zum Geschehen zu entwickeln.

Super Totale:

R e N T T A
v e ak =

L

Totalaufnahme:

Abb. 46: Lamerica

93 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. S. 187-189.
94 Hickethier, Knut: Film und Fernsehanalyse. t§art: Metzle*2007. S. 54.
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Halbtotale:

Abb. 47: La stella che non c’é

Halbnah:

Abb. 48: La stella che non c’e

Amerikanische:

Abb. 49: La stella che non c’é
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Nahaufnahme:

Abb. 50: La stella che non c’é

GroRRaufnahme:

>/

Abb. 51: La stella che non c’é
Detailaufnahme:

Abb. 52: Le chiavi di casa

Weiters kommt auch der Kamerabewegung eine nagr&tisnktion zu. Diese kann ebenfalls
in vier Punkte: Kamerafahrt, Handkamera, Zoom urchw&nk unterteilt werden. Zu
beachten ist hierbei, dass die Kamerafihrung demecKwder Wiedergabe des
Geflhlzustandes der Akteure dient. Die Kamera béwedn daher immer im Bezug zur
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Handlung im Filn?> und nimmt immer den Blickwinkel des Zuschauers, eimdurch

Kameraachse und Zuschauerblick die gleiche Perispekafweiser?®

Ein weiteres wichtiges Element ist das Licht, demeinem Film ebenfalls eine narrative
Funktion zukommt, da Gefuhle durch unterschiedlichdachtverhaltnisse wie
Frontalbeleuchtung oder Seitenlicht hervorgerufearden. Dunkelheit steht oft flir Furcht
oder Depression, wahrend Helligkeit im Allgemeirefreuliche Gefiihle auslo$t.Generell
sei an dieser Stelle angemerkt, dass nicht nurtLsdndern auch Farben unterschiedliche

Assoziationen bzw. Gefiihle heraufbeschworen kohen.

Herausragende Schauspieler, ausgefeilte Dialogesinmadschéne Umgebung alleine reichen
aber nicht aus, um einen Film zu gestalten. Erst Busammenspiel von mehreren
Komponenten macht das Gesamtwerk ,Film* aus. Hiexdlen neben den kurz erwahnten
Kameraeinstellungen und Lichteffekten, die Montafgesstattung, Ton und Musik. Wé&hrend
bei der Montage durch eine Anreihung von unterstiiieen Bildern, deren

Zusammenstellung bestimmte Effekte auslésen konrmsitliche und/oder réaumliche

Distanzen Uberwunden werden, verdeutlicht die Aesig dem Zuschauer die rdumliche
Anordnung der Handlungsschauplatze. Der Ton dibenfalls dazu, Ndhe bzw. Distanz
zwischen den Akteuren und der Handlung, bzw. Filmd wuschauer darzustellen. Je
nachdem, ob Gerausche aus dem On oder Off komndengh Geflhle wie Spannung oder
Unsicherheit erzeugt werden. Dasselbe gilt fur kebale Kommunikation, so kann der
Zuseher Emotionen aufgrund von Flustern oder Sehreinterschiedlich interpretieren.
Weiters dient auch noch die Musik zur Unterstreighder Geflihle bzw. gezeigten Bildern in
einem Film. Sie kann u.a. Melancholie, Freude updnBiung erzeugen. Oftmals wird das

musikalische Thema als Leitmotiv mit einer bestimmPerson oder Handlung verbund&n.

All diese soeben genannten Punkte stellen mindestere Diplomarbeit fir sich dar und
sollten hier nur der Vollstéandigkeit wegen kurz @&hmt werden, da sie - auch wenn diese
Arbeit sich auf die korpersprachliche Kommunikatibeschrankt, Teil der nonverbalen
Kommunikation im Film sind, und auch in einzelnee@ananalysen mit einflieRen werden.

Im Folgenden widmen wir uns jedoch ganz der Kogpaxshe der Schauspieler.

95 Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalyse2@3.

96 Bienk, Alice: Filmsprache. Einflhrung in digaraktive Filmanalyse. Marburg: Schiren Verlag. 0. 56.
97 Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalyse2§1.

98 Vgl. Bienk, Alice: Filmsprache. S. 63.

99 Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalyse2S5f.
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5.3. Korpersprache bei Schauspielern

Wenn ein Schauspieler in der jeweiligen Rolle weliatht oder géahnt, so wird die jeweilige
AuBerung fur jedermann verstandlich seiie dies und viele weitere Emotionen dann

dargestellt werden, ist Thema dieses Kapitels.

In Zusammenhang zur Koérpersprache bei Schauspieteint Rebel, dass ,[...] trotz aller
professionell dargestellten Kérpersprache ein SklVgkrheit Gber die Person durch dessen
Rollenmaske [schimmert, M.M.J:% Der Kérper kann nur sehr schlecht ligen, alleia di
Augenbrauen, vergrofRerte Pupillen oder ein Zuckénnk&n uns beim Ligen verraten.
Schauspieler, die Thiel als ,professionelle Liigneeschreibt® miissen sich standig ihrer
Kdrpersprache bewusst sein, um sich bzw. ihre Rotlet durch diverse nonverbale Signale
zu verraten. Man muss auch beachten, dass man Im €&iner ganzlich anderen
Kommunikationssituation gegenuber steht. Obwoldelieeal wirken mag, ist sie es naturlich
nicht, und so missen die Darsteller nicht nur é@oeschaft vom Sender zum Empféanger
tragen, sondern ,[...]die Botschaft soll vielmehr filskese erste Ebene hinaus auch das
Publikum sozusagen als Empfanger hinter dem Empfamgreichen.’ Fetzer meint
weiterhin, dass hierfur die Entschlisselung ders@&wift so einfach wie mdglich gemacht
werden sollte. Zudem darf man nicht vergessen, dassm eine Dekodierung eines Textes
bzw. einer Handlung geht, wobei der Rezipient Beaufysein Alltagswissen nimmt und die
neuen Informationen in sein Weltbild einbett& Bienk behauptet daher, dass sich die
,Bedeutung erst in der Rezeption durch die indieitkn Betrachter entfalte[t|** und dass
Filmtexte eine kinstliche geschaffen Realitdt ine dvorstellungen des Zusehers
transferieren'® Mikos beschreibt dieparasoziale Interaktion,welche besagt, dass es
Parallelen zwischen Interaktionssituationen im agltund im Film gibt, indem sich das
Publikum und der Darsteller aneinander orientiereamas jedoch vorwiegend auf

Fernsehproduktionen wie Shows oder Serien zutnifet deshalb nicht naher erdrtert wifd.

Die schauspielerische Leistung allein geniigt nialy einen Charakter glaubwirdig
darzustellen, daher tbernehmen im Film auch dersBegr mit seinen Anleitungen und die
Kamera (als Auge des Zuschauers) einen Teil derarbalen Kommunikation. David Alberts

100 Vgl. Rebel, Gunther/ Hornschemeyer, MichaelsWa ohne Worte sagen. S. 43.
101 Vgl. Thiel, Erhard: Die Kérpersprache verrathmals tausend Worte. S. 14.

102 Fetzer, Susanne: Das kommunikative Potentragielgticolazione. S. 55.

103 Vgl. Bienk, Alice: Filmsprache. S. 15.

104 Vgl. Bienk, Alice: Filmsprache. S. 17.

105 Vgl. Bienk, Alice: Filmsprache. S. 18.

106 Vgl. Mikos, Lothar: Film-und Fernsehanalysel80.
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fugt dem hinzu, dass eine Bewegung alleine niciésage, es gehe um den Kontext, in dem
sich die Darsteller und Darstellerinnen bewegern, elst die Interpretation der Gesten

ermoglicht. Jede kleinste Bewegung, ja sogar die zZir atmen kann im Rahmen eines
Schauspiels beachtliche Bedeutung gewinfleBeshalb ist es so wichtig, dass im Rahmen
eines Theatersticks oder eines Films den ZuschaieenArt roter Faden geboten wird,

damit sie sich im kontextuellen Rahmen der Darloigtau Recht finden. Ihnen muss der
Bewegungsablauf der Darstellenden als logisch wechvollziehbar erscheinen, nur dann
wird es als nicht kinstlich wahrgenommen werderr. &le am Film oder Theaterstiick

beteiligten Personen ist dies kein leichtes Unigésa, da sie einerseits die Handlung aus
ihrer eigenen Sicht darstellen, andererseits alfedtia diversen Wahrnehmungsmaglichkeiten
seitens des Publikums achten mussen. Alberts thssDarbietung eines Schauspielers so

Zusammen:

A character’'s movement is not an isolated evengxists within a larger context — in the immediate,
onstage context of the movement itself, in the exinof the play as a whole, and in the contexthef t
overall theatrical production. These consideratimst then be reconciled with the audience’s pérep
of the characterization

Eine der grof3ten Herausforderungen fir Schauspigiedaher herauszufiltern, auf welche
Bewegungen sie besonders achten mussen, um ihte Bwlliberzeugend wie maéglich
darzustellen. Laut Alberts sind sich SchauspieteMNormalfall bewusst, wie das Publikum
auf ihre Darstellung reagiert bzw. weil3 ein guteh&ispieler, wie er gegebenenfalls seine
Bewegungen und Darbietungen so verandern kann, glassas Publikum versteht. Selbst
wenn die Erwartungen unterschiedlich sind, komméeden zu Missverstandnissen, sondern
hochstens zu etwas unterschiedlicheren Interpoatti des Gezeigtel® Um Emotionen
auszudricken, mussen Darsteller versuchen, diesbvoliziehen kdnnen, bevor sie im
Stande sind, etwaige Gedankengange darzulegen.sDawvei Formen von emotionalen
AuBerungen gibt, muss der Darsteller wahlen, welhbenutzt. Diese kann entweder frei
oder unterdrickend sein; man lasst die Geflihleclylbinaus oder unterdriickt diese eben
noch eine Weile. Im Regelfall zeigen Darstellunges gesamten Kérpers den Gedankengang
eines Darstellers, wahrend kleine Bewegungen digilBe ausdricken. Man kann auch
feststellen, dass das Publikum mit der Rolle nfit,len dem man oft erst dann mit lacht oder

mit weint, wenn es der Schauspieler in seiner Rulle das heildt, sobald dieser seinen

107 Alberts, David: The expressive body. Physitaracterization for the actor. Portsmouth, NH: tdeaiiann.
1997.S.5.

108 Vgl. Alberts, David: The expressive body. S. 10

109 Vgl. Alberts, David: The expressive body. S. 11
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Gefilhlen freien Lauf lasst® Der Schauspieler selbst muss dabei nicht unbeditiggt
Emotionen fuhlen, er muss diese nur darzustellestefeen.

Acting is not emoting. Acting is appearing to feelexpress an emotion by responding physicallynto a

emotionproducing event or situation. The challefayethe actor is to move her body in ways that will

evoke an emotional response from the audiencetakdow why a certain behavior, a certain movement
or gesture, evokes that particular emotional resptn

Alberts fahrt fort, dass Darsteller eine Motivatibenétigen, um diese Emotionen, ob sie
diese nun wirklich nachempfinden kénnen oder niglatuibhaft zu reprasentieren. Sie missen
dabei auch darauf bedacht sein, nicht nur das @esiendern den ganzen Korper einzusetzen.
Er weist ebenso auf den Unterschied zwischen Ctarakd Personlichkeit hin und ist der
Ansicht, dass es fur Schauspieler unerlasslichdgese beiden Begriffe auseinander halten zu
konnen. Wahrend der Charakter angeboren, fundamemalaher auch unveranderbar ist, so
ist die Personlichkeit das, was sich kontextuell diverse Situationen anpassen kann.
.Personlichkeitsmerkmale erzeugen unmittelbar undwillkirlich und ohne jede
Mitteilungsabsicht nonverbale Signal® welche manchmal — sofern man sich derer bewusst
ist — auch gezielt und kontrolliert eingesetzt veerékOnnen. Das hier beschriebene Selbstbild
ist jedoch meist unbewusst, hingegen ist die $adiostellung eine Art, sich bestmdglich zu
prasentieren, um andere zu beeindrucken. NichtimuFilm, sondern auch im taglichen
Leben Ubernimmt der Mensch diverse Rollen, so wah sich bei einem Interview anders
verhalten als beim Arzt oder im Freundeskreis. Werden solche Rollen, privaten und
offentlichen Lebens nun aber im Film realisiert? dimser Frage nachzugehen, soll an dieser

Stelle eine Unterscheidung zwischen Film und Thegdg&offen werden.

5.3.1. Theater vs. Film

Im Film oder Theater kann sich der wahre Charakies Protagonisten meist nur durch
Monologe oder Einstellungen, in der die Personraldgelichtet ist, offenbaren, da in diesen
Momenten die gesamte Konzentration des Publikunisdan Charakter gelenkt ist und
Informationen Uber dessen Persdnlichkeit geliefetden. Zu bedenken ist hierbei, dass der
Zuschauer im Gegensatz zum Schauspieler, dem javeitere Entwicklung seiner Rolle
bekannt ist, dessen Charaktereigenschaften nichvamninein kennt'® Ein bedeutender

110 Vgl. Alberts, David: The expressive body. S:176
111 Vgl. Alberts, David: The expressive body. S. 24
112 Vgl. Argyle, Michael: Kérpersprache und Komntation. S. 133.
113 Vgl. Alberts, David: The expressive body. S:274
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Unterschied zwischen Theater und Film sei hier Bnga ndmlich der Begriff der
schauspielerischen Produktion, wie Hickethier esnig® Er weist hierbei auf die Tatsache
hin, dass Schauspieler im Theater ihrer Rolle vorfiaAg bis Ende ohne Pause nachgehen
und standig unter der Beobachtung der Zuseher rstetdhrend sich der Schauspieler im
Film in eine jeweils neue Szene einflihlen musspwest nicht chronologisch abgedreht wird
und eine immer wiederkehrende erneute Auseinaridersg mit der Rolle erfordert. Auch
der Regisseur ist hier besonders gefragt, da eduoroh die Montage dem Publikum eine
zusammenhangende Erzahlung bieten kann. Die Momagemit fur die Aufrechterhaltung
des Continuity-Systems unerlasslich. Nicht die asp&lerische Darbietung allein, sondern
ein  Zusammenspiel der Bildausrichtung, des Licldsy Kamerabewegung usw. sind
essentielle Teile der Montad€.Die Kamera als Instrument des Regisseurs kommtzhie
Tragen, indem sie nur Teile des Geschehens od&adeuspieler aufnimmt. Grol3aufnahmen,
welche vor allem fir die Reprasentation mimischest&n verwendet werden, verleihen dem
Gezeigten erst den gewinschten Ausdruck, wie aochweiteren Verlauf anhand von
Beispielen gezeigt wird. An dieser Stelle sei adeh Begriff Unterspielenangemerkt, der
besagt, dass mimische und gestische Ausdriickeiegtiuerden missen, um glaubhaft und
nicht zu theatralisch zu sefff Der Regisseur muss sich somit ebenso der Korgeiserder
Darsteller bewusst sein, wie diese selbst, da hsté&durch die Kameraeinstellungen und
Belichtung, spater durch Schnitt und Montage deng&stellten Sinn verliehen wird, indem
Details herangezogen oder weggelassen werden. Geéisu ist bezeichnend fir das
Gesamtwerl€ilm und bildet einen wesentlichen Unterschied zum ®té¥ Laut Hickethier
wird das Schauspiel im Film sozusagen durch sté&sdAjternieren von Einstellungen und
Positionen rhythmitisiert, wodurch eine Narrativieg entsteht'® Einige allgemein giltige
Grundprinzipien des filmischen Darstellens, wie Rdithier sie erwahnt, sind im Folgenden

kurz zusammengefasst?

Intensitat anstatt Extensitat der Gestaltung istuatieben und Ambivalenzen sind auszubalancieren;
nonverbalen Reaktionen missen auf die Kamera detictein, jedoch ganzheitlich wirken; das
Schauspiel muss, auch wenn es in einzelnen Etamagfgenommen wird, als Gesamtes zu erkennen sein.

Wie aber nehmen die Zuseher die Darstellung dea&gheler wahr?

114 Vqgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalySe162.
115 Vgl. Bienk, Alice: Filmsprache. S. 67f.

116 Vgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalySe164.
117 Vqgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalySe 162f.
118 Vgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalySe 163f.
119 Vgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalySe167.
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5.3.2. Wahrnehmung von Darstellern

Generell wird zwischen drei Ebenen von Bewegungsdbh bei Schauspielern
unterschieden. Da waren erstens die grundlegene@aredgingenpasics,die dem Zuseher
zeigen, wie der Charakter prasentiert wird, was schl@llich auf das &ulRere
Erscheinungsbild und die physische Kondition zugétiéhrt wird. Zweiteres — genannt
primary actions- beinhaltet zielgerichtete Bewegungen, wie z.& dufstehen von einem
Sessel, um hinauszugehen, wahresetondary actionsalso die dritte Stufe, flr den
emotionalen Ausdruck dessen, was dargestellt wiedantwortlich sind. Bleibt man beim
oben genannten Beispiel, wo jemand aus dem Zimeeletr, §onnte alsecondary actiomas
Zuschlagen der Tir seitens des Publikums so irgeepr werden, dass der Charakter als
wutend eingestuft werden kann. Ein Schauspielersmiso in der Lage sein, alle drei Stufen
anzuwenden, um dem Zuseher erfolgreich die Gefigeslseines Charakters mitzuteilen.
Alberts deutet im Zusammenhang damit auch darauf dass man im echten Leben eine
Reaktion von anderen erwarten kann, wodurch wietter Aktion hervorgerufen wirde. Dies
ist im Schauspiel nicht der Fall, da bekanntlick @iarsteller wissen, wie die Handlung
weitergeht. Hierin liegt also eine weitere Heraudéoung, da die spontane Reaktion, bzw.

Gegenreaktion ebenso glaubwiirdig dargestellt wentless-*°

Um jedoch tberhaupt zu Darstellung zu gelangensrdas Charakter erstmal entstehen bzw.
aufgebaut werden. Hierzu sind vier Stufen notwendignéchst achten die Zuseher auf die
physische Erscheinung, danach werden soziokukuFaktoren wahrgenommen, welche das
Erscheinungsbild beeinflussen kénnten, daraufhigt fdie psychologische Ebene, also wie
derjenige denkt, bevor sich der Zuschauer schtkf@len Gefuhlen des gespielten Charakters
auf emotionaler Ebene nahéft. Ebenso zu beachten ist die Prasenz der Darsteléer,
Hickethier ein eigenes Kapitel widm& Er spricht von der Macht des Zeigenstind
beschreibt damit die Bedeutung, dem das Bild alsvedbales Medium zukommt. Bilder
erwecken \orstellungen, die meist nachhaltiger ,siats es verbale Botschaften sein
konntert?®, sodass das Medium Film erst durch die Darstelldag Menschen bestimmt

wirde!* Dem Gesicht kommt hierbei besondere Bedeutun@arck und Beilenhoff gehen

120 Vgl. Alberts, David: The expressive body. §:48.

121 Vgl. Alberts, David: The expressive body. 6.4¥.

122 Vgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalyS. 161ff.

123 Vgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalyS. 161.

124 Helmut H. Diederichs, Helmut H. Béla Balazsd sein Beitrag zur formasthetischen Filmtheorie
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in ihrem Artikel auf die Geschichte der Darstelluthgs Gesichts im Kino ein und zitieren
unter anderem Alfred Hitchcock, der meinte, dagsRlbsition des Gesichts die Einstellung
bestimmt!?®> Die so genannte Aura, die ein Darsteller ausdiragmtsteht durch ein
Zusammenspiel der Prasenz des Schauspielers uk@stanation des Zusehers, welcher sich
durch die audiovisuelle Prasenz des Darstellerezogen fuhlt und ihm mit Empathie
begegnet?® Mikos meint hierzu, dass ,ohne Empathie [...] keiziales Verstandnis méglich

[ist],“*#" und stellt weiters fest:

In der Film- und Fernsehrezeption kdnnen die Gefidér Figuren und Akteure von den Zuschauern
verstanden werden, weil sich in den Film- und Fehitexten Hinweise finden lassen, die sich aus dem
Ausdrucksverhalten der Akteure und aus den sitnaspezifischen Anforderungen der Handlung
ergeben. Dabei spielt die narrative und dramatcihgisGestaltung ebenso eine Rolle, wie die astietisc
Inszenierung [...]. Die Tranen auf der Wange, diecimer Gro3- oder Detailaufnahme zu sehen sind,
geben den Zuschauern einen Hinweis auf die emdéidRafindlichkeit des Protagonisten [...]. Es ist
unerheblich, ob die Schauspieler die darzustellerittaotionen selbst empfinden oder nicht, sondesn da
komplexe Zusammenspiel von Narration, Dramaturgthetik und Gestaltung schafft fiir die Zuschauer

die Mdglichkeit, Empathie zu empﬁndé%{.3

Der Zuseher muss daher die Interessen und Gefignl®arsteller nachempfinden kénnen,
um Uberhaupt Empathie zu fiihlen. Dies bedeutetcjesicht zwingend, sich nur mit jenen
empathisch zu zeigen, die auch unseren Moralvareggn entsprechen. Auch negative
Figuren zahlen hierzu, daher ist es von BedeutuBgmpathie von Empathie zu
unterscheide’?® Carl Plantinga hat einen Artikel dem TheBapathie und das menschliche

Gesicht im Filmgewidmet, und meint zu diesem Thema folgerid®s:

Empathie kann mehrere unterschiedliche Geflhleereidie sich auseinander entwickeln und ineinander
Ubergehen. Sie umfasst sowohl kognitive wie phgsgiisiche, willkirliche und unwillkirliche Prozesse,
sowohl die Mdglichkeit, sich die Befindlichkeit einFigur von aul3en vorzustellen, wie — in vermbtlic
begrenzten Fallen — die Vorstellung, diese Figursein. Am wichtigsten ist jedoch, dass sie auf dem
zeitlichen Prozess der Narration beruht und sichVienbund mit dem Strom von Bewertungen und
Vermutungen entfaltet, die durch diese Narratiogeaegt werden.

