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OZET

Sinema ve televizyon artik giinliik hayatimizin bir pargasidir. Kim sinemada yeni bir film
izlemek icin aylarca beklememis ya da en sevdigi dizinin yeni bir (ya da dort) bolimiint izlemek
icin koltukta oturmay1 dort gozle beklememis ki? Yasadigimiz caga “gorsel-isitsel cagl” bile
diyebiliriz. Dahasi, kiiresellesmeyle birlikte baska bir unsur diinya niifusunun ¢ogunlugunun
glinliik yasaminin bir parcasi olmustur: c¢okdillilik. Gilinlik yasamda birden fazla dilin
kullanilmasi kiilttirel karisimi destekleyip iletisimi iyilestirerek insan iliskilerini ayni zamanda
miizikten edebiyata kadar sanat diinyasinida etkilemistir. Bu nedenle sinema da (ve daha sonra
televizyon) cokdilliligi benimsemek zorunda kalmistir: gercek cagdas toplumlar1 gosteren
onemli mesajlari ileten inanilmaz potansiyelli lirtinler yaratmigtir.

Bu tezin amaci, 0zellikle Tiirkiye'nin dahil oldugu yapimlara odaklanarak ¢okdilli gorsel-isitsel
eserler diinyasini incelemektir. Bu ¢alisma 6ncelikle (i¢ ana boliimden olusmakta ve sonrasinda
son degerlendirmeler bulunmaktadir. Tezimde, incelenen konulara kuramsal ve tarihsel bir
yaklasimdan daha pratik bir yaklasima gectim.

ik bolimde, gorsel-isitsel eserlerde cokdillilik olgusu bazi somut ornekler yardimiyla da
incelenecektir. Farkli yonetmenlerin segimlerine bakarak, cokdilliligin genel islevleri ve dilsel
cesitlerin farkh film tiirlerinde nasil birlikte olabilecegi farkl yollar analiz edilecektir. Daha
sonra, dil aracigiyla nasil yaratildiklar1 karakterize edildikleri ve yonetmenlerin bu konudaki
kararlar1 tzerine c¢alismaya gecilecektir Karakterler tizerine sdylem dogal bir sekilde
stereotiplerin yaratim stirecinin ve bunlarin sinema ya da televizyonda temsilinin analizine yol
acacaktir Son olarak, “dilsel degistirme” (linguistic replacement) olgusu ve bunun cesitli
uygulama stratejileri incelenecektir. Dolayisiyla bu bollimden, gorsel-isitsel baglamda
cokdilliligin sekil ve kullanimlarinin gesitligi ve olgunun karmasikligi anlasilabilir.

ikinci boliim Tiirk diinyasmni incelemektedir. Osmanh imparatorlugu'nun son yillarindaki ilk
adimlarindan, Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kurulmasindan sonraki gelisimine, Tiirk yapimlarinin
uluslararasi ihracina ve dizilerin basarisina kadar Tiirkiye'de sinema ve televizyonun tarihi
tanitilacaktin. Daha sonra Tirk-Alman sinemasi, Gastarbeiter'in tarihine ve yonetmen Fatih
Akin'mm hayati1 ve eserlerine ayrintili bir bakisla incelenecektir. Son olarak Ferzan Ozpetek ve
Tiirk-italyan sinemasi sunulacaktr. iki yonetmenin o6zellikle yapimlarinda bulunan ana temalar
analiz edilecektir.

Uglincii boliim, baz filmlerin ve bir dizisinin toplumdilbilimsel analizini icerecektir. ilk olarak,
Fatih Akin'in Duvara Karst (Gegen die Wand) (2004) ve Yasemin Samdereli'nin Almanya -
Willkommen in Deutschland (2011) adh iki Tiirk-Alman filmi incelenecektir. Sonrasinda Ferzan
Ozpetek'in bazi uzun metrajli filmlerine, 6zellikle Hamam (1997) ve Harem Suare (1999)
filmlerine ve son olarak da Berkun Oya'nin Bir Baskadir (2020) adl Tiirkdizisine bakacagiz. Her
eserin kisa bir tanitimindan sonra, her durumda ¢okdilliligin islevleri ve sekilleri
arastirllacaktin. Ayrica kultiirel farkliliklarin ve kimlik sorunlarinin temsili gibi eserlerde dilin
kullanimina bagh bazi konular da incelenecektir. Altyazilarin varligi ya da yoklugu ve islevleri
gibi daha teknik konularla ilgili de konusulacaktr.