Plantinga erklart Strategien, welche die empatleiserisentation des Gesichts steigern. Er
bezeichnet jene Szenen afzenen der Empathiewelche den Gesichtsausdruck des
Protagonisten als Hauptbestandteil der HandlungMittelpunkt haben. Oft sind hier

(20.11.1997)
URL: http://www.sozpaed.fh-dortmund.de/diederichs/tddtdzsvo.htn{30.10.2013)

125 Barck, Joanna / Beilenhoff, Wolfgang: Das Gasim Film und seine sekundéren Inszenierungen. In:
Montage 2004.. S. 6.

126 Vqgl. Hickethier, Knut: Film- und FernsehanalySe 161f.

127 Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalysel®/.

128 Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalysel%/f.

129 Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalysel 3f..

130 Plantinga, Carl: Die Szene der Empathie undwasschliche Gesicht im Film. In: Montage (13, @D2. S.
7- 27.S.17.
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GroRaufnahmen, geringe Tiefenscharfe oder ungevabhiainge Einstellungen zu bemerken.
AuBerdem wird das Gesicht oft angezoomt, um demu$akf das Geflihlsleben der Darsteller
zu legen. Ein weiteres Merkmal so genannter Emestieinen (wie sie haufig lre chiavi di
casavorkommen) ist die Dauer, da die Einstellungenstneiwas langer sind. Haufig treten
solche Szenen auch am Ende eines Films auf, umZdseher ein letztes Mal mit dem
Charakter und den Emotionen der Filmfigur zu konfieren und ihm Zeit zu geben,
,mitzuleben“ (siehe Abb. 53)*

Abb. 53: Eine typische Empathieszene — Pietro hégigen Gedanken nach; nur das Rattern des Zsges i
horen; die Einstellung dauert die letzten 90 Selewmndes Films (Cosi ridevano)

Aber auch wéahrend des Films wird dem Zuseher oift ge&geben, sich mit den Emotionen
der Figur auseinanderzusetzen und deren Gesicltsalszu interpretieren. In den meisten
Fallen werden solche Szenen mit Musik unterlegt. bmit diversen visuellen Aspekten wie
besonderen Farbtonen, Landschaften, etc. untermalt.

Realisiert wird diese so genannte Point of View kge folgendermal3en: Die Punkt/Blick
Einstellung lasst uns die Emotionen der Figur arsi¢ ablesen (siehe Abb. 54), wahrend
die Punkt/Objekt Einstellung die Aufmerksamkeit al#s, was die Filmfigur sieht, lenkt

(siehe Abb. 55§32 Somit ist der Zuseher in das Geschehen involviert.

131 Vgl. Plantinga, Carl: Die Szene der Empathié das menschliche Gesicht im Film. S. 7, S.1908. 2
132 Vgl. Plantinga, Carl: Die Szene der Empathié das menschliche Gesicht im Film. S. 9f.
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Abb. 54: Durch den Blick nach oben, dem FesthaterGelander und dem Schweil3 auf der Stirn wird dem
Zuseher die Erschépfung Vincenzos bewusst, der Id&tockwerke vor sich hat (La stella che non c’é)

Abb. 55: Bei der Ankunft in China wandern die Bdicles Zusehers aus Sicht Vincenzos hin und henansdas
Schild ,Taxi“ erkennt (La stella che non c’e)

Als Folge kommt es zu, durch die Darsteller ausgel® emotionalen Reaktionen, also
Gefuhlsansteckung, welche als mimisches Feedbaskadfibktive Nachahmung beschrieben
werden. Beim Phénomen der affektiven Nachahmungesstler Fall, dass Menschen ihr
Gegentuber, sei es im realen Leben oder im Filmhstatien, bzw. vorgeben, dasselbe
empfinden zu kdénnen, wobei hier auch die Meinungreten wird, dass dies nur dann
geschehen kénne, wenn der Zuseher sich bereit®aterr Leben in einer ahnlichen Lage
befindet!*® Diverse Studien haben zudem ergeben, dass van df&uen in westlichen

Kulturkreisen Geflihle starker zeigen als Méanner sathit oft mehr auf die dargestellten

Emotionen reagieret?

Weiters ist es wichtig hervorzuheben, dass es &ielm Film nie um authentische

133 Vgl. Plantinga, Carl: Die Szene der Empathié das menschliche Gesicht im Film. S. 12f.
134 Vgl. Plantinga, Carl: Die Szene der Empathié das menschliche Gesicht im Film. S. 18.
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Personlichkeiten handelt, sondern um ,reduziertd 4nmmentierte Figuren** Diesen

Personen kommt vor allem das aul3ere Erscheinudgsl@bondere Bedeutung zu, da
hierdurch eine Zuordnung des sozialen Status emokg@ann. Nicht minder bedeutend ist die
Reprasentation der Beziehung zwischen den Chaesktexvobei vor allem Haptik und
Proxemik eine wichtige Rolle spielen. BienR® weist darauf hin, dass die
Figurenkonfiguration ausschlaggebend dafur ist,d@ieZuseher die Personen charakterisiert.
Der Abstand zwischen ihnen, wie und ob sie siclareder zu- bzw. abwenden und ob sie
gemeinsam oder getrennt gezeigt werden, lasst dechZuer Schlisse tUber deren Verhalten
und Gefiihle ziehen. Weiters erkennt der ZusehdRagelfall, ob es sich bei der Darstellung
um Funktions- oder Handlungsrollen hand&if. Bereits beim ersten Erscheinen des
Hauptdarstellers fangt der Zuseher an, diesen amakterisieren, selbst wenn dieser noch
nicht direkt im Bild erscheint, sondern beispiel&seenur dessen Umrisse zu erkennen §ifid.
Faulstich unterscheidet drei Charakterisierungeaibee SelbstcharakterisierungAusdruck
von Mimik und Gestik; fur vorliegende Arbeit relewy bei der sich die Figur durch
samtliche Aspekte kommunikativen Verhaltens repriéised, Fremdcharakterisierungwobei
die Figur durch eine andere Figur des Films eingefiund bewertet wird, sowie die
Erzahlcharakterisierungdie filmische Elemente wie Kameraeinstellungetmmusik und
andere Stilmittel zur Basis hab&H Weiters ist Augenmerk auf die Rezeption der Charak
durch den Zuseher zu legen, der sich oft mit dest@dung identifiziert oder zu identifizieren
versucht®®. Plantinga filhrt jedoch an, dass der Begriff dientifikation zu weit gegriffen sei,
und man besser vaich einlassersprechen sollte, wobei es zu keiner Verschmelzramgler
Figur kommt, sondern ,nur“ zu einer intensiven Ansedersetzung mit dem Darsteftér.
Bevor wir uns nun auf Gianni Amelios Filnetnlassenmadchte ich im nachsten Kapitel noch

einige Informationen Uber den Regisseur und seiekk&iefern.

135 Mikos, Lothar: Helden, Versage und andere TyBénuktur-funktionale Film- und Fernsehanalysd Teln:
Medien Praktische Zeitschrift fur Medienpadagogikft 4, 1998. S. 48-54. S. 49f.

136 Vgl. Bienk, Alice: Filmsprache. S. 31.

137 Vgl. Bienk, Alice: Filmsprache. S. 31.

138 Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse. MiamchVilhelm Fink Verlag. 2002. S. 97.

139 Vgl. Faulstich, Werner: Grundkurs FilmanalySe971f.

140 Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalysel#4.

141 Vgl. Plantinga, Carl: Die Szene der Empathié das menschliche Gesicht im Film. S. 14.
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Analytischer Teil

6. Die (Film)Welt Gianni Amelios

Gianni Amelid**wurde am 20. Janner 1945 in Kalabrien geborerstitierte Philosophie
und hat mit dem Doktorat abgeschlossen. Bereiteiner Jugend zeigte er grof3es Interesse
fur den Film, deshalb begann er 1965 zunachst alsdfamann und spéater als Regieassistent
von Vittorio De Seta zu arbeiten. Im selben Jahrevaereits als Regisseur bei seinem ersten
Film La fine del giocotatig. Sein internationaler Durchbruch erfolgtdgeh erst 20 Jahre
spater im Jahr 1990 mit dem FilRorte Aperte fir den er sogar eine Oscarnominierung
erhielt. Weitere international erfolgreiche Filmanen:Il ladro di bambini(1992), Lamerica
(1994), Cosi ridevano (1998ndLe chiavi di casa (2004yyelche unter anderem in Kapitel 7
behandelt werden. Obwohl seine Werke zu den bedésten des Neo-Neorealismo zéhlen,
mochte ich diese Tatsache nur am Rande erwadhnerstatidessen den Fokus auf andere
Aspekte von Amelios Schaffen lenken, die seine Werksmachen. Hierzu mdchte ich einige

Interviews mit ihm, sowie einigen Darstellern hezriahen.

In seinem Buch.e storie e lo sguardd®zeichnet Alberto Cattini ein umfangreiches Bild der
Filme Gianni Amelios. Wahrend sich einige Kapitehdilmischen und narrativen Aspekten
widmen, sind auch einige detaillierte Filmanalygarfinden. Besonderes Augenmerk méchte
ich bei der anschlieBenden Analyse auf die Reptésen der Vater - bzw. Bruderfiguren,
sowie auf das Blickverhalten — ,[n]ei film di Amelpredomina lo sguardo vero; uno sguardo

attento ai minimi particolari, un’analisi minutai d®mportamenti*** -

in Amelios Filmen
legen, da diese Punkte in seinen Filmen von gr&&eeutung sind. Weiters soll an dieser
Stelle erwahnt sein, dass in all seinen Filnhemaggio ein zentrales Element darstellt. Oft ist
eine Reise unabdingbarer Teil der Handlung, mantlalmer auch bedeutet ein Ankommen
das Ende eines Films. Die Ruckkehr hingegen bedth@attini folgendermalien: ,[...] il
ritorno non & [...] verso un carcere, un riformatprio luogo <chiuso> [...3**Wahrend die

ersten Filme ausschliel3lich in Suditalien spieled meist die Rickkehr an den Heimatort

142 Samtliche Informationen zu Gianni Amelio unthsa Filmen sind im Literaturverzeichnis (Onlinetier)
zu finden, bzw. beziehen sich auf: Cattini, Albette storie e lo sguardo. Il cinema di Gianni Aroeli
Venezia: Marsilio. 2000.

143 Vgl. Cattini, Alberto: Le storie e lo sguardiccinema di Gianni Amelio. Venezia: Marsilio. 2000

144 Gesu, Sebastiano [Hrsg.]: Raccontare i sentimke@inema di Gianni Amelio. Catania: Maimon€ .
S.14.

145 Vgl. Cattini, Alberto: Le storie e lo sguard?21.
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zeigen, haben die spateren Filme bereits die ReaseSuden nach Norden zum Thema.
Letzte Werke spielen vermehrt im Ausland.

.Non c’e film di Amelio che non nasca da un’occasioltre che da una ispirazione. Ma non
c’é film di Amelio che non abbia per oggetto il smondo [...].**®All seine Filme haben
zumindest teilweise einen autobiografischen Himterg und handeln von komplizierten

zwischenmenschlichen Beziehungen, sowie den Stank@rschwachen eines Jeden.

Eine Besonderheit Amelios ist sicherlich der Aufbseiner Arbeit und die Wahl der
Schauspieler bzw. seine Sichtweise Darstellern rjdegy. Amelio sucht dasndere und
beschreibt den Prozess seiner Arbeit folgendermal3en

Before | even start shooting the films, before bate the actors, the film is highly elaboratedyver
carefully constructed. But once I've chosen thostera, whether they're professionals or people I've
chosen off the street [...] | try to steal somethirgm them, something that is unpredictable, somethi
that is unexpected. [...] | love the fragile side aiftors. | love their lapses, their gaps, and this i
something that the camera likes the mdt.

Die Darstellung von Personen an Originalschauptéizeden Filmen ist charakteristisch fir
seine Arbeit. Diese sowie die Symbolik deeisengsiehe Abb. 56kpiegeln die Realitat in

Gianni Amelios Filmen wider.

- d g I
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Abb. 56: Der Zug als haufig wiederkehrendes Mistisden Filmen Amelios — Symbol fiir Abfahrt und Aufiku

(Lamerica)

146 Vqgl. Cattini, Alberto: Le storie e lo sguard.11.
147 D Arcy, David: The Realist: A Talk with Gianrimelio (29.11.2005), URL:
http://www.greencine.com/ar,ticle?action=view&al&i®=258 (23.10.2013).
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7. Nonverbale Kommunikation als Spiegel der
zwischenmenschlichen Interaktion

Im vorliegenden Kapitel werden insgesamt funf FilrBéanni Amelios analysieff®,
prasentiert und verglichen, wovon die ersten beidgmer chronologischen Analyse
unterworfen sind, die den Aufbau von Beziehungend uderen Reprasentation
veranschaulichen soll und auch mehr Hintergrundmétionen zu den Urspriingen der Filme,
filmischen Aspekten und Darstellern liefern. Diegliglich méchte ich festhalten, dass lah
chiavi di casaund Il ladro di bambinifur die detaillierte Filmanalyse ausgewahlt hatbee,
diese beiden Filme meiner Meinung am besten daaigmget sind, den Absichten des
Regisseurs - eine Beziehung nicht nur zwischenRtetagonisten, sondern auch mit dem

Publikum darzustellen - gerecht zu werden.

Im Anschluss daran ist ein Kapitel den Film@osi ridevanaund Lamericagewidmet, wobei
keine detailgetreue Analyse gegeben ist, jedocbrukses Augenmerk auf den Einfluss der
Gesellschaft gelegt wird. Im letzten Teil werderhamd des Filmd.a stella che non c’é
nonverbale Verhaltensmuster analysiert, welche d&ie Verstandigung in fremden

Kulturkreisen unumganglich sind.

7.1. Le chiavi di casa (2004)

Mit Le chiavi di casapasierend auf dem BudNati due volt&*® von Giuseppe Pontiggia,
gelang Amelio laut Vitti*® eine Riickkehr ,alla costruzione del personaggédledpsicologie
individuali, dei conflitti generazionali e dellamge ai margini della societa, temi integrali al

suo stile cinematografico.”

Der Film handelt von Gianni, der nach dem Tod geémsten Frau seinen behinderten Sohn
Paolo zuriickgelassen hat und diesen nun nach ¥&nlalas erste Mal wieder trifft. Die
beiden reisen zunéchst nach Berlin, wo sich degewainer Therapie unterziehen muss. In
einer fremden Umgebung und aufeinander angewiésemnen sich die beiden immer néher.
Auch die Bekanntschaft zu Nicole, Mutter eines é&hlébehinderten Kindes, hilft Gianni zu

lernen, mit seinem Sohn und seiner Vergangenheiugehen.

148 Gocsik, Karen / Barsam, Richard: Writing abmatvies. London: W.W. Norton & Company. 2007.
149 Pontiggia, Giuseppe: Nati due volte. Milano:ridadori. 2000.
150 Vitti, Antonio C.: | film di Gianni Amelio. P@so: Metauro. 2009. S. 353.
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Die Anndherung zwischen Vater und Sohn, das Moty Reise und die Starken und
Schwéachen der Menschen sind zentrale Elemente sdiedeas und charakteristisch fur
Amelio. Vitti beschreibt die Symbolik der Reise Fim folgendermal3en: , Il loro viaggio e
una metafora della rinascit®® Hiermit ist eben nicht nur die tatséachliche Rejgeneint,
sondern viel mehr jene im Ubertragenen Sinne. Deowiohl Paolo physisch behindert ist,
geht es doch primar um die Schwachen Giannis, aarsagen zu ,gehen” lernt, sich erst
seiner Vaterschaft zu Paolo und seines zweitend§iadis zweiter Ehe bewusst werden muss.
Der Film handelt u.a. von der Verantwortung behitefeMenschen gegentber und legt nahe,
dass der Umgang miteinander von jedem einzelnednaidp ist. Zudem wird durch den
Kontrast der Protagonisten — Gianni ist gesund erfdigreich, jedoch psychisch instabil,
wahrend sein Sohn korperlich und geistig behinderd, dennoch unbeschwert und stark ist —
dargestellt, wie die Zwei sich im Laufe der Zeihetkommen und einander braucH&Ein
weiterer Gegensatz, der im Film zum Tragen komsttder Unterschied zwischen Gianni
und Nicole. Wahrend sie den Schwierigkeiten deshsbmit hoch erhobenem Kopf begegnet

ist, muss Gianni erst lernen, sich seiner Situatiostellen.

Der Film spielt grof3teils in Berlin, aber auch irorWegen, wobei einige Etappen und
Stationen zu erkennen sind, die bezeichnend furlidsm&eisenin seinen Werken sind. So
kommt dem Zug als Begegnungsort eine grof3e Bedguwunwie auch der Schlusssequenz,
als die Protagonisten mit dem Auto in Norwegen nwegs sind. Ein weiterer wichtiger Ort
des Filmgeschehens ist das Spital, dem sozusagein die Enge und driickende Atmosphare
die gegenteiligen Emotionen, von dem was man nmiereReise assoziiert, namlich

Gefangensein im Gegensatz zur Freiheit, zugesarielerden kann.

Amelio ist ein gefuhlstarkes Werk gelungen, nichtleizt aufgrund seiner Wahl der

Hauptdarsteller, die hier nattrlich nicht unerwéableiben sollen:

Andrea Rossiin Rom geboren, verkorpert Paolo und stellt anfiricksvolle Weise dar, dass
auch Menschen mit Behinderung zu besonderen (spigdersschen) Fahigkeiten im Stande
sind. Andrea ist begeisterter Wettkampfschwimmer unurde auch wahrend eines

Wettbewerbs von einem Mitarbeiter Amelios entdeckt.

151 Vgl. Vitti, Antonio C.: | film di Gianni AmelioS. 355.
152 Vgl. Vitti, Antonio C.: | film di Gianni AmelioS. 356..
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Kim Rossi Stuartwurde 1969 in Rom geboren und war bereits als Kiimd
Fernsehproduktionen zu sehen. In einem Intervigyiesar aus, dass er unbedingt mit Amelio
zusammenarbeiten wollte und daher sofort zugesatgtzhhmal er auch Amelios erste Wahl

fur die Rolle Giannis war.

Charlotte Rampling1945 in England geboren und in den 1970ern naahkiFeich gezogen,
hat seit 1965 in diversen internationalen Produldio mitgespielt. Ihr sprachliches Talent
(diese Rolle war ihre erste in ltalienisch) hathhizuletzt Andrea Rossi beeindruckt, wie in
einigen Interviews zu lesen ist. Nachdem sie demgdn kennen gelernt hat, sagte auch sie

ohne weiteres Zoégern der Rolle zu.

Gianni Amelio und Kim Rossi Stuart meinten beideeimem Interview, dass vor allem
Andrea mit seiner einfilhlsamen und spontanen Arngtore emotivo*>®war, der sich rasch
in die Herzen der Kollegen geschlichen hat. Berttéigen weiters, dass oft Spontaneitat und
Improvisation gefragt waren und dass die Anwes¢dreas Eltern ungemein wichtig war.
Die Hintergrinde des Films zeigen auch, dass ofbrevid den Dreharbeiten genaue
Anweisungen an Andrea gegeben wurden, um die Szengewlnscht zu drehen. Wahrend
Amelio vor allem Wert auf die Darstellung der Bdmiag mittels Berihrungen legte und
somit der Haptik groRe Bedeutung schenkte, fiigteriétte Rampling in einem Interviéw/
hinzu, dass es bei dem Film vorwiegend um die Tasaehe, dass ein Ungliick, welches
Menschen widerfahrt, nicht zwingend Unglicklichseur Folge hat, sondern auch insofern
bereichernd wirken kann, als der Mensch wéchstawedituell zu einem besseren Individuum
wird. Amelios Stil betreffend sagt sie aus, dasaes&borliebe fir lange Einstellungen dazu
beitragt, den Darstellern, aber auch dem Publikueit Zu geben, sich in die jeweilige
Situation hineinzuversetzen und diese somit aleabwie mdglich zu empfinden. Weiters ist
sie der Meinung, dass Andrea seit Beginn der Aebeita. sechs Monate vor Drehbeginn,

enorme soziale Fortschritte gemacht und somit stamkdem Film profitiert hatte.