3



Son olarak, son degerlendirmeler tli¢lincii boéliimde incelenen yapimlarin karsilikli analizini
icerecektir. Hem bu eserlerdeki temalar hem de karakterlerin dilsel ¢esitlerini kullanimiyla ilgili
daha teknik yonler toplumdilbilimsel bir bakistan incelenecektir. Bu sekilde, farkli yapimlarda
yinelenen kaliplar1 ve ortak unsurlari bulmak miimkiin olacaktir.

Dolayisiyla bu tez, bu konulardaki arastirmalara destek vermeyi ve teorik diistincelerle gorsel-
isitsel eserlerin analizinin pratik orneklerle ¢okdilli Tiirk sinemasinin ve Tirkiye'nin dahil
oldugu yapimlarin anlasilmasina yardimci olmay1 ummaktadir.



1. INTRODUZIONE

L'idea di questa tesi € nata da una passione: quella per le lingue, in particolare quella turca. Fin
dal principio dei miei studi riguardanti le lingue sono stata spinta a pormi domande circa il loro
utilizzo nella vita quotidiana, ma non solo. Con il tempo, € nato un interesse anche per la
traduzione e, piu di recente, per la traduzione dei copioni degli audiovisivi. In particolar modo
mi sono avvicinata al mondo del cinema e della televisione in Italia, dove la traduzione e
I'adattamento dei copioni in vista (soprattutto) del doppiaggio sono ancora estremamente
attuali. Da quil’entusiasmo per il mondo dell’audiovisivo in generale e il desiderio di esaminare
queste produzioni da un punto di vista linguistico.

Lo scorso anno, ho avuto anche modo di sperimentare il multilinguismo nella vita quotidiana
durante i mesi trascorsi a Istanbul tramite il progetto Erasmus+. In questo contesto, infatti, ho
avuto 'occasione di conoscere persone provenienti da tutta Europa, oltre che dalla Turchia.
Grazie a cio, ho avuto modo di parlare in turco, in inglese e in italiano nella vita di tutti i giorni,
mescolando le diverse lingue nei discorsi e vivendole difficolta e le soddisfazioni legate a questo
tipo di comunicazione. Prestando attenzione ad aspetti come il code-switching e la scelta diuna
lingua piuttosto che di un’altra in base al contesto, mi sono quindi abituata a studiare le
conversazioni in senso sociolinguistico e a notare I'applicazione reale di determinati concetti
che avevo sempre studiato in maniera piu teorica.

In seguito a quest’'esperienza, analizzando i dialoghi presenti all'interno di alcune pellicole
cinematografiche, ho iniziato a notare 'utilizzo del multilinguismo e a interrogarmi sul perché
di tale scelta da parte dei registi. In questo modo é nata la mia ricerca, che si & poi indirizzata
nello specifico verso il cinema turco e le coproduzioni turco-tedesche e turco-italiane.

Con questa tesi voglio quindi proporre un'indagine del mondo dell’audiovisivo multilingue,
ponendo un accento particolare sulle produzioni che coinvolgono la Turchia. Per questa analisi
e stato adottato dapprima unapproccio storico-teorico e, in seguito, uno piu pratico. L'elaborato
e composto da tre parti principali, seguite da alcune considerazioni finali.

Le fonti utilizzate comprendono documenti bibliografici in italiano, turco, inglese e altre lingue,
oltre ai materiali audiovisivi presenti in filmografia. Quelle principali, tuttavia, su cui si basano
le osservazioni personali che ho inserito all'interno dell’elaborato, sono i lungometraggi e la
serie TV analizzati all'interno del quarto capitolo. I film in questione sono stati visionati su
supporto DVD, mentre per accedere alla serie TV si € fatto ricorso alla piattaforma di streaming
Netflix. Per la consultazione di tutti i contenuti e stata selezionata la lingua originale con
I'aggiunta, laddove possibile, di sottotitoli in italiano, in turco o in altre lingue. Inoltre, alcuni
degli altri lungometraggi menzionati all'interno del secondo capitolo erano gia stati visti in
passato e, in questo modo, € stato possibile confermare le affermazioni degli studiosi che
vengono citati.