Beachtenswert ist auch der Titel des Films, derdailUnabh&ngigkeit im Erwachsenwerden
hindeuten soll, wenn erstmals Eltern ihren Kindeehr Freiheit zum ausgehen las&&rim
Laufe des Films wird dies in zwei Szenen thematisigorauf im Zuge der Analyse noch

eingegangen wird.

153 Kim Stuart Rossi: Intervista a Gianni Ameli&ien Rossi Stuart: Le chiavi di casa (15.6.2008),LUR
http://www.facebook.com/note.php?note_id=3293088223.10.2013).

154 Amelio, Gianni: Le chiavi di casa. 2004. Bonasenial: Commento di Gianni Amelio. DVD.

155 Vgl. Vitti, Antonio C.: | film di Gianni AmelioS. 355.
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Analyse einzelner Szenen?®

Im Folgenden werden die bedeutendsten Szenen dbgisah aufgelistet. Besonderes
Augenmerk liegt auf Gestik, Mimik, Haptik, Proxemind Korperhaltung. Weiters wird
erlautert, wie diverse Kamera- und Lichteinstelleimgdie Reprasentation beeinflussen.
Generell ist bereits vorweg anzumerken, dass isedme Film sehr viele Nahaufnahmen
vorkommen, die beim Zuseher Empathie auslésen asd durch die Haufigkeit von langen
Géangen, z.B. im Spital oder im Zug, wohl die syndudle Darstellung fir einen langen Weg
ins Ungewisse beabsichtigt ist. Zudem ist auffaldgss das gemeinsame Essen von Vater
und Sohn ein zentrales Element des Films widersfiiedas Vertrautheit zwischen beiden
bezeugt. Weiters mdchte ich anmerken, dass ausdémirdie den Rahmen dieser Arbeit
sprengen wudrden, nicht speziell auf die Besondarhenonverbaler Kommunikation bei

behinderten Menschen eingegangen wird.

Er6ffnung:

02:16-05:03

Der Beginn des Films zeigt Alberto (Pierfrances@viRo), friherer Schwager Giannis, der
gemeinsam mit seiner Frau Paolo grol3gezogen hainem Gesprach mit Gianni in einem
Bahnhof.

Alberto kann dem Blick seines Gegenubers nichtdstatben und weicht immer aus, wobei
sich die Augen mal nach oben und unten, aber awchSeite hin bewegen, was fir
Verunsicherung spricht. Erst dann schwenkt die Kanaef seinen Gesprachspartner und der
Zuseher wird das erste Mal mit dem jungen Gianmfiamtiert, der adrett gekleidet ist und
versucht, Informationen Uber seinen Sohn zu bekamnrvebei sich bei Fragestellungen die
Augenbrauen hochziehen; ansonsten blickt er maish minten, was ebenfalls Ausdruck von
Unsicherheit bezeugt. Noch ist dem Zuseher nicét, kkorum es geht; auch geben Giannis

Mimik und Koérperhaltung kaum Auskunft Giber seined@aken.

Die beiden werden isoliert gefilmt, nur die Hintengdgerausche und die verschwommenen
Menschen im Hintergrund vermitteln dem Zuseher reiales Bild des Ortes. Besondere
Beachtung verdient die Punkt/Blick Montage, da dienotionen der Darsteller im

Vordergrund des Geschehens stehen.

156 Fir die Analyse vobe chiave di casavurde fir einzelne Szenenanalysen die PS-Sembwitgrur Rolle
der kdrpersprachlichen Kommunikation in Amelios Wee chiavi di casdaus dem WS 2009
herangezogen.

65



Zugabfahrt:

5:23-6:11
In dieser Szene trifft Gianni das erste Mal aufsaiSohn Paolo.

Diese Sequenz ist mit der Handkamera gefilmt, dddwird das Wackeln des Zuges
verdeutlicht. Auch Gianni ,wackelt* durch die Gangst sich unsicher, wo er hin muss und
was ihn erwartet. Durch das kunstliche Licht im Zuegjl3 man sofort, dass es Nacht ist. Die
Aufnahmen von hinten unterstreichen seine Unsighgridann geht die Einstellung in
Nahaufnahme tber und die Kamera folgt ihm in Au@géeh Dadurch ist der Zuschauer auf
gleicher Ebene mit Gianni und kann den nach wieurwicheren, wie auch schmerzvollen
Ausdruck seines Gesichts beobachten, der durclest&lick und leicht gedffneten Mund
gekennzeichnet ist (siehe Abb. 1). Diese Szeneewdlidht auch gut die Tatsache, dass
Gefuhle im Film durch lange Nah- und GrofRaufnahnmeneinem geschlossenen Bild

vermittelt werden und uns so der Charakter destBlass naher gebracht wird.

Abb. 1

Die Gerausche des Zuges ziehen an ihm, wie aucBumthauer unbemerkt vorbei. Zudem

ist die Szene mit Musik unterlegt.

Im Zug:

6:12 — 12:07

Erste Unterhaltung Giannis mit Paolo.

Als Gianni sich mit Paolo unterhalt, ist vor alleauffallig, dass er seinen Blick kaum von

dem Jungen abwendet und immerzu Augenkontakt sDehtUnterhaltung ist mittel Schuss-

Gegenschuss-Verfahren gefilmt, wobei zun&chst ¥mersicht vom Standpunkt Paolos aus
verwendet wird, der auf Gianni hinaufblickt, wahdesieser auf ihn herabblickt. Im Laufe des

Gesprachs wandert die Kamera jedoch auf nahezthgl&bene. Als die beiden aufstehen,
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mdchte Gianni Paolo helfen, was dieser jedoch igere Erst auf der Toilette nimmt er

Giannis Hilfe in Anspruch, was ein erstes ZeichénVerbundenheit zwischen den beiden
darstellt, wobei jedoch zu beobachten ist, dasaria dieser neuen Situation unsicher und
Ubermafig fursorglich ist (was durch sein standaégsPaolo einreden und ihn stiitzen wollen

deutlich gemacht wird), wahrend Paolo seine Eigettigkeit beweisen mochte.

Ankunft in Berlin und im Krankenhaus:

12:08 — 21:37

Zunachst werden Gianni und Paolo im Taxi auf deng Wehr Hotel gezeigt. Kurz darauf
folgt die unten beschriebene Szene, welche beislemdée Mal gemeinsam im Krankenhaus
zeigt. Wahrend Gianni sich um die Aufnahmeform@tdkiimmert, erkundet Paolo die
Station. Spater erfolgen die erste Untersuchungjesdas erste Treffen zwischen Gianni und
Nicole.

Gianni und Paolo gehen gemeinsam zur AufnahmeKBreera ist vor ihnen. Gianni geht in
leicht geblckter Haltung um Paolo zu stutzen. Dgeint er zur Aufnahme und Paolo steht
vorerst alleine, etwas verloren in dieser sterilengebung da. Durch den Gang und das helle
Licht kommen Gefiihle wie Beklemmung, Unsicherhalfier auch Hoffnung zum Ausdruck.
Wahrend Gianni durch das Gesprach mit der Schwebtdr der Erledigung der
Aufnahmeformalitaten irritiert und bedrickt dreiickt, macht sich Paolo mit anderen
Patienten bekannt. Hierbei lernt der Zuseher dsie éflal Nicole und ihre Tochter kennen.
Man sieht, dass drauf3en ein schoner Tag ist —@dieshst ein oft wiederkehrendes Motiv im
Film und ist einer der vielen Kontraste zwischen digsteren Krankenhausatmosphére und
der scheinbaren heilen Welt auf3erhalb. Der Blick @m Fenster, auf die Stadt hinaus, wo
die Welt in Ordnung zu sein scheint. Nicole siebhhgleich auf, aber dann lachelt sie Paolo

an und begibt sich auf seine Augenhéhe (siehe 2hb.
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er sieht zu ihr hoch, sie hort auf zu lacheln, tsiglm nach, indem ihre Augen seine
Bewegungen verfolgen und denkt vermutlich, warumshhiauch ihre Tochter nur so

Jleicht” behindert sein kdnnte. Dann blickt sietfagrargert und zutiefst enttauscht auf ihre
Tochter, was durch die schmalen Augen und herusiggmden Mundwickeln gezeigt wird.

Die Helligkeit des Raumes vermittelt hier eher esdl Verzweiflung, da alles so steril ist,
obwohl normalerweise eine helle Umgebung Freudeohneurft.

Kurz bevor Paolos Untersuchungen beginnen, unteendich mit Gianni Uber das Rauchen
und benutzt hierzu rhythmische Beat-, sowie ikdmsGesten, die das Rauchen nachstellen.
Gianni ist es sichtlich unangenehm und peinliclesdi Gesten ebenso nachzuahmen und
blickt hin und her, wobei er seine Augenbrauen auk®am hochzieht, anstatt Paolo

anzusehen, um sich zu vergewissern, dass niemaRaum ist (siehe Abb. 3).

Abb. 3

Zu Beginn der Untersuchung wird Gianni tbel (sigbb. 12, Kapitel 3.2.) und er begibt sich
hinaus. Er trifft auf Nicole und das Gesprach deidéen, in dem vor allem er immer wieder

ihren Blicken ausweicht (was fur Verunsicherungdyj, wird von Musik unterstrichen.

Unterwegs in Berlin

21:38 — 29:57

Nach einem gemeinsamen Essen, wobei Paolo von iGigsen will, ob dieser wirklich sein
Vater ist, begeben sich die beiden zu einer Musidioung und zum Spielplatz.

Bei der Musikvorfuhrung sieht man die beiden daseeMal auf gleicher Hohe (siehe Abb. 4),

was dem Zuseher den Eindruck eines bereits veemavkrhaltnisses liefert.
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Abb.4

Danach sient man Gianni und Paolo auf ihrem Weg 8pelplatz. Auffallend sind die
Gerausche im Hintergrund und die Bildkompositioa,die beiden im unteren rechten Teil zu
sehen sind, und auf der anderen Seite des Bildetesge Kinder gezeigt werden. Kurz
danach sieht man ein Kind in Grol3aufnahme am SptelpEs ist rechts im Bild zu sehen,
damit man trotz verschwommenen Hintergrunds aushGtalienverhaltnis der Spielgerate zu
dem kleinen Jungen erahnen kann. Der Bub lachedtamdnisvoll und neugierig. Die Welt
der Kinder ist anders als bei Erwachsenen, votsfitei und offen. Der Kontrast dazu wird
sichtbar, als sogar Gianni eher erstaunt und raisisth dreinblickt, als er den Jungen sieht.
Dann sieht man den Jungen, wie er zu dem Spiehat] Wwelches zuvor verschwommen im
Hintergrund zu sehen war. Hierbei wird deutlichsglas sich um ein ,normales*, fréhliches
Kind handelt, welches Paolo wohl nie sein wird. hd#Em Paolo unter
.Beobachtung* Giannis ein Eis gegessen hat, wirdogrihm zuriick ins Hotel getragen, wo
ihm Gianni die Schuhe auszieht, was laut Vitti sargerpretieren sei: Il loro primo giorno
si conclude simbolicamente con Gianni che sfilastarpe al figlio, proseguendo la

metafora>’ del camminare iniziata con il padre che gli poatéesscarpe.*

Am né&chsten Tag im Hotel

29:58 — 38:59

Paolo steht alleine auf und bekommt einen Anfadlil @ianni vergessen hatte, ihm seine
Medizin zu verabreichen. Nachdem er sich beruhagjt imterhalten sie sich.

Die Kamera folgt Paolo beim Aufstehen, wir gehernusagen mit ihm mit. Erneut sieht man

einen langen Gang (diesmal im Hotel). Gianni fdhgh, hier werden sie von vorne gefilmt.

157 Vitti, Antonio C.: | film di Gianni Amelio. S360.
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Spater folgt ein Wechsel und sie werden von hinteh Handkamera gefilmt. Dadurch

gewinnt man einen sehr realistischen Eindruck selobr Situation und fragt sich, wie man
wohl selbst handeln wirde. Gianni kann mit den&ibn nicht umgehen, weil3 nicht, ob und
wie er Paolo nehmen soll. Als Gianni das Kind s@mbaschreit dieses, aber auch Gianni
selbst scheint erschrocken, Uberfordert und ne(si@he Abb. 5), was erneut durch seine
schnell hin und her wandernden Blicke, beschleenfgmung und den Schweil auf seiner

Stirn erkennbar ist.

Abb. 5

Die Handlung ist auch als eine Art neues KapitelGianni zu verstehen, namlich wie er nun
mit solchen Situationen umzugehen lernen muss. @ied$ durch das Zuknallen der Tr
unterstrichen. Danach verfolgt die Kamera die Hamdltgungen Giannis, der Paolo nach
dem Waschen abtrocknet. Grol3- und DetailaufnahmmeKdepers vermitteln ein reales Bild
des Geschehens. Besondere Bedeutung kommt hi&edénrung der Hande zu (siehe Abb.
52, Kapitel 5.2.). Es folgt eine Szene, die dassgie Verhalten zwischen Erwachsenen und
Halbwiichsigen veranschaulicht, bevor sich die beigdgerhalten. In ihrem Gesprach geht es
zunachst um di&chlussel zum Hauslbertos, die vor allem fiir Paolo Unabhangigkeit und
Freiheit bedeuten. Danach sprechen sie Uber Keistire norwegische Brieffreundin des
Jungen. Die Einstellungen dauern lange und geben fleseher die Mdglichkeit, an dem

Gesprach passiv ,teilzunehmen®.

Im Spital

39:00 - 48:20

Paolo muss die Nacht im Spital verbringen. Giannd W\Nicole verbringen einen Teil des
Abends gemeinsam auswarts und kehren danach zurick.

Nachdem Gianni das Krankenhaus verlasst, triféugmNicole, die geraddati due voltdiest.
Als die beiden beim Essen sind, konfrontiert sia init Fragen, die ihn ausweichend

reagieren lassen (siehe Abb. 13, Kapitel 3.2.) Nbrh Essen kehren sie zurtick ins Spital. Es
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ist alles leer, nur sie scheinen da zu sein, ierilWelt auf dem Weg zu ihren kranken Kindern.
Durch die Lichtverhaltnisse und erneut der Aufnahdeg langen Géange splrt man die
beklemmende Atmosphére. Durch das dunkle Licht eremdicoles Worte und Blicke noch

mehr unterstrichen. Sie sagt ihm, was er selbsit miéren will, woraufhin er nicht weil3, wie

er reagieren soll. Die Kamera wechselt, aus ihrent®lickt man zu Gianni auf, aus dessen
Sicht auf Nicole hinunter. Als Gianni sich umdrelmd geht, sieht man erneut beide
verschiedene Gange entlanggehen, jeder seinemkSahientgegen. Nur die Schritte hort

man noch.

Wahrend der Therapie
48:21 — 52:22
Paolo muss sich einer Bewegungstherapie unterzigbiamni beobachtet ihn dabei.

In dieser Szene, die in einem extra aufgebauterins&@pital gedreht wurde®, geht es vor
allem um die Rollen der Arztin und des Vaters. Ezhtisich hierbei um das Lauftraining im
Krankenhaus. In der ersten Phase des Trainingseigirztin selbst an den Ubungen beteiligt;
sie hebt Paolo und bewegt sich mit ihm. Sowohl lalilnce Stimme als auch raumlich ist eine
Néhe gegeben. Auf die gleiche Weise ist in der tamePhase des Trainings Distanz da: die
Arztin steht einige Meter von Paolo, ihre Stimmettsich kalter und befehlender an, was
durch das Klatschen zusatzlich verstarkt wird. Efigt rdumliche Distanz macht diesen
Wechsel in der Art der ,Motivation* méglich. Die IKeera ist teilweise so eingesetzt, dass der
Zuseher die Geschehnisse aus der Sicht Giannishimait. Diverse Schwenks vom Jungen
hin zum Monitor, der flir medizinische Zwecke notdegnist und weiter zur Therapeutin
bezeugen dies.

Die Mimik und die Kdrperhaltung Giannis dricken mie&skepsis (siehe Abb. 1, Kapitel 2.2.)
und Besorgnis aus. In dem Blick, den er der Arztiwirft, ist fur den Zuschauer Missfallen
zu lesen. Spater steht er auf, hat den Koérper wache gerichtet, ist also im Begriff zu

handeln. Schlie3lich sturzt er zu Paolo und umémmt

Einerseits handelt es sich um eine Geste dem Selbengber: Beistand wird geleistet.

Andererseits ist es eine Geste den Arzten gegenddizt reicht es!

158 Amelio, Gianni: Le chiavi di casa. 2004. Bonassnial: Commento di Gianni Amelio. DVD.
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Nach der Therapie

2:23 - 1:02:15

Paolo und Gianni verbringen den Rest des Tagesmungm aul3erhalb des Krankenhauses.
Der Zuseher bemerkt die wachsende Vertrautheitcheis den beiden, wie vor allem in

Abb. 6 zu sehen ist.

Abb. 6
Auch die Tatsache, dass Paolo Gianni flttert, meict®n Rollenwechsel sichtbar, den Gianni

auch zulasst (siehe Abb.7).

Paolo lauft weg

1:02:16 — 1:09:04

Gianni und Paolo befinden sich auf einem Fest desnkenhauses. In einem
unbeaufsichtigten Moment lauft Paolo davon.

Paolo befindet sich alleine auf der Stral3e. DerccEaiser nimmt neben dem Gerausch seiner
Gehhilfe bedrohliche Gerdusche der Autos wahr ahthst erleichtert, als Paolo es trotz aller

Gefahren zum Zug schafft.

Der junge Mann, der ihm in den Zug hilft, hat keBeriihrungsangste. Die Stadt zieht vorbei.
Abwechselnd sieht der Zuseher Paolo ,verloren“eén $tadt, sowie Gianni in Groffaufnahme,
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dem die Verzweiflung nach dem Verschwinden Paohss Gesicht geschrieben steht. Die
Kamera dreht sich mit Gianni mit, man bekommt demdiick, als suche er Paolo gar nicht
mehr, er ist nur mehr fassungslos und sieht mitestaBlick und leicht offenem Mund nach
unten (siehe Abb. 8).

Abb. 8
Im Hintergrund hért man die Durchsage zur Suche\@&snissten. Durch den Einsatz der
Handkamera bewegen wir uns mit Gianni wahrend s&unehe bzw. seines nervosen Auf-

und Abgehens mit.

Die Szene wechselt wieder zu Paolo und einer alt®ame im Zug, die ihre verbalen
AuBerungen mittels nonverbalen Handlungen untécstrteWenn sieNein sagt, schittelt sie

ihren Kopf, beich versteh dich nichzuckt sie mit den Achseln nach oben (siehe Ahb. 9
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Auf der Polizei

1.09:05 - 1:12:36

Gianni erzahlt Nicole von seiner Vergangenheit lablos Geburt. Danach werden sie zu
Paolo gebracht.

Die Stimmung wird sehr stark durch den Lichteintalf Giannis Gesicht in diesem dunklen
Raum unterstrichen (gedreht wurde in einer altdsli@®hek). Die Situation ist fur ihn zwar
beklemmend, aber auch befreiend, weil er dariberchpn kann. Sein Gesichtsausdruck
drickt volle Konzentration und Erinnerung aus. Mdchgezogener Stirn und nach unten
gerichteten Blick wirkt es, als wirde er das, wowanberichtet, noch einmal durchleben
(siehe Abb. 10). Die Kamera zeigt ihn in Grol3aumalohne Pause 2:15min lang; eine Dauer,
die beim Zuseher enorme Empathie auslost, so aldemihan Gianni als Gesprachspartner

gegeniber sitzen.

Abb. 10

Dann folgt ein heftiger Schnitt, man wird aus dentlé&itl herausgerissen und befindet sich
erneut in einem langen Korridor, der Ungewisshgmlsolisiert. Diesmal ist alles gehetzter,
die Personen beeilen sich zu Paolo zu kommen, chet® sind schnell und gleichmafig,
alles wirkt durch Einsatz der Handkamera als wimdn als Zuseher miteilen. Als sich
Gianni und Paolo dann wieder sehen, wird auch deltlim Raum heller, alle wirken

erleichternd.

Letzte Begegnung zwischen Gianni und Nicole

1:12:37 - 1:18:44

Die sonst starke, selbstbeherrschte und aufopfeiidele gibt zu, dass sie sich manchmal
wunscht, ihre Tochter wirde sterben.
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Verbal 6ffnet sich Nicole absolut. Sie sagt etwies sie sonst wohl niemandem anvertrauen
wurde oder kbnnte. Sie gibt etwas preis, woraufnsshit stolz sein kann. Zugleich hat sie
offensichtlich auch Angst verurteilt zu werden. Aufnverbaler Ebene vermittelt sie ndmlich
Geschlossenheit. Gianni hat sich so zu ihr gesdg#ss sie etwas versetzt, aber doch Ricken
an Ricken sitzen. Nicole dreht sich auch nicht man@. Dieses Abgewendetsein drickt aus,
dass sie das Gesagte nicht zur Diskussion stefit dariiber auch nicht weiter sprechen
mdochte. Sie mdchte nicht, dass Gianni ihr zu namerkt. Das zeigt sich auch daran, dass sie
nach ihrer Beichte ohne ein weiteres Wort geht. Bagewendetsein von Giannis Seite
ermoglicht Gberhaupt erst, dass Nicole Uber dieskille sprechen kann — er gibt ihr den
notwendigen Freiraum. Der Lichteinfall und die Dader Einstellung sind ebenso wie in der
zuvor genannten Szenen von Bedeutung und verleileenAtmosphare zusatzlich etwas
Beklemmendes (siehe Abb. 11).

Abb.11

Ihr etwas gesenkter, vertraumt wirkender Blick zedgss sie sich fur ihre Gedanken schamt.
Ihre aufrechte Haltung beim Aufstehen aber |adstreren, dass sie gerade wegen der Last,
die ihre Tochter ihr bedeutet, bis zu einem bestennPunkt innerlich sicher ist, das Recht zu

solchen Gedanken zu haben.

Zuruck im Hotel

1:18:45 - 1:21:33

Diese Szene zeigt Gianni und Paolo gemeinsam naobtaach dem Aufwachen.

In dieser Szene wird deutlich, wie zartlich Giammit seinem Sohn umgeht. Tiefe
Verbundenheit und Vertrauen, wie es auf haptisEffoene tblicherweise nur in Liebesszenen

dargestellt wird, ist hier zu erkennen (siehe Ali).
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Auf dem Schiff nach Norwegen
1:21:34 — 1:25:54
Gianni und Paolo reisen nach Norwegen.

Die Szene beginnt mit einer Panoramaaufnahme vorr.Mgeide befinden sich auf dem
Schiff nach Norwegen. Endlich Freiheit! Man spidntnfilich die frische Luft, hért den Wind,

und entspannt aufgrund der extradiegetischen MiB&lockere Haltung der beiden und das
ruhige Meer deuten daraufhin, dass sich alles zunerGwendet. Weiters spirt man deren
Nahe zueinander. Gianni geniert sich in der Offelmitkeit nicht mehr fir seinen Sohn und
wirkt sehr ausgeglichen, was an seiner offenenudgltzu erkennen ist. Seine Arme sind
nicht verschrankt, er beugt sich zu Paolo hinurgpricht schneller und unterstreicht seine
Worte mit Gesten. Als er die Gehhilfe Paolos ineMsirft, um ihm zu signalisieren, dass er

frei davon sein kdnne, ist Paolo aul3er sich voudregsiehe Abb. 8 Kapitel 3.1.).

In Norwegen
1:25:55 - 1:32:59
Gianni und Paolo befinden sich vor der Schule Kmiss.

Gianni und Paolo sitzen an einem Tisch vor Krigi®ehule und haben einen Kuchen dabei,
der eigentlich fur Kristine bestimmt war, die Giamrcht finden konnte oder wollte. Um die
volle Bedeutung der im folgenden analysierten Szeri@ssen zu kdnnen, muss man die
vorangehenden Mahlzeiten Paolos, bei denen Giamgegen war, auch bericksichtigen:
Beim Eisessen und beim Mittagessen hilft der Vagenem Sohn. Er halt den Eisbecher oder
schneidet Paolo das Fleisch klein. Zum einen macctdas aus Fursorge, zum anderen geht er
damit den Weg des kleinsten Ubels. Der Vater erfiidir die Rolle des Erwachsenen, der den
gesellschaftlichen Regeln entsprechend darauf adass sein Sohn ordentlich isst. In diesen
Situationen hat Gianni niemals Hunger. Es scheist, fals wirde ihm der Appetit in Paolos

Gegenwart vergehen.
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Nun allerdings bei diesem Kuchenessen sieht ablegz gnders aus. Der Vater verhéalt sich
dabei nicht vorsichtig, er schneidet den Kucherasagit seinen Fingern. Er isst selber mit
den Handen, und dabei kimmert es ihn nicht, wiepgiter aussieht. Er stopft sich den

Kuchen regelrecht in den Mund — so wie es Kindechea wirden (siehe Abb. 13).

Abb. 13

Paolo hingegen macht seinen Vater darauf aufmerkdass er sich ungesund erndhrt und
will ihn halb ernsthaft zum Innehalten bringen.tEtsrch die nonverbale AuRerung Giannis,

sowie seiner Art zu essen, kann Paolo verbal deRlsgn einnehmen.

Im gleichen Zug, in dem sich Gianni auf die Stuf@nes Sohnes durch diese Geste
.herablasst®, Ubernimmt Paolo die Rolle des Vatésm einen sieht man am lachelnden
Gesichtsausdruck Paolos und zum anderen auch aAudgelassenheit Giannis, dass sie
diesen Rollentausch genief3en. Abgesehen davon tt@tn@ianni durch seine Geste, die
gegen alles steht, was er im Vorhinein durch serh&ten ausgedriickt hat, eine grof3e Nahe

Paolo gegeniber.

Danach erfolgt ein harter Schnitt und die beidendere im Hotel gezeigt, wo Gianni seinen
Sohn fragt, ob dieser zu ihm ziehen méchte. AlsldPde Frage bejaht, nachdem ihm die
Schlissel zum Haugersprochen wurden, streichelt Gianni ihm mehrraalslich tber Kopf
und Gesicht (siehe Abb. 14). Ahnlich wie in der 18zedie beide bei der Musikvorfiihrung in
Berlin zeigt, sind beide auf gleicher H6he im Bild.
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Abb. 14

Im Auto unterwegs in Norwegen

1:33:00 — 1:41:59

Gianni und Paolo sind im Auto durch eine einsamedsaehaft Norwegens unterwegs, als
Paolo seinem Vater immer wieder ins Lenkrad guaifi sich ganzlich anders als am Vortag
verhdlt. Schlie3lich halten die beiden an und Gidasst seinen Geflhlen freien Lauf.

Zunachst zeigt die Kamera das Auto auf der Straffétten der einsamen Landschaft. Musik,
welche, wie man dann gleich feststellt, aus denoradio kommt, begleitet die Szene. Erst
nach 20 Sekunden sieht man die beiden im Auto dnnBie Kamera wechselt ihre Position
haufig, so dass man manchmal beide, andere Maleinean von ihnen und teilweise beide
von hinten mit Blick auf die Stral3e sieht. Die lariauer der Szene erweckt beim Zuseher
Verstandnis fur Giannis Reaktion, als dieser imm@étender und gleichzeitig hilfloser wird.
Als er das Auto zum Stehen bringt, wird ihm bewudatss Paolo erneut in seine eigene Welt
versunken ist und dass er endlich akzeptieren naiisdyehindertes Kind zu haben, welches
immer Unterstitzung bendtigen wird. Er steigt and lehnt sich ans Auto. Daraufhin sieht
man Paolo, wie er alleine aussteigt und die Krafbengt, zu ihm zu gehen und ihn zu
stitzen (siehe Abb. 15). Die Szene wird durch dest®\der Landschaft und das Gerausch des

Windes unterstrichen.

Abb. 15
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Schluss

Der Schluss ist relativ lang und zeigt die beidedieser sehr einsamen Landschaft. Auffallig
ist hier, dass keine Musik eingeblendet wird, sondeeiterhin der Wind und die wenigen
Worte zwischen den Protagonisten die einzigen Lagitel. Als Zuschauer ist man
konfrontiert mit der gezeigten Situation. Die @éferbundenheit zwischen den beiden wird
durch deren Koérperhaltung, dem Halten der Handey 2Awsdruck gebracht. Die absolute
Stille, extreme Weite (das genaue Gegenteil deerngeklemmenden Gange im Spital) und
ebendieser Einklang mit der Natur bringen Gianmiudaseinen Gefuhlen freien Lauf zu

lassen und es ist daraus zu schliel3en, dass éemeanm wird, mit der Situation umzugehen.®

Fazit:

Ziel dieser Filmanalyse war es sowohl durch filesdStilmittel verfeinerte als auch durch
Korpersprache bereitgestellte Lesarten vba chiavi di casadarzulegen. So kann
beispielsweise Giannis offenere Haltung gegen HedeFilms hin und seine Art, mit Paolo
Kuchen zu essen viel Uiber seine Geflihle preisgeitere das dies jemals verbal zur Sprache
kommt. Auch die Empfindungen Nicoles, wie Verzwaifty und Hilflosigkeit haben sich im
Laufe des Films bestatigt, obwohl sie immer setlagg wirkte und scheinbar niemand an
sich heran lassen wollte. Es ist demnach festzemaltdass beide Arten von
GefuhlsaulRerungen, freie und unterdrickte, die Hagd und die Wahrnehmung der

Charaktere beeinflussen.

Technisch gesehen sind es vor allem Nahaufnahmen, ddn Geflihlszustand der
Protagonisten Ubermitteln. Haufig fuhrt die Waht d@ldkomposition und Scharfengrade
auch zu einem geschlossenen Bild, das den Hinteignerschwinden lasst und die
Protagonisten in den Vordergrund riickt. Andere Aspevie das Wackeln der Handkamera,
die auch die innere Bewegung Giannis nachempfindesen, sind ebenso von Bedeutung
und kénnen als nonverbale Kommunikation seitensREggsseurs gewertet werden. Zudem
kommt dem Einstellungswinkel eine wichtige Bedegtuwu, da der Zuseher das Gezeigte,
abhangig von der Ebene, in der die Darsteller gezagerden, interpretiert. Sind diese auf
gleicher Hohe, sind die Akteure in ihren Aktioneeichgestellt, wahrend andernfalls eine
gewisse Hierarchie zum Vorschein kommen kann. Hieslird auch die Punkt/Blick Montage
in den Mittelpunkt geriickt, da vor allem das Bliekivalten und die gezeigten Berlhrungen

Amelio in diesem Film besonders wichtig fir die Métlung der Gefiihle Giannis und Paolos
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waren. Aichmayr halt betreffend dBdicks der Protagonisten folgendes fest: ,Lo sguardo di
un outsider stigmatizzato dalla societd e anchegioardo di un attento osservatore che
riempie il mondo con nuova vita attraverso il sigptdi percezione®Weiters tragen die
Kontraste der beklemmenden Krankenhausatmospharersten Teil des Films und der
weiten Landschaft im weiteren Verlauf des Filmsgraluch die Lichtverhaltnisse — oft ist es
auffallend dunkel, dann wieder auffallig hell -wse der Einsatz von extra- und diegetischer

Musik zur Emotionalitat bei.

Abschlief3end ist in Bezug auf meine Forschungsfrdgstzuhalten, dass alle oben genannten
Komponenten die Bedeutung der nonverbalen Darstpller Schauspieler beeinflussen und
dass der Beziehungsaufbau, d.h. die Anndherungchkens Vater und Sohn, sowie die
Reprasentation von Emotionen sehr stark auf Mimitt Haptik beruhen, jedoch nicht so sehr
auf Gestik. Hinsichtlich typisch italienischer Gasimuss meine Frage, ob diesééchiavi

di casavon Bedeutung sind bzw. vorkommen, verneint werdarch in Bezug auf andere
Kulturkreise kann keine eindeutige Aussage bezfigkualturspezifischer Gesten gemacht
werden, obwohl der Film in Deutschland und Norwegprelt. Anzumerken sei an dieser
Stelle, dass zwar im verbalen Bereich bei den dhgfgachigen Darstellern Unterschiede
zum ltalienischen (z.B. Intonation) festzustellemds hingegen beziglich nonverbaler

Kommunikation keine erwahnenswerten Aspekte vorkemm

7.2. Il ladro di bambini (1992)

.l ladro di bambini € ad oggi considerato il film italiano piu rappnresgivo degli anni
novanta.“®® Der mehrfach ausgezeichnete Filnandelt von einem jungen Carabiniere
(Antonio), der ein elfjahriges Madchen (Rosettags d/on seiner Mutter zur Prostitution
gezwungen wurde, und dessen neunjahrigen Brudeigho), von Mailand nach Sizilien in
ein Kinderheim bringen soll. Auf ihrer gemeinsani®eise von Nord nach Sid nimmt der
Zuseher nicht nur die Verdnderung im Lande, sondaoh die der Charaktere wahr, welche
sich im Laufe der Zeit immer ndher kommen. Es iistFelm, der eine verlorene, gestohlene
Kindheit thematisiert und ein gespaltenes Landtzéigeinem Interview verdeutlicht Amelio

dies, indem er meint, dass das Publikum, nachdemersFilm gesehen habEragen zu

159 Aichmayr, Michael. Il cosmo dell’infanzia in thiavi di casa, L adattamento cinematografico afii due
volte di Guiseppe Pontiggia. In: Raccontare i seatiti. 2007. S. 208.
160 Vgl. Vitti, Antonio C.: | film di Gianni AmelioS. 209.
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diversen gesellschaftlichen Problemen anstelle Mosungen haben sollé®* Fragen zur
Moral und zu den Werten der Gesellschaft werdem k@n Amelio ins Zentrum des
Betrachters gertickt. Was die Symbolik deeisein Il ladro di bambini betrifft, so stellt
Amelio betreffend des Konzepi&oad Movieklar, dass es immer seine Absicht ist, das alles,
was gezeigt wird, eine Bedeutung fir die Handluaj Und nicht wie oft tblich nur der
Asthetik dient'®? 1l viaggio rileva via via, con rispetto ma senziata, con sguardo autentico,
mai retorico, non solo la personalita dei tre, meha un’ltalia devastata nel paesaggio e nel
quotidiano sopravvivere della genté*Der Zuseher geht sozusagen mit auf die Reise und
entwickelt eine Beziehung zu den Protagonistendemd Raum, in dem sie sich bewegen.
Bevor die wichtigsten Szenen und Handlungen heergten werden, sollen ein paar Worte
Uber die Entstehung des Films und die Darstellderfa Der Film wurde an mehreren
Schauplétzen in zwei Etappen des Jahres 1992 dediatu gehdéren Rom, Mailand und
Sizilien. Es ist festzuhalten, dass es urspringlioh eine Beziehung zwischen einem
Erwachsenen und einem Jungen gehen sollte, bevoreldech die Figur von Rosetta

dazugekommen &, die dem Film erst seine Einzigartigkeit verleiht.

Valentina Scali (Rosetta) wurde von Amelio in einEmeriencamp in Sizilien und der Junge
Giuseppe leracitano (Luciano) in einem Fussballcampalabrien entdeckt. Beide hatten
eine recht ungewdhnliche Kindheit. Valentina wugh®inem Internat auf und Giuseppe ist
eines von neun Kindern. Interessant ist auch, dadsntina den Film urspriinglich nicht
machen wollte und sich auch wahrend der Dreharb@tegestraubt hat und dass Giuseppe
oft eifersuichtig auf sie war, weil ihrer Rolle aftehr Bedeutung zugesprochen wurde.
Bemerkenswert ist auch, dass Valentina erst am HEedeDreharbeiten erfahren hat, was
Rosettaeigentlich widerfahren war und sie darauf hin Amelur Rede gestellt hat, weil sie

dieses Nicht-Wissen als Missachtung empfunden fiatte

Enrico Lo Verso (1964 in Sizilien gebolerrlebte seinen Durchbruch als Carabiniere

Antonio und ist inzwischen einer der bekanntestalienischer Schauspieler. Vor allem seine

161 Vgl. D Arcy, David: The Realist: A Talk with &nni Amelio.

162 Vgl. D" Arcy, David: The Realist: A Talk with &nni Amelio.

163 Montesanto, Giuliana / Calanca, Massimo: lidadi bambini. Seminario 2002: Analisi del film 1ddro di
bambini” (8.6.2005),
URL: http://www.cinemavvenire.it/seminari/semiraf002-analisi-del-film-il-ladro-di-bambini/il-ladrdi-
bambini (3.6.2012).

164 Vgl. Montesanto, Giuliana / Calanca, Massirhtadro di bambini.

165 Amelio, Gianni: Il ladro di bambini. 1992. Bamaterial: Commento di Gianni Amelio. DVD.
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nonverbale Ausdrucksweise, mittels der er Antonimminsoll neben den Darstellungen der
Kinder Inhalt der unten angefiihrten Analyse sein.

Analyse einzelner Szenen

Im Folgenden werden erneut die bedeutendsten Szdmenologisch analysiert. Wie zuvor
liegt besonderes Augenmerk auf Gestik, Mimik, Hgpiroxemik und Kérperhaltung, sowie
auf diversen Kamera- und Lichteinstellungen.

Prolog: Zu Hause
Anfang — 07:27
Der Anfang des Films zeigt die Kinder in inrem Zuba

Die erste Szene wurde in einem Vorort von Rom iieeiVohnung gedreht, wobei diese nicht
verandert wurdé® und somit die sozialen Gegebenheiten widerspiegglich die

schauspielerische Leistung der kalabresischen Eiaunit ihrer verschlossenen Art (leicht
geblckte Haltung, Mundwinkel nach unten, Augenbmaumisammengezogen) kaum
Hinweise auf ihre Empfindungen gibt, vermittelt deduseher einen Einblick in die

Lebenssituation der Familie.

Die Kinder sind mit ihrer Mutter zu Hause. Die Kameeigt Luciano in Grof3aufnahme und
dann wird seine Mutter aus seiner Sicht gezeigtpbdie Einstellung wechselt und Luciano
aus Sicht seiner Mutter dargestellt wird. Das Lishteher duster und durch die Unordnung
der Wohnung und dem laufenden Fernseher, dem IB@aehtung geschenkt wird, werden
die Verhaltnisse verdeutlicht, die auf einen ehiedmgen sozialen Status schliel3en lassen.
Auch die AulRenfassade des Hauses stellt ein areslithmfeld dar. Ein Mann tritt ein, der
dem Jungen sichtlich zuwider ist (siehe Abb. 9, ikd3.1.). Als die Mutter ein Bindel Geld
zahlt, welches der Mann ihr in einem Kuvert hirdssen hat, wird deutlich, woftr er bezahlt
(siehe Abb. 43 Kapitel 5.1.). Kurz darauf folgt @iDetailaufnahme der Hande von Rosetta
und dem Mann, die von dem Flistern eines GebetstRgdegleitet und in dem Moment, als
der verheiratete Mann ihre Hand nimmt, unterbrochigd (siehe Abb. 42, Kapitel 5.1.). Der
Ehering, welcher zu sehen ist, verstarkt zusatdat Unrecht, das dieser Mann begeht, da er
neben Kindesmissbrauch auch Ehebruch begeht. Aefderdird durch sein aul3eres
Erscheinungsbild — er tragt eine teure Uhr und Anzdargelegt, dass er aus weitaus besseren

sozialen Verhéaltnissen stammt.

166 Amelio, Gianni: Il ladro di bambini. 1992. B@material: Commento di Gianni Amelio. DVD.
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Amelio belasst es bei der Detailaufnahme der Haddae,dem Zuseher ausreicht, um den
Kontext des Geschehens zu begreifen. Ein harteni®dblgt; man sieht, wie Rosetta, ihre
Mutter und der Mann abgefihrt werden. Luciano bekobralles von einem Sportplatz aus

mit. Erst jetzt wird der Titel des Films eingeblend

Abfahrt im Zug
07:27 — 14:22
Antonio reist mit den Kindern aus Mailand ab.

Antonios erster Auftritt zeigt ihn adrett in Unifargekleidet, als er sich verspatet (siehe Abb.dhitel 2.2.).
Sein Kollege steigt in Bologna aus. Die Verabschmggdder beiden ist von einem rituellen Gruf3 (sigble. 3,
Kapitel 2.2.), aber auch von rhythmischen, spraghldiienden Gesten begleitet. Im Zugabteil ist dimdsphére
zwischen ihm und Rosetta noch sehr gespannt, atien# wechselt seine Kleidung, wodurch zumindeshd
auReren Erscheinungsbild nach nicht mehr so vielafchie vorherrscht.

Die Abfahrt und Ankunft werden mit dem Wegfahrendutler Einfahrt der Zuges in die
Station gezeigt und markieren Anfangs- und Endpdektersten Etappe, was auch in anderen
Filmen Amelios immer wieder zu sehen ist und dabkliRum sozusagen mit auf die Reise
nimmt. Im Gegensatz zibe chiavi di casamuss man jedoch festhalten, dass die Aufnahmen
im Zug nicht in einem fahrenden Waggon gemacht ewrdnd daher nicht so realistisch
dargestellt sind, da das Wackeln des Zuges niechtAwsdruck kommt.

In Civitavecchia
14: 23 - 23:11
Antonio bringt die Kinder in ein Waisenhaus, wojstoch nicht bleiben drfen.