Questo lavoro ha un duplice valore, in quanto si inserisce sia nellambito degli studi sul
multilinguismo che in quelli relativi al settore dell’audiovisivo. Applicare un approccio

interdisciplinare alla ricerca puo aiutare a comprendere meglio cio che ci circonda e la maniera
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in cui si sta evolvendo. In un mondo sempre piu volto all’'intreccio di culture e allo scambio di
idee e informazioni, infatti, € fondamentale non rimanere ancorati a interpretazioni rigide, ma
analizzare in modo flessibile anche gli aspetti della quotidianita.



2. Il multilinguismo nell’audiovisivo

L'emergere dei Festival Internazionali negli anni Trenta diede il via all'internazionalizzazione
del mondo del cinema (De Valck 2007: 23). Fu solo a partire dagli anni Novanta, pero, che il
multilinguismo e il multiculturalismo nel cinema aumentarono notevolmente, grazie anche
all'incremento delle coproduzioni cinematografiche e alla crescente facilita di accesso ai
prodotti audiovisivi in conseguenza alla digitalizzazione deimedia (Langer Rossi 2019: 35).Da
questo punto di vista, la Germania porto avanti un numero considerevole di questo tipo di
produzioni, che avevanoil multiculturalismo come tema centrale nella narrazione, ma che erano
anche pensati e realizzati in piu di una lingua (Cinato 2021: 71). Si inizio a parlare di cinema
multilingue, quindi, nel momento in cui all'interno di una stessa pellicola inizio a essere
presente almeno un personaggio che parlava piu di una varieta linguistica. Con “film
multilingue” si intende, infatti, un film che includa al suo interno una pluralita di lingue o di
varieta (Mamula 2018: 508).

[l multilinguismo corrisponde proprio alla compresenza di due o piu codici all'interno di una
societa, di un testo o del modo di esprimersi di un singolo individuo (Grutman, 2009: 182). Il
multilinguismo € una parte integrante della vita della maggior parte della popolazione mondiale
e cio avviene per via di fattori come la semplicita sempre maggiore con la quale le persone
possono circolare, ad esempio in seguito agli intensi fenomeni migratori successivi al 1945 e
allo sviluppo di svariate compagnie multinazionali (Meylaerts & Serban 2014: 1).
Contemporaneamente, € aumentata anche la circolazione delle lingue, grazie allo sviluppo
tecnologico, alla globalizzazione dei media, allaumento del turismo e del commercio
internazionale, insieme alla crescita esponenziale dell'importanza dell’inglese come lingua
franca (Eriss & Khoshsaligheh 2023: 1).