Nachdem sie aus dem Zug ausgestiegen sind, gehdniilsstiicken, wobei Luciano mit dem
Geld seiner Mutter eine Packung Chips kauft, waseRa firchterlich argert. Sie steht
bedrohlich vor ihm (siehe Abb. 33a und 33b, Kdté.), was auch durch die Untersicht der
Kamera verstarkt wird. Es kommt zu einem handdcgiin Streit der Geschwister, der durch
Antonio beendet wird (siehe Abb. 23, Kapitel 3.3.).

Nach einem harten Schnitt sieht man die Protagemighit einem Angestellten des
Waisenhauses. Luciano sieht sich im Gebaude untrifficauf ein krankes Madchen, das in
Wirklichkeit seine kleine Schwester'i&t(siehe Abb. 7, Kapitel 3.1.), bei dessen Anblitki

das erste Mal ein Lacheln Uber die Lippen kommttoAio verabschiedet sich von Rosetta
(siehe Abb. 1) und spielt unmittelbar im Anschlass die Verabschiedung nervos mit den

H&anden.

167 Amelio, Gianni: Il ladro di bambini. 1992. B@material: Commento di Gianni Amelio. DVD.
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Abb. 1 :In diesem Kontext bedeutet die gezeigtéeGlesme ne vado.

Auffallig ist auch der Abstand zwischen den beiddar eindeutig die persodnliche Zone
widerspiegelt (siehe Abb. 32, Kapitel 3.6.), wokdimik und Proxemik in diesem

Bildausschnitt deutlich zeigen, dass noch kein biten die intime Zone gewollt ist, aber
dass, obwohl keine Freundschaft besteht, der Eimtrdie personliche Zone gewéhrt wurde,

wobei ihr Abgewendetsein noch von Skepsis zeugt.

Die nachste Einstellung zeigt Antonio in einer T@hzelle, wobei sein Gesprach noch als
voice off im Anschluss zu héren ist, wahrend eelisim Weggehen zu sehen ist, was seiner

Verzweiflung und Einsamkeit Nachdruck verleiht.

In Rom
23:12 - 33:19
Antonio muss wegen eines Asthmaanfalls LucianodeniKindern in Rom bleiben.

Antonio soll die Kinder nun nach Sizilien begleitefuf dem Weg zum Bahnhof in Rom

erleidet Luciano einen Asthmaanfall. Zunachst regAntonio geschockt. Dann ist er
sichtlich besorgt und versucht Luciano beizustelredem er ihn mehrmals fragt was los sei
und ihm Ubers Gesicht streichelt (siehe Abb. 2).
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Abb. 2

Unmittelbar danach lastet die Verantwortung zu sstauf ihm und er wird witend, was sich

auf nonverbale Art und Weise durch Tritte gegen@epgack aul3ert (siehe Abb. 3).

Abb. 3
Zu dritt Ubernachten sie bei einem Kollegen Antsnider ihm rat, seine \orgesetzten

anzurufen, worauf Antonio meint, dass er dann hiGitgter kame, was er mit einer typischen
suditalienischen Geste, welche fiir Haft steht, nstteicht (siehe Abb. 4).

Abb.4
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Kurz darauf sieht man Rosetta, die sich mit Anterfollegen unterhélt. Als dieser sie fragt,
ob ihr Eros Ramazotti geféllt, verziehen sich ibigpen nach unten und sie schnalzt mit der

Zunge; eine im Suden weit verbreitete GesteNgimauszudriicken (siehe Abb. 5).

Abb. 5

Im Anschluss folgt die Aufforderung seinerseitssslaie ins Bad kommen solle, um sich eine
Kassette auszusuchen (siehe Abb. 6a-6c¢, Kapitél 2v8raufhin sie sofort geht und die Tar

hinter sich zuknallt.

Im Bahnhof
33:20 - 42:51
Es kommt zu einer Auseinandersetzung zwischent&aset Antonio.

Im Bahnhof verschwindet Rosetta auf die offentlicfmlette, wo Antonio sie aufspurt.
Danach versucht sie wegzulaufen, es kommt zu Haiftighkeiten zwischen ihr und
Antonio, die zuerst von Weitem gezeigt werden, wothe sie umgebenden Leute zu
erkennen sind und danach immer ndher herangezoemew. Zuriick im Wartesaal beginnt
Rosetta vor lauter Aufregung und Arger ihre NagelbeiRen — eine weitere adaptorische
Geste, wie sie haufig bei Rosetta zu beobachterdigierdem wandern ihre Blicke nervos

und unruhig umher (siehe Abb. 6).
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Als Antonio nach ihrem Befinden fragt, droht sienihihn wegen sexueller Belastigung zu
verraten, woraufhin ein mittels Schuss-Gegensclautdwen gefilmter Blickwechsel in
GrolRaufnahmen die weiterfiihrende Konversation 2vesaen beiden zeigt.

Schlief3lich befinden sie sich im Zug, wo Antoniagdits aul3erst mide und verzweifelt wirkt
(siehe Abb. 7), was daran zu erkennen ist, dasgkrauf seine Hand stitzt und die Augen

|. L
e \
- .

sehr klein sind.

Abb. 7
Wahrend Antonio so am Gang sitzt, kommt Rosettadmm Abteil heraus und zeigt sich
erstmals von ihrer kindlichen Seite. Die Szene twdenit, dass sie ihrem Bruder zartlich

Uber den Kopf streicht. Das Rattern des Zuges inerdiem Zuseher das Gefuhl, mit dabei zu
sein.
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In Kalabrien

42:52 — 1:00:46

Antonio nimmt die Kinder zu seiner Schwester notgerade ein Fest stattfindet und Antonio
ua. seine GroBmutter wieder sieht. Zunachst unterhaich alle gut, aber dann erkennt eine
Verwandte Antonios Rosetta aus der Zeitung un&idimtion eskaliert.

Vorweg kann man festhalten, dass in diesem TeilRdess sehr viele - vor allem fir den
Suden lItaliens - typische Gesten vorkommen. Zunamdoch fallt dem Publikum der
Wechsel der Landschaft auf, sowie einhergehend tddimiarchitektonische Verédnderung.
Unfertige Hauser, alte Autos und die verdorrte lsmhmaft kennzeichnen hier das Bild

Suditaliens, das sich laut Angaben des Regissewstskis heute nicht verandert 14t

Antonios Schwester begruf3t ihn mit einer typiscGeste (siehe Abb. 8), bei der beide Arme

offen sind, sozusagen bereit fir eine Umarmung.

K

Abb.8

Antonios Schwester stellt die drei einigen der Asarelen vor, bevor sich alle drei Personen
in den ersten Stock begeben, als eine alte FrauMousthein kommt, die der Kleidung nach
zu urteilen verwitwet ist. Ihre dunkle Aufmachuraher auch die harten Gesichtsziige sind
charakteristisch fur die altere Generation in Sildih (siehe Abb. 9). Beachtenswert an dieser
Stelle sowie im weiteren Verlauf der Innenaufnahsteder naturliche Lichteinfall, der hier

zum Tragen kommt.

168 Amelio, Gianni: Il ladro di bambini. 1992. B@material: Commento di Gianni Amelio. DVD.
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Abb. 9

Wahrend sie in den ersten Stock des Gebaudes gehkdért Antonios Schwester, dass sie
seit langem an dem Haus bauen und es irgendwatig $em wurde, grold genug auch fir ihn
— eine weit verbreitete Tradition im Suden. Als sienn im oberen Geschoss in der
Unordnung nach Handtichern sucht, begleitet sie MWorte ,un minuto...“ mit unten
abgebildeter sprachbegleitender Geste (siehe Abbwas die verbale Botschaft zuséatzlich
unterstreicht. Generell ist bei ihr eine hektiséimevendung von Gesten zu bemerken, die das
typische Verhalten der Suditaliener widerspiegelt.

Abb. 10

Nachdem sie die Handtiicher gebracht hat, sagusftonio, dass er sie Uber seine Ankunft
hatte vorwarnen kdnnen, was durch ihr Heben déetinHand — &hnlich einer Drohung
unterstrichen wird (siehe Abb. 11).
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Nachdem Antonio Rosetta zum Waschen alleine 1§ss$tt er auf die Dachterrasse, von wo
aus erneut die Landschaft zu sehen ist und audhdias Einsetzen von Musik dem Zuseher
Zeit gegeben wird, sich an diese neue Umgebung ewdlgnen. Als Antonio seine
Gro3mutter entdeckt, die im Gemusebeet, welchektdan der Stral3e liegt, arbeitet, geht er
zu ihr, geht dabei in die Knie und begrif3t sie gnrwas an ihrer festen Umarmung zu
erkennen ist und die intime Zone, wie es bei enfganiliaren Verhaltnissen ublich ist,
widerspiegelt (siehe Abb. 12).

Abb. 12

Noch wahrend ihrer Umarmung murmelt die alte Damesich hin, wie es ihm denn gehe
und dass sie immer so mide vom Arbeiten sei, wsikeeimmer wieder die linke Hand mit

einer ,cosi, cosi“ Geste hin und her bewegt (skdbiz 13).
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Abb. 13

Die beiden setzen sich dann hin und unterhalteh sieiter, wobei sie — typisch fur
GroR3mudtter, vor allem des Siden Italiens — daneatt,fob er auch ja genug essen wirde

(siehe Abb. 14).

Abb. 14

Der Abstand zwischen ihnen lasst auf eine sehr ria¢mehung schlie3en, ebenso die
standigen BerUhrungen. Die Gerdusche der vorbeifgan Autos lassen die Szene aul3ert
real erscheinen. Was ebenfalls zur realistischastBlung beitragt, ist die Tatsache, dass es
sich bei der alten Dame um keine Schauspielerindem um eine Gemuiseverkauferin

handelt, der einfach gesagt wurde, sie solle sichtellen, dieser junge Mann sei ihr Enkel
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und wiirde ihr vom Dasein eines Carabinieri erzéfifeEine typische Methode Amelio ist
es, Laiendarstellern Rollen zu verleihen, die d&oseher natirlich und realistisch

erscheinen.

Es folgt ein harter Schnitt, woraufhin alle gesarttrfig ein Familienfoto standhalten mussen,
darunter auch Rosetta, der Antonio die Hand aufSdieulter legt und sie mittels Hand und
durchdringenden Blickkontakt auffordert, noch kfirzdas nachste Foto inne zu halten (siehe
Abb. 15).

Abb. 15
Beim anschlieBenden Essen werden unter anderemtigeichThemen, welche die

Unterschiede zwischen Nord- und Suditalien theneatin, besprochen, wobei Antonio seine
verbalen AuRerungen durch diverse sprachbegleit&sdten unterstreicht, so z.B. bei ,tutto
puo essere...” (siehe Abb. 16) - — Schulterzuckerh ritmen und Handflache nach oben
deutend oder bei ,non mi interessano...” (siehe Ab, wobei die Hand flach vor dem

Kdrper ist, was auch Desinteresse bzw. ein Endd deshas zu bedeuten hat.

Abb. 16 und Abb. 17

169 Amelio, Gianni: Il ladro di bambini. 1992. B@material: Commento di Gianni Amelio. DVD.
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Danach wechselt die Kamera zwischen ihm und Roswttaund her. Die Situation wirkt
durch die realen Lichteinfalle und Hintergrundgeche wie das Klappern des Geschirrs,
aber auch durch die Reprasentation der gedeckssh&sehr nattrlich. Als sich die Frau, die
zuvor an der Seite Antonios gesessen hat, zu RoBegibt und sie mit einer Stopp-Geste
davon abhélt, einem anderen Madchen zu folgendgsidib. 18) und sie dann ausfragt, ist
wachsende Nervositat bei Rosetta zu bemerken, wak thren hin und her wanderten Blick,
der Antonio sucht, aber auch an ihren Handbewegurigiehe Abb. 19) zu erkennen ist.
Zudem zeigen das Abstandsverhdltnis und der Winkelelchem die Frau bedrohlich tGber
Rosetta steht und diese sich leicht abneigt, dasetR keinen Einlass in diese intime Zone
wuinscht (siehe Abb. 20).
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Als die Frau ihr klar macht, sie erkannt zu haldéaft Rosetta davon. Antonio folgt ihr so

schnell wie moglich und deutet ihr mittels deiktiso Gesten, sie soll zuriick ins Haus
kommen (siehe Abb. 21). Rosetta jedoch bricht wedneisammen, woraufhin Antonio sie in
seine Arme nimmt. Das Vertrauen zwischen beidenl @irrch diesen Eintritt in die intime

Zone, den sie ihm in diesem Moment gewéhrt, begtéiehe Abb. 22).

Abb. 21

Auf dem Weg nach Sizilien
1:00:47 — 1:10:07
Antonio und Rosetta unterhalten sich dartber, wera 1adchen widerfahren ist.

Die drei werden zunachst im Auto und dann auf dgr€ nach Sizilien in der Nacht gezeigt,
wo Antonio und Luciano sich unterhalten, wobei neaie gewisse Distanz zwischen beiden
zu bemerken ist, die im weiteren Verlauf des Fioisnell aufgehoben ist. Als sie ankommen,
ubernachten sie zu dritt in einem Hotel, jedochnklkaum jemand schlafen und es kommt zu
einem beeindruckenden Gesprach zwischen RosettAnindio auf der Terrasse.

Gianni Amelio sagte Uiber diese Szene'&uslass Valentina (Rosetta) all seine Erwartungen
ubertroffen habe, vor allem in dem Moment, alssseh, einen zuvor genannten Punkt mit
weit gedffneten, nach unten gerichteten Augen destarrend, nach vorne lehnt (siehe Abb.
23), nur wenig blinzelt und nach aussagekraftigemt¥ immer wieder schluckt, bevor sie
sich schliel3lich an Antonio wendet. Die KdrperhagfuAntonios — er sitzt etwas mit dem

170 Amelio, Gianni: Il ladro di bambini. 1992. B@material: Commento di Gianni Amelio. DVD.
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Rucken zu ihr (siehe Abb. 24) — deutet darauf Hass ihm die Situation unangenehm ist.
Obwohl es nicht deutlich zu sehen ist, kann masenen leichten Bewegungen erkennen,
dass er nervos mit den Handen spielt. Auch dieathts dass er am Ende des Gesprachs
Rosetta férmlich zurlick drangt, indem er sie saatfer bestimmend mit der Hand an ihrer

Schulter wegdrtickt (siehe Abb. 25), spricht dafr.

Abb. 24

Beeindruckend in dieser Szene sind auch die GroBhafen Rosettas und der Lichteinfall
auf den Gesichtern. Die lange Dauer der Einstelaufgdie Gesichter, besonders bei Rosetta,
erweckt beim Zuseher enorme Empathie, da sie sizhsagen nicht nur Antonio, sondern
durch die GroRaufnahmen auch dem Publikum anveriaiech die Hintergrundgerausche der
vorbeifahrenden Autos verleihen der Szene etwadrhtdtes und man fuhlt sich als Teil des
Geschehens. Am Ende der Szene ist Antonio recht8iidhin Grol3aufnahme zu sehen,

wahrend Rosetta verschwommen im Hintergrund gekaretkennen ist.
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Am Strand
1:10:08 — 1:25:53
Die drei verbringen spontan ein paar Stunden ararftr

Eine zuféllig vorbeikommende Radfahrgruppe unteubim Himmel, entlang des Meeres,
verleint der ersten Einstellung, welche nach obemagnter Szene folgt, bereits ein Gefiihl
von Freiheit. Antonio beschliel3t spontan statt eikezen Pause einige Zeit am Strand zu
verbringen. Rosetta nutzt die Zeit fir einen Spgaieg, wahrend Antonio dem Jungen das
Schwimmen beibringt, was sehr viel Vertrauen seiteocianos beweist (siehe Abb. 29,

Kapitel 3.5.). Im Anschluss gehen sie gemeinsararedss herrscht eine lockere Atmosphére,
was durch Gelachter und den reichlich gedecktechTiharakterisiert wird (siehe Abb. 26).

Beachtenswert sind in dieser Szene auch die Harethewgen Antonios, der mit viel Elan die

Witze erzéhlt, sowie Lucianos herzhaftes Lacherhenvsich die Mundwinkel ganz nach oben
ziehen und die Augen sehr klein werden. Als Antgeoch bemerkt, dass der Junge den

Witz nicht verstanden hat, schlagt er ihm freundfitibh auf die Schulter (siehe Abb. 31,
Kapitel 3.5).

Als Rosetta zum Essen kommt, ist auch bei ihr dste &al ein breites Lacheln zu sehen, das
jedoch rasch aus ihrem Gesicht verschwindet, alglsiubt von zwei Frauen fotografiert zu
werden und sich mit einem Hilfe suchenden, siclsteekenden Blick an Antonio wendet, der
mit einem Kopfschuitteln ausdriuckt, dass die Danmsnkbtografieren unterlassen sollen. Als
er sich dann nochmals zu ihnen umdreht, dricktuémanverbale Art und Weise - durch
Schulterhochziehen und offene Hande - aus ,behgsé..c* (siehe Abb. 27). Seine Augen
wandern daraufhin nervés umher, was ein Zeichetrdst, dass er in Gegenwart der jungen

Damen aufgeregt ist und sich beobachtet fuhlt.
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Abb. 27

Wahrend seines Gesprachs mit Luciano sind weiterste® zu bemerken (z.B. Abb. 31,
Kapitel 3.5.); die Detailaufnahme der Hande unteisht die verbale AuRerung ihrer
Abmachung (siehe Abb. 30, Kapitel 3.5.). Spatentsiean, wie sich die Frauen mit ihm und
Rosetta unter Verwendung deiktischer Gesten, unsgliachlichen Barrieren zu tberwinden,
unterhalten (siehe Abb. 19, Kapitel 3.3).

Unterwegs mit den Franzésinnen

1:25:54 — 1:30:54

Die drei verbringen einige Zeit mit den franzoseschlouristinnen in der Stadt, als ein Dieb
die Kamera stiehlt und Antonio ihn aufhalt.

Wahrend Rosetta mit den Touristinnen unterwegauigierhalten sich Antonio und Luciano,
wobei Antonio den Jungen festhalt, sich zu ihm beungl ihm versichert, dass sie in Kontakt
bleiben werden. Die Proxemik der beiden spiegelvdrtrauen zueinander wider (siehe Abb.
28a und 28b).

Abb. 28a und 28b
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Dann spielen beide ein Kartenspiel, das sie mittelaischer Gesten einer der Franzésinnen
erklaren. Wahrenddessen wechselt die Einstellungemwieder zu Rosetta, welche die
andere Franzosin fotografiert. Mittels deiktischerd mimischer Gesten erklaren sie sich
gegenseitig die beste Position, bis jemand ihrzpéit die Kamera entreil3t. Antonio verfolgt

den Dieb und kriegt ihn zu fassen.

Auf der Polizei

1:30:55 - 1:38:29

Antonio bekommt Arger auf der Polizei.

Im Anschluss an die oben genannte Einstellung smeanh Rosetta im Dunkeln auf der
Polizeiwache sitzen, in Vogelperspektive gefilmirel verschréankten Arme deuten auf
Unsicherheit hin (siehe Abb. 29). Spater umklamnseet in dieser Position auch ihren
Rucksack, was darauf schlie3en lasst, dass sieasichtwas festhalten mochte, um sich

geborgener zu fuhlen.

Ebenfalls noch aus dieser Perspektive sient mamahacauf einem Gabelstapler spielen,
dann wechselt die Kamera und zeigt Rosetta, alhee@ Bruder ermahnt, aufzuhéren. Im
weiteren Verlauf erzahlt eine der Frauen ihrer Rd#o, dass es sich bei Rosetta um einen Fall
von Kinderprostitution handelt. Rosetta versfataistituée ihr Blick wird traurig und ist dem
Boden zugewandt. Sie wehrt aul3erdem ab, als ein€&rdazdsinnen ihr ihre Sonnenbrille
schenken mochte (siehe Abb. 24 Kapitel 3.3.) uedzsickt mit der Schulter, als die Frau

diese zur Verabschiedung bertihrt.

Die Einstellung wechselt zu Antonio, der zu dergaeigen Tagen befragt wird und seinen
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Ausweis abgeben muss. Die Kamera wechselt zwisdarrbeiden hin und her, zeigt jedoch
meist Antonio in Grofaufnahme von langer Dauer, waseut beim Zuseher Empathie
auslost. In seiner Mimik sind neben Aufmerksamkeith Schuldbewusstsein, Rechtfertigung
und Angst zu erkennen (siehe Abb. 30a-c; man bédbaten anfangs gesenkten Blick, nach

unten gerichtete Mundwinkel und weit aufgerissefhegen).

Abb. 30a-c

Ihm wird vor Augen gefihrt, dass er seine Karriemmiert hat; zudem wird er erniedrigt.
Seine Blicke wandern oft zu Boden und unsicherund her. Obwohl die Hande nicht im
Bild zu sehen sind, ist an seinen Bewegungen elbanrdass er diese nervés bewegt.

Extradiegetische Musik und der Lichteinfall tragdyenfalls zur Emotionalitat bei.