In ambito cinematografico, cio risulta nell’accostamento di dialetti, socioletti e accenti diversi
all'interno delle stesse pellicole (Beseghi 2020: 1). In un contesto sempre piu multilingue,
infatti, molti registi si sono resi conto del grande valore che puo avere il linguaggio, in quanto
puo assumere un ruolo addirittura fondamentale nella risoluzione di conflitti e nel
raggiungimento di soluzioni a livello globale, oltre al fatto che esso puo essere sfruttato come
mezzo per esercitare il potere sociale (Rebane & Junkerjlirgen 2019: 11). Lo scopo di questi
registi e diventato quello di sfruttare le potenzialita intrinseche della lingua realizzando
pellicole che comprendano al loro interno piu di un codice, in modo da rappresentare
'evoluzione della societa in questa direzione. Molti di questi film affrontano tematiche come le
differenze etniche e linguistiche e gli incontri o scontri tra culture diverse. Essi possono
raccontare storie che si svolgono in contesti legati, ad esempio, all'immigrazione, al turismo o
alla guerra e descrivono in maniera pit o meno realistica la multiculturalita della societa (Eriss
& Khoshsaligheh 2023: 1). I dialoghi di queste pellicole sono composti solitamente da almeno
due varieta linguistiche. Alcuni iniziarono a considerare il film multilingue come un vero e
proprio genere cinematografico e, a partire da quel momento, sono stati effettuati diversi studi
nei quali viene trattato ed esaminato come tale e che si focalizzano su diversi aspetti di questo
tipo di cinema (Mamula 2018: 506). Alcuni ambiti indagati sono, ad esempio, 'uso di accenti
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differenti e il loro scopo, la rappresentazione dell’etnia o ancora la raffigurazione della
migrazione e dell’esilio. Se il monolinguismo nel cinema era in linea con lo scopo della maggior
parte degli Stati-nazione dell’era moderna, cioé I'unificazione e I’omogeneizzazione linguistica
attraverso la soppressione dei dialetti e delle minoranze, il multilinguismo riesce invece a dar
voce a quelle stesse minoranze o aricostruire delle situazioni linguistiche e culturali peculiari
che fino alla sua comparsa in ambito cinematografico venivano spesso taciute.

Per quanto riguarda il monolinguismo, € stato tipico del cinema di Hollywood per molto tempo.
Nei film hollywoodiani, infatti, veniva (e spesso viene ancora) applicata la strategia della
“sostituzione linguistica” (Bleichenbacher 2008a: 179), la quale prevede che, nel momento in
cui la storia presentata si svolge in un luogo dove nella realta si utilizza una - o piu di una -
determinata varieta, essa venga rimpiazzata con la lingua della narrazione (cioe, per il cinema
di Hollywood, I'inglese). In realta anche il cinema hollywoodiano ha iniziato ad adottare ormai
da qualche anno il multilinguismo e, come sostiene Cristina Alonso-Villa (2019:197-207), esso
e entrato a far parte anche dei film d’azione. In questo genere, infatti, spesso le culture vengono
stereotipate attraverso la raffigurazione di una nazionalita come nemica e un’altra (di solito
quella statunitense) come amica, una separazione che con il multilinguismo venne amplificata
dalluso di diverse. Inizialmente, quindi, il multilinguismo servi a sottolineare questa
separazione attraverso la scelta di varieta differenti per i “buoni” e i “cattivi’, dove i primi
parlavano la lingua del pubblico, mentre i secondi utilizzavano un altro codice. Nel cinema
d’azione contemporaneo, invece, le culture straniere non sempre vengono presentate in
maniera negativa. Puo capitare, infatti, che gli stessi protagonisti vengano ritratti come
multilingui e che a volte intervengano in aiuto degli eroi anche dei personaggi secondari
stranieri, i quali rientrano quindi tra i personaggi positivi.

Con il multilinguismo si sfida quell’ideale di uno Stato legato a una sola lingua e a una sola
cultura nazionale che era presente, ad esempio, nella letteratura a partire dal XIX secolo, che
vedeva di cattivo occhio la letteratura multilingue, 'autotraduzione e il code-mixing (Meylaerts
& Serban 2014:1). Successivamente, la stessa idea si e fatta strada anche nel mondo del cinema.
In effetti, per quanto possa sembrare strano, quell’ideale che promuove 'omogeneita linguistica
e culturale risale soltanto a due secoli fa. Esso contribuisce alla percezione distorta che gli
individui hanno ancora oggi della storia, in quanto sono abituati a considerare il multilinguismo
come un fenomeno recente, sebbene, in realta, sia presente sulla Terra da millenni. Ad esempio,
e risaputo che durante il Medioevo coloro che sapevano leggere e scrivere erano in grado di
utilizzare abilmente diverse lingue e sapevano scegliere la varieta da usare in base al suo
prestigio e al tipo di documento che dovevano redigere. Infatti, mentre il latino serviva per i
documenti ufficiali e per generi letterari prestigiosi, il vernacolare veniva utilizzato nei generi
letterari piu bassi e in situazioni informali. Lo stesso Shakespeare utilizzava spesso il
multilinguismo, per quanto l'inglese fosse la sua lingua prediletta. Ad ogni modo, nonostante la
tendenza alla creazione di prodotti letterari e, successivamente, audiovisivi monolingui, data la
presenza crescente del multilinguismo all'interno della vita di tutti i giorni della maggior parte
delle persone, anche la sua rappresentazione nel cinema (e non solo) € in aumento. Laresa della

quotidianita linguistica e culturale all'interno di queste rappresentazioni, dunque, € sempre piu
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volta al realismo (Takeda 2014: 107). Questa tendenza diventa evidente se si considerano le
analisi di audiovisivi presenti in questa tesi al capitolo 4.

Nella distribuzione internazionale, il multilinguismo puo essere tradotto in diversi modi. Una
delle soluzioni adottate e costituita dai sottotitoli, sebbene essi attraggano lo sguardo del
pubblico lontano dal punto in cui si svolge I'azione (Langer Rossi 2019: 41). Un’altra soluzione
e invece il doppiaggio, che consiste nella sostituzione dei dialoghi originali con quelli doppiati,
ovvero reinterpretati da doppiatori professionisti, in seguito a un processo di traduzione e
adattamento dei copioni (Akat & Erol 2024: 247). In generale, dunque, si puo considerare il
doppiaggio come la trasposizione dei dialoghi in una lingua differente da quella originale nella
quale € stato prodotto l'audiovisivo, con una particolare attenzione da parte di tutti i
professionisti coinvolti in questo tipo di traduzione audiovisiva a elementi come il movimento
labiale, il timing e la formulazione delle frasi pronunciate dai personaggi (Akat & Erol 2024:
245).

Per alcuni film sono state prodotte addirittura due versioni: una contenente i dialoghi nella
lingua o nelle lingue locali e un’altra destinata alla grande distribuzione, completamente
doppiata nella varieta utilizzata dal grande pubblico. E il caso di Rosso Istanbul (Istanbul
Kirmizist) (Ozpetek 2017), interpretato completamente da attori turchi e ambientato aIstanbul,
in Turchia, ma distribuito al pubblico sia nella sua versione con i dialoghi originali in turco (e
qualche battuta in inglese) sia in quella completamente doppiata in italiano, che era anche
I'unica versione del film presente sulla piattaforma di streaming Netflix. Probabilmente questo
si deve al fatto che il regista turco Ferzan Ozpetek produce film indirizzati principalmente al
grande schermo italiano (argomento approfondito nel capitolo 3.4 di questo elaborato) e che
gli spettatori peri quali la pellicola era stata pensata dovevano quindi essere italiani. Un altro
esempio molto interessante € il film di cui parla Langer Rossi (2019: 46), Nella terra del sangue
e del miele (In the Land of Blood and Honey) (Jolie 2011), che racconta la storia della guerra in
Bosnia ed Erzegovina e del quale esistono due versioni. Una di esse presenta la maggior parte
dei dialoghi in bosniaco, serbo e croato, in un multilinguismo che non viene pero reso a livello
dei sottotitoli, nei quali le diverse lingue non vengono indicate, eliminando per lo spettatore
monolingue il realismo e il senso sociale che voleva indicare la presenza di molteplici varieta
linguistiche. Nell’altra versione, invece, la totalita dei dialoghi € in inglese in quanto era
destinata alla grande distribuzione.

In entrambi i casi, la versione pit commerciale risulta piu facile da seguire per il grande
pubblico, specialmente quando si tratta di spettatori abituati al doppiaggio. Tuttavia, al suo
interno e in atto una semplificazione linguistica che, oltre a privare la produzione del senso di
realta storico-geografica, appiattisce il significato simbolico del film. In particolare, cio vale per
il film Nella terra del sangue e del miele, che vuole raccontare la storia di una guerra svoltasi
all'interno di territori nei quali la lingua costituiva un marcatore identitario molto importante.