Kaum ist die Befragung vorbei, ist eine Detailatiim& zu sehen, die an die gute Zeit am
Meer erinnern soll (siehe Abb. 17, Kapitel 3.3)s Alie drei das Gebaude verlassen, wird die

Szene durch das Zuschlagen der Gitterttr und liegter Musik untermauert.

Schluss

1:38:30 — Ende

Antonio bringt die Kinder im Auto zum Institut. 8edten an, um zu schlafen.

Zunachst sind alle drei im Auto zu sehen. Beachtertsist hier das Licht, aber auch die
vorbeiziehende Umgebung, welche die typische siogeiische Architektur aber auch
Nebenerscheinungen des Sudens wie Uberflllte Mithaoer und unebene StralRen ins Bild
ricken. Die Protagonisten wirken Ubermuidet und Aiatdeschliel3t fur wenige Minuten zu
halten. Als die Kinder erst bei der Morgendammerumgnter werden, ist dem Zuseher

bewusst, dass die Pause langer als geplant dBiettuft scheint kiihl zu sein, denn Rosetta
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wickelt sich in ihre Weste ein und legt Luciane dacke um den Rlcken (siehe Abb. 31a).
Nicht nur durch diese nonverbale Geste der Zuwegdanch auf verbale Weise o6ffnet sie
sich nun ihrem Bruder. Amelio zeigt die beiden tiewusst nur von hinten, um dem Zuseher
dazu zu zwingen, den Kindern ihre Privatsphare dmungn, zumal dies ihre letzten Minuten

in diesem Lebensabschnitt sind (siehe Abb. 31b).

Abb. 31a Abb. 31b

Fazit:

Im Gegensatz zle chiavi di casast die Frage, ob typisch italienische Gesten inmFi
vorkommen, mitJa zu beantworten. Dennoch muss an dieser Stellenzarlie werden, dass
sich diese in Grenzen halten. Denn obwohl alle dgaisten des Films aus dem Siden
stammen, ist nicht bei jedem die Verwendung chargdtischer Gesten zu erkennen. Dies
mag im Fall von Giuseppe (Luciano) daran liegerssdar einen sehr introvertierten Jungen
verkérpern muss bzw. an der Tatsache, dass er uwskt@® (im Film) im Norden
aufgewachsen sind. Warum Lo Versos Gestik nichbiesrs ausgepragt ist, lasst sich nicht
eindeutig beantworten. Vermutungen lassen den Sgldu, dass er bzw. Antonio sich an die
jeweilige Umgebung gut anpassen, denn im Rahmenersdtamilie sind bei Antonio
eindeutig mehr Gesten zu erkennen als im restlideindes Films. Auch bei den anderen
Schauspielern, seien diese professionell oder ,nught allem bei der Dame, die Antonios
GroRBmutter verkorpert, ist in jenem Teil des Filmdsy in Kalabrien spielt, weitaus mehr

Gestik zu sehen.

Generell kann man festhalten, dass sehr viele lsbeggeitende Gesten vorkommen, welche
die verbalen Botschaften hervorheben. Die Gestienind Zuge der Unterhaltungen mit den
franzosischen Touristinnen Verwendung finden, bgeaukeine kulturspezifischen Gesten,
ersetzen jedoch haufig die verbalen AuRerungen.
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Erwahnenswert ist die Tatsache, dass das AugenfAraslios offensichtlich auf der Mimik
liegt, und somit oft die Gesten nur ansatzweisermnkar sind, da die Kamera hauptséchlich
das Gesicht zeigt. Dem Blickverhalten wird ebeng®iw anderen Filmen Amelios auchlin
ladro di bambinibesondere Aufmerksamkeit geschenkt. Lange Empatmen geben dem
Zuseher das Gefunhl, vor Ort und Teil der Handlungein.

Besondere Beachtung ihladro di bambiniverdient auch die Proxemik, da wahrend der
Annaherung der Protagonisten ein immer geringedamedes Distanzerhalten festzustellen
ist, das sich oft in Gefuihlsausdricken von Wutu&raund Freude manifestiert. Zudem sind
einhergehend mit dem immer geringer werdenden Adstavischen den Protagonisten auch
mehr Berihrungen wahrnehmbar, die das zunehmendeaMen zwischen den Akteuren

signalisieren.

Auch das aul3ere Erscheinungsbild soll an diesdle $techmals aufgegriffen werden. Durch
das Tragen derselben Kleidung Uber Tage hinweg ememdem Zuseher die Dauer und
Strapazen der Reise bewusst. AulRerdem symbolid@st Kleid Rosettas, in dem sie
unschuldig und kindlich wirkt, nicht nur ihre veréme Kindheit, sondern bezeugt die in der
Gesellschaft Ublichen Konventionen, sich bei Argassngemessen zu kleiden. Weitere
relevante Beispiele zur Symbolik, die ihladro di bambini Verwendung finden, sind in
Kapitel 5.1. abgebildet.

Nicht zuletzt ebenso bemerkenswert sind der Einsatz Musik, naturlichem Licht und
grof3teils Nahaufnahmen, die das Publikum emotiomalauf die Reise der Protagonisten
nehmen und mitsamt der Korpersprache der Schaaspah beeindruckendes Werk

nonverbaler Kommunikation prasentieren.

7.3. Cosi ridevano (1998) & Lamerica (1994) — Spiellpild komplexer
Gesellschaftsstrukturen

Im vorliegenden Kapitel sollen nun die bedeuterndstenverbalen Handlungen aus den
Filmen Cosi ridevanaind Lamericavorgestellt werden, welche fir die Interaktion zstisn
den Protagonisten und deren Beziehungen zueinaodeBedeutung sindBeide Filme sind

vor allem wegen ihrer komplexen Thematik vor demtefigrund politischer und historischer
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Ereignisse bemerkenswert, welche Einfluss auf déselischaftsstruktur und somit auf die
einzelnen Individuen haben. Insbesondere soll dlester im Gegensatz zu den
vorangegangenen Kapitel der Fokus nicht auf demieBamgsaufbau zwischen den
Protagonisten liegen, sondern viel mehr auf divelsemmunikativen Handlungen, die auf
nonverbale Art und Weise unterschiedliche Gefuhigdaicken und das komplexe Verhalten
des Einzelnen in der Gesellschaft widerspieg@laiters wird auf die irLamericagezeigte

und fir die Handlung relevante Symbolik Bezug gemam.

Bevor dies anhand von Screenshots dargelegt wotderi ein paar Erlauterungen zu den
einzelnen Filmen, welche beide — ebenso MWwiadro di bambini- einen starken Bezug zu

Sizilien aufweisen und bei denen ebenfalls Enriod/erso in der Hauptrolle zu sehen ist.

Cosi ridevanohandelt von der komplexen Beziehung zweier sizidicher Brider im Turin
der 50er und 60er Jahre. Giovanni, der altere Brwited von Enrico Lo Verso verkorpert und
Pietro, der jungere Bruder, von Francesco Giuffridar mit diesem Film seine ersten
FuRRstapfen im Filmgeschaft machte. Hinsichtlich iBellontage, Kamerafiihrung und Licht
konnten man seitenweise uUber den Film berichten, night nur die Geschichte zweier
Briider, welche stellvertretend fir viele Schicksstieht, erzéhlt, sondern ein dusteres Kapitel
der italienischen Geschichte schonungslos undtégsatah behandelt, indem die Emigration
in den Norden in all ihren Facetten beleuchtet wiktber nicht nur inhaltlich, auch aus
filmanalytischer Sicht kdnnte man zu diesem WerkBerzug zu anderen Filmen Amelios
Parallelen ziehen, wie beispielsweise die ernetiemiatik des Ankommens und Abfahrens,

der Aufbau von Beziehungen und die ReprasentatgsrFgemdseins.

Lamericaist ebenfalls fir genau diese Aspekte, allen vatanImmigration nach Italien
berihmt. Bemerkenswert ist erneut die schauspselesi Leistung Enrico Lo Versos und jene
des Laiendarstellers Carmelo Di Mazzarellis (eirféisther aus Sizilien, der das erste Mal
vor der Kamera stand). Der preisgekronte Film hianad® dem jungen, arroganten Gino, der
zum Flachtling wird und gemeinsam mit dem alten r@&@Michele durch das
krisengeschiittelte Albanien ziehtamericawirde sich - wahrscheinlich mehr noch als
andere Filme Amelios — fur eine detaillierte Auseidersetzung mit oben genannten Themen
eignen, soll aber ebenso w@osi ridevanonur fir Beispiele nonverbaler Verhaltensweisen

herangezogen werden.
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Beide Filme zeichnen sich unter anderem durch diestellung starker Personlichkeiten aus,
die schwierige Situationen in ein einem von pathisn Ereignissen gerittelten Umfeld
meistern mudssen. Wut, Verzweiflung, aber auch Huofénsind die dominierenden Emotionen

in beiden Werken.

Ich mdchte mich in diesem Kapitel vor allem auf bierarchische Gesellschaftsstruktur und
die Gegensatze von Armut und Wohlistand konzentrjet® meiner Meinung nach in beiden
Filmen zentral sind. Inwiefern trdgt Amelios Dalisteg dazu bei, dem Publikum auf

nonverbale Art und Weise wie auch durch filmiscleehiniken, die sozialen und politischen

Verhaltnisse aufzuzeigen?

Im ersten Teil der vorliegenden Arbeit wurde nelimik und Gestik auch das aufRere
Erscheinungsbild mehrmals erwéhnt. Diesem kommidem beiden Filmen eine grol3e
Bedeutung zu, zumal dadurch die sozialen Gegeltenhaiidergespiegelt werden, wie in
Abb. 35 (siehe Kapitel 3.7) zu sehen ist. Die Kilgid, die von Pietro und Giovan(Cosi
ridevano) bzw. von Gino und SpirgLamercia) getragen wird, ist wahrend der gesamten
Dauer beider Filme essenzieller Bestandteil derdianry, da sich in ihr in beiden Féllen die
Normen der Gesellschaft ausdriicken. Wahren@asi ridevanazu Beginnder Unterschied
zwischen Zugewanderten und Stadtern besonders digdkieidung hervortritt, ist im Laufe
des Films am Beispiel Giovannis eine Veranderukgrarbar, wobei sich seine Art zu kleiden
gemald seinem — in der Gesellschaft immer hohedenelen - Status verandert. Hingegen ist
in Lamerica der umgekehrte Fall zu erkennen, da Gino, dureh Strapazen der Reise

gezeichnet, im Zuge des Films sein adrettes Aussedrdiert.

Einhergehend mit dem hoheren Status und dem daenttumdenen gepflegtem AuReren
offenbart sich in beiden Filmen ein oftmals Ubetiobles Verhalten, das von den Darstellern
zur Unterstreichung verbaler AuBerungen angewend&tl, wie unten angefiihrte
Abbildungen zeigen. Diese Verhaltensweisen fihrembZuseher dazu, die Darsteller in
ihren Rollen als extrem selbstsicher und arrogamthraunehmen. Dazu zahlen das
abwertende Verhalten des Sich-an-den-Kopf-grei@aehgé Abb. 1 und Abb. 2), aber auch
Gesten, die Redenwendungen begleiten bzw. unterstre wie es in den Abb. 3a und Abb.
3b der Fall ist.
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Abb. 1: Mio fratello hda testa dura(Cosi ridevano)
- wird durch das Zeigen auf die Stirn verdeutlicht.

Abb. 2: Mit dem Zeigefinger an die Stirn tippenakiiaus, dass man denkt, derjenige von dem machsphat
nicht alle Tassen in Schrank (Lamerica)

Abb. 3a und 3b: Erste Geste driickt aus, dass ,De‘hkehr wichtig ist; zweite bezeugt Selbstsichdrhei
(Lamerica)
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Neben der Kleidung, Mimik und diverser Gesten isthader Winkel, den man gegentber
seinem Gesprachspartner in sitzender oder steheRdsition einnimmt, von grol3er

Bedeutung (siehe Abb. in Kapitel 3.4.) und kann Wberheblichkeit zeugen.

In Zusammenhang mit einer Hierarchie innerhalb re@desellschaft geht natirlich auch eine
Unterwiirfigkeit einher, die ebenfalls in beiden Wy thematisiert wird, wie z.B. in Abb. 4,
in der ein offensichtlich armer Arbeitssuchender Hitfie bittet und beteuert, die Wahrheit zu

sagen.

Abb. 4: Dieser Mann legt die Hand aufs Herz, unrzadsiicken,
dass er die Wahrheit sagt (Cosi ridevano)

Selbstverstandlich kommt es in jeder Gesellschdfesonders in einem sozial schwachen
Umfeld — haufig zu Meinungsverschiedenheiten undddsbrichen, welche auch zentrale
Elemente beider Filme sind. Ausloser sind meigtiigkeiten innerhalb familidrer Strukturen,
wie in Abb. 5a und Abb. 5b dargestellt.

Abb. 5a: Pietro packt Giovanni nach einer Meinurggsehiedenheit am Arm, um ihn zum Stehenbleiben zu
bewegen (Cosi ridevano)
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Abb. 5b: Giovanni greift Pietro ans Kinn, was beidg¢udass dieser ihm gut zuhéren soll und keinesvhéde
geduldet wird (Cosi ridevano)

Aber nicht nur in familiaren Kreisen, auch in defedtlichkeit kommt es in beiden Filmen zu
Wut- und Panikattacken, wie unten angefiihrte Belspkeigen (siehe Abb. 6-8). Diese
Unstimmigkeiten, die teils heftig ausfallen, bemhammer auf einem sozialen
Ungleichgewicht, das zur Benachteiligung eineregihrt.

Abb. 6: Wahrend Giovannis Hande offen sind, wasudfadeutet, dass er etwas erklaren mdchte, isHdied
des Lehrers in abwehrender Haltung; hierdurch dtioér Lehrer Giovanni gegeniber aus, dass diesarzh
gehorchen und einen niedrigeren Status habe (Gdsvano)

Abb. 7: Giovanni reagiert panisch, als er abtrangsst wird — die Augen sind weit aufgerissen, tund offen
und er muss festgehalten werden, um nicht hektiscten Armen um sich zu schlagen (Cosi ridevano)
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Abb. 8: Durch diese Geste, einhergehend mit agiyesssesichtsausdriicken und leichter Neigung nachey
wird Zorn ausgedrickt: ,Es reicht jetzt!"* (Lameria

Wutausbriche sind meist durch diverse koérperlicherikvhale wie das Hervortreten der
Augen, Adern am Hals und Stirn, sowie weit ge6#neMund gekennzeichnet und gehen
haufig mit wild gestikulierenden Bewegungen, begleivon verbalen AuRerungen, einher
(siehe Abb. 9a und 9b).

Abb. 9a und 9b: Die Stirn zieht sich zu Falten nuse®n, der Mund 6ffnet sich weit, die Adern am Hats auf
der Stirn treten hervor (Lamerica)

Obwohl sich die Handlung beider Filme vor dem Higtend einer komplexen Gesellschaft
abspielt, geht es — charakteristisch fir Amelio ueha um die zwischenmenschlichen
Beziehungen, in denen vor allérertraueneine grof3e Rolle spielt. WahrendLiamericaerst
eine Beziehung aufgebaut werden muss, iS€asi ridevanobereits eine Verbindung der
Bruder vorhanden. BemerkenswertGosi ridevandst die Bedeutung, die dem Wiedersehen

der Brider zukommt, was immer wieder im Laufe déasthematisiert wird. Bereits zu
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Beginn des Films kann man anhand der Mimik undticeter Darsteller deren komplexe
Beziehung zueinander erahnen, wenn man sich dieiBegg der beiden vor Augen fuhrt
(siehe Abb. 10a und 10b). Das Vertrauen der Brimerinander und deren wachsende
Beziehung wird im Laufe des Films auch durch defaaptische und proxemische

Verhaltensweisen signalisiert (siehe Abb. 11).

Abb. 10a und Abb. 10b: Die Art und Weise wie Giovarinen jlingeren Bruder begriif3t, driickt bereits
Dominanz und Firsorge aus. Am emotionslosen Geasightiruck Pietros ist zu erkennen, dass dieser die
Freude nicht teilt und dem Wiedersehen skeptisgemjiber steht (Cosi ridevano)

Abb. 11: Die zwei Brider haben Vertrauen zueinandas durch die korperliche Nahe und Beruihrung der
Hande ausgedriickt wird — ein immer wiederkehremdesyv in Filmen Amelios (Cosi ridevano)

Aber nicht nur oben genannte Aspekte der Korpectigradie eine Botschaft Uber den
verbalen Mitteilungsinhalt hinaus senden, auchddibinter stehende Symbolik, speziell in
Lamericatragt zu den Besonderheiten der filmischen Darstgllbei, wie in den unten

angefuhrten Abbildungen verdeutlicht wird.
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Abb.12: Hande vors Gesicht: eine Geste, die besags man etwas nicht wahrhaben méchte (Lamerica)

Ahnlich wie oben abgebildete Hande, die nicht nezdugen, von etwas nichts wissen zu
wollen, gibt die Aufnahme der schmutzigen Handee®ialten Mannes Auskunft Uber ein

langes, von Arbeit gekennzeichnetes Leben (sieble Abb. 13).

Abb.13: Die Hande als Symbol fur ein langes, ran®@n Arbeit gezeichnetes Leben (Lamerica)

Nicht nur die Hande, auch diverse Objekte haben alam in Lamerica symbolischen

Charakter, so z.B. Schuhe (siebe Abb. 14 und ABb.otler Ginos Auto. Aul3erdem zahlen
die Darstellung des italienischen Fernsehens, abeh, wie zuvor erwéhnt, die Kleidung
Ginos und seines Kollegen, sowie nicht zuletztitdikenische Sprache zur Symbolik, die das

»Traumland ltalien“ und dessen Wohlstand repraseati sollen.
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Abb. 15: Ohne Worte gibt sie Gino zu verstehens daslie Schuhe haben kann (Lamerica) — Geste des
Mitgefiihls

Wahrend Gegenstande, wie oben erwahnt, symbolisébemn fir die Handlung haben, sind
es auch die Aufnahmen der Menschen und der Lanfisdie@in Lamericadie Komplexitéat
und Vielfalt der Gesellschaft widerspiegeln (sigki®b. 16 - Abb. 18b) und Einblicke in ein
Land bieten, fur dessen Bewohner lItalien ein nahad, dennoch unerreichbares Ziel ist.
Hierbei ist anzumerken, dass sich die Wahrnehmengbanischen Bevdlkerung seitens des
Publikums mit jener Ginos deckt, indem die Menschefangs nur in der Masse gezeigt
werden, wobei einer dem anderen gleicht und erdtaafe des Films eine Individualisierung
einsetzt, die bis hin zu langen Einstellungen andeEdes Films reichen, wodurch die
Einzelschicksale an Bedeutung gewinnen.

110



Abb.16: Das verfallene Wartehduschen, die Mensahatter, schmutziger Kleidung davor und die vert#
Landschaft geben dem Zuseher Informationen darteynd in welchem sozialen Umfeld man sich beffinde
(Lamerica)

Abb. 17: Auch der Gegensatz von Pferdekarren uridsin einem landlichen Gebiet geben Aufschluss dike
sozialen und wirtschaftlichen Gegebenheiten (Lacagri

Abb. 18 a und 18b: Die Aufnahmen von Laiendarstellidie das reale Umfeld reprasentieren, sind
charakteristisch fir Filme Amelios (Lamerica)

Fazit:

Die Frage, welche im Mittelpunkt der Analyse vBnosi ridevanound Lamericastand, war
neben meinen anfangs erwahnten Forschungsfragemefénn Amelios Darstellung dazu
beitragt, dem Zuseher die sozialen und politisdBegebenheiten néher zu bringen. Dies lasst
sich insoweit zusammenfassen, als dass der Zudelar die Betrachtung der Laiendarsteller

in einem realen Umfeld einen Eindruck der sozidlerhaltnisse vermittelt bekommt, wie es
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speziell inLamericader Fall ist. Die Darstellung der Menschen unddsahaft reflektieren
das Bild Albaniens in jener Zeit. Gedreht wurdeden frihen Neunzigern, zwei Jahre,
nachdem Amelio das Land bereiste, und bereits damaren ihm zufolge grofRe
Veranderungen im Land im Gange, die mitunter eirechstellung der Gegebenheiten
erforderlich machte, um das Albanien des Jahreg #i@@zustelleri’* Der Einsatz Lo Versos
und Di Mazzarellis, die beide einen Bezug zu Samilin ihrer verbalen und nonverbalen
Kommunikation beweisen, stehen symbolisch fir eBesellschaft, die durch politische
Ereignisse beeinflussbar ist. In ihrer (nonverbpl®arstellung werden neben typisch
italienischen Gesten vor allem Emotionen projizidie deren Beziehungsaufbau illustrieren
und den Zuseher fir den Umgang miteinander seissdodn, da man dazu angehalten wird,
Uber seine Verhaltensweisen nachzudenken, die rinéagéichen Konfrontation mit seinem
Gegentber auftreten, und welche auf sozialen Gegelten und Unterschieden basieren.