Quando si parla di multilinguismo nel cinema e importante tenere a mente un altro concetto:
quello direpertorio linguistico (Androutsopoulos 2012b: 305). Questa nozione si puo applicare
sia a un singolo personaggio sia a un’opera cinematografica nella sua interezza. Nel primo caso,
il repertorio linguistico e costituito dall'insieme di tutti i diversi modi di parlare che il
personaggio usa all'interno di un determinato film. Nel secondo, invece, si tratta dell'insieme di
tutti quantiicodici presenti all’interno della pellicola, dove con il termine “codice” siintende un
qualsiasi modo di parlare e comprende le lingue, i dialetti e gli accenti, ma anche gli stili
comunicativi Ad ogni modo, anche il repertorio di un film € costituito a partire
dall’assegnazione di codici ai singoli personaggi, codici che saranno poi resi nella pratica dagli
attori.

All'interno di una pellicola si possono anche individuare il codice principale o “ordinario”
(Androutsopoulos 2012b: 305) di ciascun personaggio e altri codici secondari, i quali
compaiono meno di frequente. A partire da questi elementi si puo ricostruire la gerarchia dei
personaggi e la rete di rapporti che li collega. Anche questo tipo di analisi pu0 essere svolta a un
livello piu ampio, per un film inteso come un’unita.

Cosi come possono esistere unalingua primaria e una secondaria all’interno di un film, qualcosa
di simile avviene nella vita reale di molte persone. In questi casi, la linguistica di contatto
interviene per studiare proprio i processi che coinvolgono individui multilingui, definendo L1
la prima lingua di un parlante, che corrisponde a quella che comunemente viene chiamata
“lingua madre” oppure “lingua ereditata” (heritage language), mentre la L2 € la seconda lingua,
la L3 é la terza, e cosi via. Tradizionalmente si individuano due categorie per classificare i
cambiamenti linguistici causati dal contatto, ovvero quelli dovuti al prestito e quelli dovuti
all'interferenza. I primi riguardano l'influenza di una lingua sull'altra tramite I'acquisizione di
parole o strutture, mentre i secondi si riferiscono all'interferenza della L1 o di un’altra lingua
primaria sulla L2, ma anche viceversa, della L2 sulla L1. E quest’ultimo caso, ad esempio, che
conduce al language shift (Winford 2003a: 130). Esso si puo definire come il processo attraverso
il quale una determinata comunita di parlanti smette di usare la propria L1 in favore di un altro
codice linguistico (L2), grazie a una progressiva assimilazione della L2. Prima che questo
passaggio avvenga, pero, in alcuni contesti, come quello migratorio, talvolta interviene un
ulteriore fattore: la language maintenance (Winford 2003a: 132). Si tratta della volonta e delle
pratiche messe in atto da parte di alcuni parlanti una determinata L1 con lo scopo di preservarla
in un contesto in cui tale varieta € pero una lingua minoritaria o rischia di essere rimpiazzata
dalla lingua dominante.

Inoltre, il cinema multilingue affronta spesso la sfida della resa della language variation, la
variazione linguistica, ovvero un uso differenziato della lingua che dipende da fattori regionali,
sociali o contestuali. Essa puo manifestarsi attraverso la compresenza di varieta linguistiche
differenti all'interno di un film, che si verifica, ad esempio, tramite il code-switching
(Zabalbeascoa 2019: 19). Quest'ultimo é stato definito da Winford (2003b: 14) come “l'uso
alternato di due lingue (o dialetti) all'interno della stessa porzione di discorso e spesso
all'interno della stessa frase.” Queste varieta possono identificarsi con lingue (reali o inventate),
dialetti, socioletti, lingue creole o addirittura un modo di parlare peculiare dovuto ad alcuni tipi

di disturbo del linguaggio o a un impedimento temporaneo all’'uso del linguaggio, come ad
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esempio il fatto che un personaggio sia imbavagliato, particolarmente agitato o sotto I'effetto di
farmaci, droghe o alcol (Zabalbeascoa 2019: 19). Un caso di variazione linguistica si trova
all'interno del film Almanya - La mia famiglia va in Germania (Almanya - Willkommen in
Deutschland) (Samdereli 2011), che verra analizzato all'interno del capitolo 4.2 di questa tesi, e
consiste nel diverso modo di parlare tedesco che hanno due dei personaggi principali, ovvero
Cenk e Hiiseyin. Mentre il bambino parla un tedesco standard “corretto”, infatti, nelle battute
che suo nonno pronuncia nella stessa varieta, invece, sono spesso presenti errori linguistici. Cio
e sicuramente il risultato di un’attenta resa della realta linguistica delle diverse generazioni di
immigrati turchi in Germania. Infatti, mentre la componente maschile della prima generazione
parla un tedesco standard caratterizzato da un accento straniero marcato e da errori
soprattutto a livello grammaticale e la componente femminile della stessa generazione utilizza
molto raramente la L2, dalla seconda generazione in poi solitamente i parlanti sono
completamente integrati e usano la lingua del Paese di arrivo in maniera corretta e
perfettamente fluente, mentre la heritage language viene utilizzata sempre meno di frequente.
Anche la differenza a livello di gender € importante, poiché denota un diverso stile di vita da
parte degli appartenenti alla prima generazione di immigrati. Le donne, infatti, hanno sempre
una competenza linguistica della L2 inferiore rispetto agli uomini, in quanto tendono a creare
una rete interna alla comunita (in questo caso, turca) e ad avere una mobilita limitata.

E importante notare che il multilinguismo pud essere presente in generi cinematografici molto
diversitra loro, passando dal fantasy al film d’azione, dalla commedia al dramma e addirittura
alle ricostruzioni storiche. Di quest'ultima categoria fanno parte, ad esempio, i film che
ritraggono il periodo medievale, analizzati da Christoph Fasbender (2019: 57-73). Nel suo
studio, Fasbender sottolinea il fatto che i registi che si cimentano in questo genere possono
scegliere se utilizzare una o piu varieta linguistiche in base al modo in cui decidono di
ricostruire il contesto storico e il mondo medievale. La strategia piu comunemente adottata €
I'uso della lingua del pubblico, abbandonando la volonta di ricreare una realta linguisticamente
coerente al periodo storico trattato in favore di una piu facile comprensione dei contenuti. Per
lo stesso motivo sono rari i film appartenenti a questo genere che contengono dialoghi in una
delle lingue premoderne parlate storicamente durante il periodo in cui si svolge l'azione
narrata. In alcuni casi di cinema d’autore, pero, come nel caso di alcune produzioni tedesche
degli anni Trenta, vengono utilizzate delle varieta linguistiche create appositamente con lo
scopo di suonare antiche e vicine a quelle parlate durante il Medioevo. Per ottenere questo
effetto, i personaggi utilizzano delle forme lessicali o sintattiche obsolete della lingua principale
e, in alcuni casi, i loro dialoghi vengono scritti in rima. Cosi facendo il regista allontana lo
spettatore dal mondo rappresentato sullo schermo, creando in questo modo l'illusione della
distanza storica, nonostante non si tratti di certo di una riproduzione fedele della realta
linguistica di quei tempi. Occasionalmente, inoltre, iregisti mettono in bocca ai loro personaggi
anche qualche parola dilatino. Nonostante questo tipo di pellicole sia sempre stato ambientato
in contesti multiculturali, infatti, all'infuori di poche eccezioni, il multilinguismo si fa strada nel
genere soltanto a partire dagli anni Novanta. Un esempio interessante e Il 132 guerriero (The
13th Warrior) (McTiernan 1999), all'interno del quale vengono utilizzate lingue differenti, tra
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le quali l'inglese, che funge da lingua principale, e quella parlata dai vichinghi, che serve al
regista perrappresentare un codice linguistico sconosciuto e, inizialmente, incomprensibile per
il protagonista. I film sul Medioevo che contengono piu di una lingua, pero, restano comunque
una rarita e, di conseguenza, per quanto realistiche possano essere le ricostruzioni storiche
presenti in queste pellicole, in assenza di multilinguismo il realismo resta un’illusione. Inoltre,
Fasbender sostiene che nella maggior parte delle ricostruzioni cinematografiche del periodo
medievale il multilinguismo non possiede una connotazione positiva in quanto serve solamente
a marcare dei confini tra territori e a dividere i personaggi, evidenziando i conflitti tra loro
esistenti. Solo raramente costituisce invece un mezzo per la risoluzione delle tensioni.