In Cosi ridevandindet das Publikum eine ahnliche Botschaft vemml auch hier stehen die
Protagonisten reprasentativ fur ein geteiltes Lamdi fir Gegensétze, die sich innerhalb eines
Landes, aber auch innerhalb einer Familie auftunnkd. Da es sich auch hier um
sizilianische Schauspieler handelt, kommen aucHi@sem Film einige — fur Stditalien —
typische Gesten vor, dennoch liegt, wie in den taei&ilmen Amelios, das Augenmerk nicht
auf der Gestik, sondern auf der Mimik, sodass dfr@nge Einstellungen das Blickverhalten

der Darsteller offenbaren und so deren Emotionem lBleblikum zu Teil werden lassen.

Betrachtet man beide Filme hinsichtlich filmischieechniken, so ist vor allem die distere
Atmosphéare, besonders @osi ridevanpauffallend. In beiden Filmen kommt ein Blaufilter
zum Einsatz, der diverse Szenen noch disterer eangrh lasst. Der haufige Einsatz der
Handkamera erzielt den Effekt des Miterlebens und onmer langer werdenden

Empathieszenen, welche es erméglichen, die Enmatiomtzufihlen, gewahren dem Zuseher

sozusagen eine Teilnahme an den Erlebnissen deurskt

Die Thematik des Reisens, die in beiden Filmen mankt, wird im folgenden Kapitel erneut
aufgegriffen und fiihrt diesmal in Ubersee, dahdirisoFolgenden die Aufmerksamkeit auf

nonverbale Kommunikation in einem fremden Kulturkmgelegt werden.

171 Amelio, Gianni: Lamerica. 1994. Bonusmatei@mmento di Gianni Amelio. DVD.
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7.4. La stella che non c’e (2006) — in einem frewd Land

Das letzte Kapitel der Filmanalysen widmet sicteairspateren Werk Amelios, das im fernen
China spielt. Hierbei wird zwar das nonverbale \A#dm in Hinblick auf die Verstandigung
in einer fremden Kultur unter die Lupe genommemo@ kann nicht auf die einzelnen
kulturspezifischen Gesten — aul3er den italieniseh&ezug genommen werden. Wie bereits
in den vorhergegangen Kapiteln, sollen auch hiatitmente Elemente, welche fur Amelio
charakteristisch sind, wie beispielsweise der Barmigsaufbau zwischen den Darstellern, das
Motiv der Reise und filmische Hilfsmittel, um jerespekte zu realisieren, nicht unerwahnt

bleiben.

La stella che non c"@&urde 2005 in weiten Teilen Chinas gedreht unddelrvon Vincenzo
Buonavolonta (gespielt von Sergio Castellitto), eein ehrlichen Mitarbeiter einer
italienischen Fabrik, die von China aufgekauft veurBa er weil3, dass nicht alles einwandfrei
funktioniert, reist er nach China, um ein Ersatzailiefern. Dabei begibt er sich gemeinsam
mit seiner Ubersetzerin Liu (Tai Ling, eine chisesie Studentin in Italien, die das erste Mal

in einem Film mitwirkte) auf eine Reise quer dudas grol3e Land.

Abgesehen von der Beziehung, die im Laufe des Fzwischen den beiden Hauptdarstellern
entsteht, liegt das Augenmerk Amelios auf der R¥iseenzos zu sich selbst. Der Zuseher
weild nicht, was Vincenzo widerfahren ist; er meptloch an seinem introvertierten
Verhalten, dass es sich um einen einsamen Mendehatelt, der durch die Begegnung mit
einer fremden Kultur lernen muss, alleine zu Rethkommen bzw. sich seinen Problemen
zu stellen.La stella che non c’&teht neben dem Kulturschock und der Einsamked, di
Vincenzos Charakter inmitten der Millionen von G¥sen verkorpert, auch fir die
Globalisierung und die Gratwanderung Chinas (und \dklt) zwischen Tradition und

Moderne.

Im Folgenden soll voranging die Figur Vincenzoslgsiart werden, um zu zeigen, wie diese

sich in einem ihr fremden Land zu Recht findet.

Bereits zu Beginn des Films wird schnell ersichtlicass die Verwendung von Gesten
essentiell fur die Verstandigung ist. So ist zumsBiel bereits bei der Einfihrung in die
Handlung an unten abgebildeter Geste zu erkenraess, dincenzo buchstablich mit Handen
und Fuf3en spricht, um sich den Chinesen mitzut¢dieme Abb. 1).
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Abb. 1: Vincenzo unterstreicht seine verbale Aussalp, non funziona“ mit beiden Handen, Handflachech
unten

Als Vincenzo nach China reist, sind es neben dems&z der chinesischen Musik auch die
fremden Schriftzeichen, die dem Zuseher sogleishAinge fallen und ihn gemeinsam mit
Vincenzo in eine fremde Welt versetzen. GemeinsattWimcenzo bewegt sich die Kamera
mit und wir nehmen mittels Punkt/Objekt Montage letidauch ein uns bekanntes Wort wahr
(siehe Abb. 55, Kapitel 5.3.2.). Wahrend des gesarkilms, jedoch speziell am Anfang, ist
auffallend, wie verloren der Protagonist in dieBemden Welt zu sein scheint. Oft ist er
inmitten der chinesischen Menschenmassen zu s&emrr aufgrund seiner Korpergrolle,
aber auch wegen seines hin und her wanderndeneBligkd den weit offenen Augen in der

Menge auffallt (siehe Abb. 2a und 2b.) - ein imwederkehrendes Motiv im Film.

Abb. 2a und 2b:Vincenzo sticht aus der Menge heraus

Weiterer unabdingbarer Teil der Handlung ist diers#éndigung mittels Gesten, um
Sprachbarrieren zu umgehen, wie in den folgendespiten zu sehen ist (siehe Abb. 3- 9).
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Abb. 3: Vincenzo bekommt die Auskunft ,5. Stocktais Handzeichen

Abb. 4: Vincenzo vergleicht seine Fahrkarte miejetler alten Dame und versucht sie mittels deikés&Gesten
zu fragen, ob dasselbe oben stehe

Abb. 5a und 5b: Mittels Schwimmbewegungen gibtldege Vincenzo zu verstehen, dass er in dem Beoken,
dem er steht, schwimmen geht; Vincenzo wiederfedednimische Geste und zeigt somit, dass er degedu
verstanden hat
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Abb. 6: Eine typische Geste, um auszudriicken,rdassHunger hat bzw. um nachzufragen, ob es hiexsenw
essen gibt

Abb. 7a und 7b: Vincenzo wird die Weiterfahrt erkldurch Zeigen auf die Karte wird der Weg bekannt
gegeben, durch deuten der Zahlen die Fahrzeit

B i

Abb. 8a Abb. 8b
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Abb. 8c

Abb. 8a-c: Vincenzo fragt, ob er hier ibernachtenrkund mochte mittels der Fingerbewegung in 8semis
was die Ubernachtung kostet; im weiteren Verlawderholt er die Geste des Chinesen, die fur ,wermsight

Abb. 9a und 9b: Vincenzo wehrt einerseits etwaslab.er nicht kaufen mochte; bzw. teil dem alterrHmnit,
dass dieser nicht seinen Sessel zu Verfugungrstallisse

Wahrend oben gezeigte Gesten der Uberwindung vaacBiparrieren dienen, ist auch
auffallig, dass Vincenzos Gestik im Gegensatz nernjealer Chinesen starker ausgepragt ist,
wie folgende Beispiele mit typisch italienischenst@&a beweisen (siehe Abb. 10a und 10b):
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Abb. 10a und 10b: eine haufig verwendete Geste ltateenern, die verschiedenes besagen kann,Boem
ironisch gemeintes ,certo”, das von Skepsis zeugt

Nicht zuletzt soll auch der Aufbau der Beziehungiszhen Vincenzo und Liu nicht
unerwéhnt bleiben. Ist zu Beginn ein sehr distateseVerhalten zu beobachten, so andert
sich auch das proxemische Verhalten im Laufe derdisg, bis schlie3lich der Eintritt in
die intime Zone gewahrt wird, wobei es sich jedanoheine rein freundschaftliche Beziehung
der beiden handelt (siehe Abb. 11a und 11b).

Abb. 11a und 11b: Obwohl Liu sich abwendet, nimentlsn Trost Vincenzos an; der tiefe Blickkontelid,
geringe Distanz zueinander und das Halten der Hameisen auf einen Eintritt in die intime Zone hin

Neben der Beziehung zwischen den Protagonistereekttdler Zuseher im Zuge des Films
China mit den Augen Vincenzos. Der haufige Einsatm Handkameras, der die
beschwerliche Reise durch das grof3e Land in wagkelVerkehrsmitteln unterstreicht, die
Aufnahmen mitten im Geschehen Chinas und die DOanstg realer Personen sind
charakteristisch fir Amelio und nehmen das Publikaihauf die Reise (siehe Abb. 12a und
12b).
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Abb. 12a und 12b: Typische Szenen aus dem Alltaga€h
Fazit:

Amelio hat mitLa stella che non c’erneut bewiesen, dass er es versteht, den Zusebgrei
andere Welt zu versetzen. Aufgrund der realistisdbarstellung des urbanen aber auch des
ruralen Chinas, war es Amelio mdglich, dem Publileimen Einblick in ein fremdes Land zu
gewahren. Ahnlich wie iamericatragen die Landschaftsaufnahmen (haufig in Obaw. b
Untersicht oder aus der Vogelperspektive aufgenomyvaber vor allem die Repréasentation
der Menschen hierzu bei. Unterstrichen wird diasell den Einsatz chinesischer Musik und
unter Berucksichtigung der Punkt/Objekt Montage, dién Zuseher das Land sozusagen mit

eigenen Augen entdecken lasst.

Fur die Handlung relevant ist die Beziehung Vin@anzu sich selbst und zu Liu. Ebenso wie
in den anderen Filmen Amelios ist auch hier ein@dkrerung der Protagonisten im Laufe des
Films wahrzunehmen, die sich in ihrem Territorighadten aul3ert. Allgemein ist festzuhalten,
dass der Mimik und Proxemik iba stella che non c’@rof3e Bedeutung zukommt, zumal
dadurch auch kulturelle Unterschiede hervorgeholarden. In Hinblick auf meine
urspringlichen Forschungsfragen ist beziglieh stella chen non c’destzuhalten, dass
Gestik eine bedeutende Rolle spielt, allen voramdie verbalen Sprachbarrieren zu brechen.
Einige typische italienische Gesten kommen ebenfathr und bilden einen sichtbaren
Gegensatz zur Verhaltensweise der Chinesen unditigest somit die Unterschiede

nonverbaler Kommunikation im interkulturellen Mit@inder.
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8. Conclusio

Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit war die Frageiefern nonverbale Kommunikation
als Spiegel der zwischenmenschlichen Interaktion afeispiel diverser
Beziehungsdynamiken in ausgewahlten Filmen Gianmekos fungiert. Hierzu wurden finf

Filme herangezogen, um diese hinsichtlich unteestticher Faktoren zu analysieren.

Voranging ging es bei den Analysen um die Fragee Wianni Amelio Geflhle und
Beziehungen in seinen Werken reprasentiert. Dahedevauch die Frage gestellt, ob in
seinen Filmen spezifisch italienische Gesten apf#fetr sind und wenn ja, ob diese
schauspieler - oder filmabhéangig sind. Zuletzt veusdich noch der Frage nachgegangen,
welchen Einfluss die dargestellte nonverbale Komkation in Amelios Filmen im
interkulturellen Umfeld hat.

In Bezug auf die Reprasentation von Gefuhlen ungiddeingen kann man festhalten, dass
Gianni Amelio das Hauptaugenmerk auf das Blickviéena legt und so genannte
Empathieszenen charakteristisch fur seine Werla siange Einstellungen der Gesichter, in
denen der Zuseher die Emotionen der Darstellersablend mitfihlen kann, dominieren in
seiner Reprasentation von emotionalen VerhaltersemeiAnhand dieser Einstellungen und
der haufigen Punk/Blick Montage ist auch der Bezigfsaufbau zwischen den Charakteren
mitzuverfolgen, da sich eine Beziehung in AmelioBmEn nicht nur zwischen den
Protagonisten abspielt, sondern auch mit dem Rublikeingegangen wird. Besonders
deutlich ist diese Vorgehensweiselim chiavi di casaind inll ladro di bambinizu erkennen,
wo sich das Publikum im Laufe der Handlung nichtimmer mehr mit Gianni bzw. Antonio
identifiziert, sondern zudem feststellt, Geflhle R@aolo bzw. Rosetta und Luciano entwickelt

zu haben.

Generell reflektieren die Beziehungen in Ameliolsniéin immer die unterschiedlichen Status
in einer Gesellschaft. Da waren zum einem der Umgnaih behinderten Menschen, derlia
chiavi di casathematisiert wird, oder Kindesprostitution linladro di bambini In beiden
Fallen geht es zusatzlich zu der grundlegendenhevschenden Problematik um einen
erwachsenen Mann, der quasi gezwungen wird, dierktdie zu Ubernehmen. I€osi
ridevanoaul3ert sich die Vaterrolle in jener des altereandBrs Giovanni. Zudem thematisiert
dieser Film die Differenzen zweier Bruder, die Istgitretend flr jene zwischen Nord- und
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Suditalien stehen und deren Beziehung die kompl&esellschaft zu Zeiten der

Binnenmigration in Italien widerspiegelt.

Lamerica hat eine &hnliche Problematik als Grundlage uradltstlie Beziehung zweier
ganzlich unterschiedlicher Charaktere dar. Auch jenen Filmen spielt Mimik eine
vordergriundige Rolle, aber ebenso das immer naleedemde Abstandsverhdltnis, sowie
diverse haptische Interaktionen, welche die Annégider Charaktere reprasentieren. Nicht
minder bedeutend ist die Darstellung des aul3ereshEmungsbildes, was vor allem in

Lamericaund Cosi ridevanavesentlich ist.

Es sind aber nicht nur nonverbale Verhaltensweigeiche die Arbeit Amelios hinsichtlich
der dargestellten Beziehungen ausmachen. Auch feégende Aspekte nicht primérer Inhalt
dieser Arbeit waren, sollen sie der Vollstandigke#tigen kurz erwahnt sein, da sie essentiell
zum Schaffen Amelios beitragen. Hierzu zahlt vomnagglas Konzept deReise,das sich
ausnahmslos in allen hier genannten Filmen finRealisiert wird dieses zum einem durch
lange Einstellungen ab- oder einfahrender ZiigepAatler Busfahrten, aber auch aufgrund
der Prasenz von Einheimischen in ihrem realen Uinféftmals tragen natirliche
Lichtverhéltnisse dazu bei, dem Zuseher Land undd._so real als méglich naher zu bringen.

Auch kulinarische Einblicke, werden gegeben undnitteln einerseits wie ima stella che
non c éEindriicke einer fremden Kultur, kénnen anderessafier wie inLe chiavi di casa
symbolischen Charakter haben. Generell ist die ¥adung von Symbolen immer ein
wesentlicher Bestandteil in den Filmen Amelios, wie allem anhand vobamericaerortert
wurde. Neben diverser Symbole (z.B. die Schuh&wsbol fur Wohlstand ihamericaoder
ein gedeckter Tisch fur eine positive Stimmungllitadro di bambin) kommt auch dem
Einsatz von Musik in Amelios Filmen eine grol3e Bddeg zu, zumal diese, auch wenn sie
meist extradiegetisch eingesetzt wird, fur das @ésark relevant ist, so z.B. ibamerica
wo italienische Musik den Wunsch nach lItalien reprdiert oder irLa stella che non c;évo
sich der Zuseher unter anderem auch aufgrund deesiechen Musik nach China versetzt
fuhlt.

Um auf das Konzept der Reise zuriick zu kommen,eggt Amelio immer ,zwei* Reisen,
zum einen jene im physischen Raum, in dem sichCiliaraktere bewegen, aber auch jene

symbolische Reise, in welcher die Figuren versucharsich selbst zu finden. Besonders in
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La stella che non c’&st diese Selbstfindung vorherrschend. Zudenhasstella che non c’é
jener dieser funf analysierten Filme, der aufgrwaiher Handlung in China die meisten
Einflusse einer fremden Kultur aufweist. Neben diéenschen und der Landschaft steht in
diesem Film daher die Verwendung diverser Gesten Nittel zur Verstandigung im
Vordergrund. Diese dienen dazu, Sprachbarriereibeowinden, wie es auch stellenweise in
den anderen Filmen der Fall ist, sobald die Charekmit verbalen AuRerungen an ihre
Grenzen stoRen. Was nun die Frage der typiscleniatthen Gestik betrifft, ist jedoch
festzuhalten, dass diese in keinem der Filme damhiisa Zwar kommen in allen Filmen, vor
allem inll ladro di bambinj charakteristische, (std)italienische Gesten @ennoch muss an
dieser Stelle angemerkt werden, dass der Fokus Ammelios Darstellung nonverbalen
Verhaltens nicht auf der Verwendung von Gesten Higrsondern wie bereits erwahnt auf
dem Blickverhalten. Haufig ist es auch so, dassBdi@egungen der Arme und Hande, d.h.
der Einsatz von Gesten nur ansatzweise im unteréfraBd zu erkennen ist, da die
Bildkomposition meist nur das Gesicht bzw. den ®bgrer offenbart. Jene, die haufig zu
sehen sind, dienen wie oben erwahnt entweder dervididung von Sprachbarrieren oder
fungieren lediglich als sprachbegleitende oderlituGesten. Bezlglich der Frage, ob diese
schauspielerabhangig auftreten, soll an diesedleSesh kurzer Vergleich von Enrico Lo
Verso vollzogen werden, der in dreien dieser FitheeHauptrolle gespielt hat.

Il ladro di bambini (1992), Lamerica (1994) undCosi ridevano(1998) decken fast die
gesamten 1990er Jahre ab und eignen sich daher figuteinen Vergleich der
schauspielerischen Darbietung Lo Versos. Beachtenisst neben der Art, wie er es versteht,
seine Stimme einzusetzen, seine Leistung, die ihmerrauten Rollen auf nonverbale Art
und Weise zu verkorpern. Wahrend die Unterschiedeedsten beiden Filme noch nicht so
markant hervorstechen (mit Ausnahme des arroganiéenaltens in.americg, sind inCosi
ridevano beachtliche Verhaltensmuster zu erkennen, diedaofersten Blick mit jenen der
anderen Filme nicht vergleichbar sind. Hierzu zahieben dem veranderten AuBeren auch
die Haptik und der reduzierte Einsatz von Gesteie, aluch zur Darstellung seines
introvertierten Charakters beitragen.llifadro di bambinihingegen ist der vermehrte Einsatz
italienischer Gesten vorwiegend im familiaren Urdféintonios zu bemerken; ibhamerica
allerdings kommen nur wenig typisch italienischest8a vor. Es ist daher festzuhalten, dass
die nonverbale Verhaltensweise Lo Versos nichtilnfals Person, sondern ausschlie3lich
auf seine Rollen zurtickzufihren ist und demnachmudich auf Anweisungen Amelios
beruht.
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Schlie3lich sei noch kurz die Art und Weise behéindeie Amelio seine Charaktere
entstehen lasst. Hierbei ist auffallig, dass zu iBegedes Films nur wenige verbale
AuBerungen festzustellen sind. Amelio lasst dasliRub vorwiegend durch nonverbale
Signale Kontakt zu den Akteuren aufbauen, welchgtséichlich durch ihr Blickverhalten
und wegen ihres &aulReren Erscheinungsbildes gewfsssoziationen beim Zuseher

hervorrufen, bevor sich ihm langsam die Handlursgldre(3t.

Abschlief3end ist festzuhalten, dass es in der KdestFilms ein Zusammenspiel von Mimik,
Gestik, Haptik und Proxemik der Darsteller, komérhimit dem Blick des Regisseurs, bedarf,
welches dem Publikum ein Teilhaben am Geschehedghicht und in diesem Fall einen

Einblick in die (Film)Welt Gianni Amelios gewahrt.
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Italienische Zusammenfassung/Riassunto

La presente tesi di laurea tratta della comunicezioon verbale nei film del regista Gianni
Amelio. La tesi e divisa in due parti, la primaagicupa del linguaggio del corpo e della
percezione degli attori riguardo al loro comportatoenon verbale, mentre la seconda parte si
dedica a cinque film di Gianni Ameliaé chiavi di cas&004;ll ladro di bambini1992,Cosi
ridevano 1998, Lamerica 1994 ela stella che non ¢’006), di cui i primi due sono

analizzati in dettaglio.

Le opere di Gianni Amelio, che appartengono alie faimose del Neo-neorealismo, sono
notevoli per via di vari aspetti, tra cui troviark@orappresentazione del viaggio verso un altro
luogo ma anche verso se stessi. Inoltre i filntdrad spesso relazioni complesse fra la gente.
La mia tesi vuole scoprire il modo in cui i persgganei film di Amelio vengono
rappresentati in base al loro atteggiamento nobaler Vorrei riscontrare la connessione fra
il linguaggio del corpo degli attori e la percezodel pubblico e in piu vorrei presentare
come i sentimenti e le relazioni dei personaggigesio rappresentati. Un altro punto che
prendo in considerazione € la gestualita italigkrealizzando i film & necessario scoprire se
gualche gesto tipico italiano viene usato solamelateerti attori e attirare 'attenzione sul

comportamento non verbale in altre culture.

Il linguaggio del corpo

La comunicazione non verbale esiste in tanti lupghddivisa in mimica, gestuale, aptica e
prossemica. In generale, il 55% delle comunicazamviene senza parole. Il corpo trasmette
dei messaggi in ogni momento, indipendentementealaienuto verbale, dunque si puo dire
che il corpo non mente mai. Ci sono alcune distinzrispetto alle funzioni del linguaggio

del corpo. Queste sono divise in cinque parti:

* esprimere emozionesoprattutto con la faccia e il corpo

e comunicare atteggiamenti interpersonalil modo di guardare, I"aptica, la prossemica
e accompagnare e sostenere il discorsper mezzo dei vari gesti

» la presentazione di séil modo di apparire

* rituali — per esempio il saluto
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Anche se il linguaggio del corpo pud sostituire edde espressioni verbali, di solito le
modifica e pone l'accento su quello che viene deftome nel caso della comunicazione

verbale anche quella non verbale contiene sempmeassaggio e due partecipanti.

In generale, i sentimenti vengono comunicati adra® il corpo, soprattutto per mezzo del
viso. La mimica viene divisa in tre parti, quellalld fronte, dello sguardo e della bocca. La
fronte ci da informazioni sull’attenzione, dipengedal corrugamento in modo verticale o
orizzontale. A proposito dello sguardo bisogna estattenti alla durata, ma anche alla
dilatazione della pupilla che ci consegna anchermézioni sull’ interesse. La bocca viene

definita comda porta al mondo estern@ome un mezzo per comunicare.

Il linguaggio dei gesti € un aspetto veramente igode della comunicazione non verbale, in
particolar modo in Italia. | gesti sono sempreidiaa parte essenziale della comunicazione
umana e significano equilibrio tra la cultura enlatura. Esistono gesti diversi, come per

esempio quelli mimici, schematici, tecnici e simbiol

Un aspetto che viene discusso da molto tempo éoodeil gesti universali. Anche se esistono
vari gesti ed espressioni, come piangere o sogjdedipendenti dalle diverse culture, non si
puo parlare di gesti universali. Le varie culturiuenzano i gesti in tutto il mondo, in modo
che non si tratta piu di una comunicazione univergi@i gesti. Per quanto riguarda i gesti

caratteristici in Italia, bisogna fare riferimeratnche alla storia siciliana.

La maggior parte di questi gesti viene infatti d&iicilia dove si sviluppo la gestualita a causa
di una sistema rigido in cui le persone dovevanouwtcare senza parole affinché potessero

incontrarsi.

Inoltre, il portamento di una persona contiene nmiazioni sul suo atteggiamento.
Osservando il modo in cui cammina una persona,onasssserci rivelate alcune impressioni
del suo carattere. Anche la postura di una persedata ci potrebbe dare informazioni sulla

sua qualita morale.

A proposito dell’aptica e della prossemica e imgrtd annotare che la fiducia e decisiva per
la distanza fra due persone. Esistono quattro zbeeéllustrano le differenze della prossemica.

Quella intima con una distanza al massimo di 50rendue persone, quella personale in cui
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lasciamo entrare i nostri amici (al massimo di I@f)aqquella sociale per i nostri conoscenti e

colleghi e la zona pubblica.

Per quanto riguarda |"apparenza, anche il modaestingi fa parte del linguaggio del corpo.
Pud segnalare certi aspetti come lo status sodiald, o I'occupazione. L apparenza viene
anche descritta come linguaggio dell’oggetto, conla gente comunica per mezzo dei suoi

possedimenti.

La comunicazione non verbale nei film

Rispetto ai film, si deve tener presente la coltabmne fra gli attori, il regista e altri elementi
come il montaggio o la luce che rendono il flmperzo d arte. Per parlare della semiotica e

sintassi di quell’arte, € importante confrontaisi ¢a percezione.

La denotazione e la connotazione sono parole chmalvisoggetto del film. Esistono varie
forme della connotazione, per esempio quella dalédonimia o sineddoche. Ma anche i
termini icona simbolo e indice che riguardano la denotazione contribuiscono alla

comprensione del film ed e importante differenzfaaequesti.

Riguardando la sintassi, gli elementi piu notesano lo spazio e il tempo. Il regista e il
produttore non solo devono decidere dove e quamdipilese hanno luogo, ma anauwne

La cinepresa funge da occhio del regista e comwuaeail pubblico. L'inquadratura aiuta a
raccontare la storia del film, sostenuto dalla Juda&l audio e della musica. Per essere in
grado di seguire un film, ci deve essere un filodidtore, dunque € il montaggio che rende il

film coerente.

Un tema centrale della tesi € il linguaggio delpoodegli attori. Secondo vari scienziati gli
attori potrebbero essere descritti come “bugiardhfgssionali”. Devono essere sempre
consapevoli del loro comportamento finché non awel qualche informazione in modo non
verbale. E un aspetto difficile e complesso deb ltavoro, perché significa che devono
provare a sentire quelle emozioni che devono egpentn’altra sfida e il fatto di conoscere

il ruolo e lo sviluppo della trama. In realta lantg reagisce in modo spontaneo, invece dli
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attori - anche se devono rappresentare delle m@agontanee - sono consapevoli delle
risposte degli altri attori e sanno come si evddvsituazione.

La rappresentazione degli attori influenza anclpeifiblico. In particolare le scene di empatia,
che durano tanto per lasciar tempo al pubblicodéniificarsi con il personaggio, sono
impressionanti. Si parla anche di imitazione spuibblico si sente come il personaggio del

film.

| film di Gianni Amelio

Gianni Amelio e nato il 20 gennaio 1945 in Calabliguo primo film si chiamé.a fine del
gioco ma Amelio divento famoso solo nel 1990 con il firorte Aperte Come d’abitudine
nei film del neorealismo, anche Amelio fa le rires posti originali, spesso con attori non
professionali. Molti suoi film contengono elemeatitobiografici e trattano della vita nel sud
Italia e di un rapporto complicato fra padre eifiglll viaggio e la rappresentazione delle

complesse relazioni fra i personaggi sono temiraémtei suoi film.

Le chiavi di casa (2004)

Il primo film che viene analizzato € basato sutdilli Giuseppe Pontiggidati due voltee
tratta di Gianni (Kim Rossi Stuart), che ha laszi@gbolo (Andrea Rossi), suo figlio impedito,
quando era nato. Lo vede per la prima volta 15 dopb. Tutti i due vanno a Berlino, dove
Paolo deve fare una terapia. Il film traccia undjoadel rapporto fra padre e figlio ma tratta
anche della relazione con la gente disabile. dlditsi riferisce all'indipendenza quando si
diventa adulto e quando ai bambini viene datad@npa chiave di casa.

Viene raccontata la storia di Gianni che si rendeta@ della propria paternita. Anche se
Gianni appare come un uomo elegante, sano e piesacdessi, € proprio lui ad essere
presentato in modo debole. Invece, Paolo, disabileitardato mentale, ha una forza
impressionante. C’e anche Nicole (Charlotte Rargplimadre di una ragazza molto impedita,

che rende Gianni consapevole delle sue resportsabili
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Il film & stato girato a Berlino e in Norvegia. Qelze scena mostra i protagonisti sul treno o
in macchina per rafforzare il motivo del viaggioecha due significati: quello di andare in

altri posti e la crescita di Gianni e il suo ragparon Paolo.

Qualcosa di cui ci si accorge subito e I'uso datlene di empatia. Tante scene in primo piano
rappresentano gli attori e i loro sentimenti. Nardosla loro mimica, anche |"aptica e la
prossemica sono molto importanti ire chiavi di casaperché raccontano quasi tutto lo
sviluppo della relazione fra padre e figlio. Rigpedlla domanda se ci sono tipici gesti italiani,
dobbiamo annotare che non ce ne sono. Non posgiaarache trovare gesti tipici di altre
culture. Tuttavia, questo film riflette bene il o di Amelio, pieno di sentimenti umani e di

immagini impressionanti.

Il ladro di bambini (1992)

Il ladro di bambiniviene spesso descritto come il film piu rapprestvd degli anni novanta.
Tratta di un giovane carabiniere, Antonio (Enrico \/erso), che deve accompagnare una
ragazza di 11 anni, Rosetta (Valentina Scali) cheva costretto alla prostituzione, e suo
fratello Luciano (Giuseppe leracitano) di 9 anniM#ano in Sicilia. Durante il viaggio il
pubblico nota non solo il cambiamento del paesagg@ anche dei protagonisti che si
avvicendano piano piano. Il tema centrale di quéibtoé I'assenza dell'infanzia che veniva
rubato ai bambini ma il film fa vedere anche Idaténze fra il nord e il sud Italia. Insomma,

Il ladro di bambinivuole attirare attenzione sui problemi della siacie

Le riprese sono state fatte nel 1992 a Milano, Ram&alabria e in Sicilia. C’era la prima
volta un ruolo da protagonisti per i bambini e itia della carriera di Enrico Lo Verso.
L analisi del film si concentra sulle funzioni neerbali e presenta vari gesti tipici italiani,
soprattutto nella parte girata in Calabria, cospubblico puo notare che I'uso dei gesti
dipende dall’ambiente. Le parti che si svolgonsual, per esempio a casa della famiglia di
Antonio, mostrano piu gesti in confronto ai momeite presentano i protagonisti da soli o al
nord. | gesti piu usati sono quelli che accompagribdiscorso verbale ma c’é anche qualche
gesto che sostituisce il verbale, soprattutto qaarick non riescono a parlare in francese con

due turiste che incontrano durante il loro viaggio.
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Comungue é necessario menzionare che, come dia iohiavi di casala mimica e la

prossemica sono gli elementi centrali nella comamimne non verbale. Innanzitutto lo
sguardo & importante per capire le emozioni deiagamnisti. Altri aspetti interessanti sono
I"'uso della musica e della luce, ma anche I'appareielle figure. Riassumendo, questo film

cattura gli spettatori e rivela immagini notevadlidtalia degli anni 90.

Cosi ridevano (1998) & Lamerica (1994)

| due film Cosi ridevana Lamericain cui Enrico Lo Verso ha il ruolo principale, tieno dei
problemi sociali in una societa complessa. L andiiquesti film si basa sugli aspetti non

verbali che riflettono gli individui e i loro sententi.

Cosi ridevanaivela la storia di due fratelli, Giovanni (Enrica Verso) e Pietro (Franceso
Giuffrida) che sono emigrati dalla Sicilia a Torin@ vicenda si svolge negli anni 50 e 60, un
periodo pieno di cambiamenti in Italia. Temi cehitnal film sono ancora una volthviaggio,

la relazione fra i fratelli e la rappresentazion@rm ambiente sconosciuto. Il film fa vedere le
differenze fra due fratelli diversi che non riesgam vivere una vita normale in una societa

distrutta dai problemi sociali.

Anche Lamerica tratta questi temi e presenta tra |"altro il pesbh dell'immigrazione
dall’Albania verso [I'ltalia all’inizio degli anni09 | personaggi principali sono ancora una
volta Enrico Lo Verso nel ruolo del giovane Gin€Carmelo Di Mazzarelli (un pescatore, per
la prima volta in scena) che interpreta Spiro/Miehan vecchio uomo che pensa di emigrare
in America dopo la seconda guerra mondiale. | diggdno dall”Albania verso I'ltalia in

mezzo agli altri profughi.

Tutti e due i film presentano caratteri molto fattie sono messi di fronte a situazioni difficili.
A causa di problemi politici e sociali gli statialiimo piu rappresentati sono lira, la
disperazione ma anche la speranza. Oltre a dimif& vedere le gerarchie fra poveri e ricchi.
Tanti simboli, come per esempio il possesso dell@pe, rappresentano la ricchezza e
vengono usati per mostrarla. In piu, gli spettafmssono osservare un gran cambiamento

nell"apparenza dei personaggi che riflette beneoi $tatus sociali.
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In particolare nel filmLamerica € anche necessario menzionare la rappresentazione
dell’Albania e delle comparse che rendono il filomasi un documentario sulla vita albanese
degli anni 90. Cosi ridevancsi presenta anche come una ricerca della vitalsacidtalia ed

e notevole per le scene di empatia che avvengaguéntemente. Rispetto al linguaggio del
corpo, gli spettatori possono notare qualche gigsitmo italiano nei due film, ma & ancora una

volta la mimica che aiuta a stabilire una relaziftyae personaggi e il pubblico.

Enrico Lo Verso

Quando si parla dei filni ladro di bambinj Lamericae Cosi ridevanasi pensa all'attore
principale, Enrico Lo Verso che é diventato un rattben conosciuto in tutto il mondo.
Vedendo e comparando i tre film si puo scoprirelchedifferenza nella loro interpretazione
rispetto all’'uso dei gesti. Nei filih ladro di bambinie Lamericausa tanti gesti, anche quelli
tipici italiani, mentre inCosi ridevancsi puo notare un comportamento totalmente divesiso,
nella comunicazione verbale sia non verbale. E bbauche il suo atteggiamento e la sua

interpretazione dipendono dal carattere del fildake istruzioni del regista.

La stella che non c’e (2006)

L ultimo film analizzato si svolge in Cina. || meggyio piu importante contenuto in questo
film € la comunicazione senza parole in un ambiantaii non si parla il linguaggio del posto.
Le riprese hanno avuto luogo nel 2005 in varieipdetla Cina. La trama e centrata su
Vincenzo (Sergio Castellitto), impiegato di una daba italiana che va in Cina per
consegnare un pezzo di ricambio. Incontra la gievamaduttrice Liu (interpretata dalla

studentessa Tai Ling) con cui attraversa il paese.

Il pubblico viene messo di fronte al protagonidt@ sembra perso in mezzo a questo grande
paese sconosciuto. La Cina viene rappresentatgputdab di vista di Vincenzo che deve
imparare ad adeguarsi al viaggio e alle nuove siege. Il film mostra bene sia la sua

solitudine sia la Cina tipica che appare blocceddd tradizione e la modernita.

A proposito dell’uso dei gesti e evidente che swolgle funzioni di comunicare. Ci sono
anche tipici gesti italiani che vengono usati dancénzo. Senza |'uso dei gesti la
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comunicazione sarebbe veramente difficile, cosistudilm mostra bene il fatto che il

linguaggio non verbale € molto importante, in gatare in un ambiente multiculturale.

Conclusione nella presente tesi

Riassumendo gli elementi centrali della presergeverrei riportare gli aspetti piu notevoli,
soprattutto quelli dei film di Gianni Amelio. Alhizio abbiamo parlato del significato del
linguaggio del corpo e abbiamo visto che la gemtdapsempre, anche senza parole. In piu,
abbiamo detto che certamente anche gli attori udalmguaggio del corpo e che devono

accettare la sfida di interpretare i ruoli anchenimdo non verbale.

Riguardo al linguaggio senza parole, vengono azediizinque film che rivelano i fattori piu
importanti rispetto alla mimica, prossemica, ge#tiaaptica degli attori e vari mezzi tipici

per il medium film.

In primo luogo abbiamo l'importanza dello sguardd’wso delle scene di empatia che
occorrono frequentemente nei film di Gianni Amel@msi, si sviluppa una relazione non solo
fra i protagonisti ma anche fra loro e il pubbli&pesso gli spettatori si riconoscono nei ruoli
degli attori e sembra che possano prendere pdot® aentimenti. Cosi, possiamo dire che la
mimica € molto importante nei film. Inoltre dobbiamenere a mente ['effetto della
prossemica e dell'aptica che viene rappresentattimeper mostrare le diverse relazioni fra i

personaggi.

In quanto alla gestualita degli attori abbiamo srtpche non ci sono tanti gesti tipici italiani,
e se ce ne sono, avvengono di solito in regioniecdanSicilia o la Calabria, come viene
analizzato inll ladro di bambini Abbiamo anche visto che 'uso dei gesti dipendked

istruzioni del regista, come nel caso di EnricoMarso.

In generale possiamo dire che i gesti hanno laidunezdi porre I'accento sui messaggi verbali.
Solo inLa stella che non c’e in qualche parte negli altri film di Amelio, #fiamo gesti che
sostituiscono la comunicazione verbale in baselalteiere linguistiche. Un altro elemento si
riferisce agli influssi di varie culture nei filP\bbiamo visto che ce ne sono soprattutthan

stella che non c’.é
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Un aspetto importante € anche la rappresentaziegk status sociali nei film. Vari temi
vengono trattati come i rapporti fra padre e utidignpedito, la prostituzione minorile o le
differenze all’interno di una famiglia. In confronagli aspetti sociali contenuti nei film, le
opere parlano anche dei problemi politici di vaepi, come I'emigrazione o la gerarchia fra

la gente.

Il viaggio puo essere I'elemento centrale nei film di Ameliqubblico si trova spesso le
immagini dei treni che partono o arrivano, ma arnaltre mezzi di trasporto come il pullman,
la macchina o la nave. Soprattutto I'inquadratine rmostra il paesaggio e la gente nella luce
del giorno contribuisce a presentare i film in maddentico. Cosi, Amelio realizza i viaggi
verso paesi comparabili ai tipici road movie. OHlreio esiste anche il viaggio verso se stessi
come elemento importante nei film. In quasi tuftim si possono trovare anche influssi delle
culture diverse che mostrano il mondo multiculterad cui viviamo. Amelio riesce anche a
notare dettagli come le abitudini di mangiare cbgrienono i sentimenti dei personaggi, per

esempio ir_e chiavi di casa La stella che non c’e

Per quanto riguarda la nascita dei personaggi\@ tener presente che all’inizio di un film
non ci sono tante espressioni verbali. Di solitoedmintroduce i caratteri per mezzo di piani
lunghi. Lo sguardo e |"apparenza dei protagonisscgano certe associazioni prima che si
svolga la trama. Anche la musica o la luce provooczerte emozioni dal pubblico. Bisogna
aggiungere che anche gli elementi tecnici del madilm e il processo di montaggio sono

essenziali per rendere un film comprensibile.
Concludendo si puo dire che le istruzioni del regsono elementi centrali per girare un film.

E la combinazione dei mezzi tecnici e l'interpriiae degli attori in modo verbale ma

soprattutto in modo non verbale che poi diventapeia d arte.
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9a Min: 27:31 und 9b Min: 1:00:31
10a und 10b Min: 36:22

11a Min: 56:08 und 11b Min: 57:14
12a Min: 45:48 und 12b Min: 4
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Zusammenfassung

Ziel diese Arbeit ist es herauszufinden, wie sionverbale Kommunikation als Spiegel der
zwischenmenschlichen Interaktion am Beispiel deersBeziehungsdynamiken in
ausgewahlten Filmen Gianni Amelios manifestierer@u werden funf Filme des Regisseurs

herangezogen, um diese hinsichtlich unterschieelliElaktoren zu analysieren.

Zunéchst geht es hierbei um die Bedeutung nonvambdéerhaltens von Schauspielern und
Schauspielerinnen und deren Auswirkung auf das @®sark Film. Hierzu werden im
theoretischen Teil dieser Arbeit die Funktionen denverbalen Kommunikation erdrtert,
wobei die Gegensatze zur verbalen Kommunikatiowiesagelevante Aspekte nonverbaler
Verhaltensweisen erlautert werden. Des Weiterem@vetUnterschiede zwischen universeller
und kulturbedingter Gestik aufgezeigt, bevor sicpitel 5 ganz der (nonverbalen) Sprache
im Film verschreibt. Neben den Grundlagen der Filahgse wird hier vor allem die

Wahrnehmung der Darsteller beim Publikum diskutiert

Schlief3lich widmet sich der analytische Teil gaen dVerken Gianni Amelios. Nach einer
kurzen Einfihrung in die Arbeitsweise des Regissalominieren in Kapitel 7 detaillierte
Analysen der Filmée chiavi di casaindll ladro di bambinj bevor die FilmeCosi ridevang
Lamerica und La stella che non c’éinsichtlich diverser Beobachtungen nonverbalen
Verhaltens herangezogen und ebenfalls mittels 8shexs illustriert werden.

Zusammenfassend ist hinsichtlich der Ausgangsfréggtzuhalten, dass es prinzipiell
unmadglich ist, nicht zu kommunizieren. Jegliche swtiche verbale und nonverbale
Kommunikation enthalt eine Botschaft, welche im Med Film vor allem durch die

Anweisungen und technischen Hilfsmittel des Regisselem Rezipienten Ubermittelt wird

und somit in vorliegender Arbeit einen Einblickdas Schaffen Gianni Amelios gewahrt.
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