In alcuni casi, dunque, I'uso di una lingua secondaria puo essere inteso in maniera negativa.
Questo succede ad esempio quando qualcuno, all’interno del film, sfrutta la propria conoscenza
di una lingua diversa da quella principale per non farsi capire da altri, oppure se il
multilinguismo daluogo a incomprensioni o impossibilita di comprensione o ancora se la lingua
secondaria serve per connotare negativamente un personaggio. E il caso del latino nelle
ricostruzioni del periodo medievale, che viene spesso utilizzato come lingua dei bugiardi,
mentre coloro che parlano la lingua del popolo (che corrisponde alla lingua principale del film
e sostituisce il vernacolare dell'ambiente storico) sono dei personaggi positivi (Fasbender
2019: 63).
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2.1 Le funzioni del multilinguismo

Produrre e distribuire un film multilingue e senza dubbio piu complicato che produrre e
distribuire lo stesso film, ma in una versione monolingue. Ci0 nonostante, sempre piu di
frequente i registi decidono di creare dei personaggi e delle pellicole multilingui. Le funzioni
che possono assegnare al multilinguismo, pero, sono diverse. Riprendendo gli studi effettuati
da altri intellettuali, Beseghi (2020: 1-2) ne identifica tre: la funzione realistica, quella
ideologica e quella comica. La prima si realizza quando il film vuole presentare un ritratto delle
lingue e della diversita linguistica fedele alla realta, con situazioni linguistiche verosimili e
personaggiche utilizzano le varieta che utilizzerebbero anche al di fuori della finzione narrativa.
La seconda si verifica invece nel momento in cui i codici linguistici presenti vengono utilizzati
in modo tale da mettere in rilievo il rapporto che le culture raffigurate all'interno della pellicola
hanno tra di loro, sia esso di natura conflittuale o armonioso. In questo modo, essi vengono
caricati di un valore simbolico che vogliono trasmettere agli spettatori. L'ultima funzione,
invece, prende forma quando le lingue vengono sfruttate all'interno del film per creare
espedienti comici. Cio si verifica, ad esempio, quando sono presenti giochi di parole o, in alcuni
casi, quando vengono ricreate situazioni di incomprensione e confusione causate da una cattiva
comunicazione. All'interno del capitolo 4 di questo elaborato verranno analizzati diversi esempi
di film nei quali il multilinguismo assume queste funzioni.

Laprima e probabilmente la funzione che piu di frequente i registi assegnano al multilinguismo.
In questi casi, quindi, il loro scopo € quello di ricreare nella maniera piu veritiera e realistica
possibile il mondo com’e e com’é stato, ovvero ricco di lingue e culture diverse che convivono
piu 0 meno pacificamente (Beseghi2020: 1). In verita, come sottolinea il lavoro di Scholz (2019:
93-108), i dialoghi multilingui nel cinema sono molto spesso poco autentici in quanto, nella
maggior parte dei casi, i personaggi parlano in modo molto fluido, senza che commettano alcun
errore di lingua. Cid avviene anche nelle pellicole in cui i registi ambiscono al realismo,
nonostante I'ovvio contrasto con la funzione realistica stessa che essi vogliono assegnare alla
compresenza di piu varieta. Tuttavia, l'utilizzo, nella maggior parte delle produzioni
cinematografiche, di dialoghi perfettamente corretti € dovuto al fatto che il pubblico sarebbe
infastidito e messo in difficolta dalla presenza di errori, senza i quali riesce invece a seguire il
film senza problemi. Inoltre, con una comunicazione fluida anche il film risulta piu scorrevole e
'azione puo progredire piu facilmente. Per sopperire al problema dell'inautenticita del modo di
parlare dei personaggi, dunque, alcuni registi decidono di modificarne leggermente la
percezione, facendoli parlare con un forte accento per camuffare I'impeccabilita del linguaggio
utilizzato oppure fornendo una giustificazione per I'abilita nell’'usare una lingua piuttosto che
un’altra. Ad esempio, se un personaggio tedesco parla perfettamente turco, il regista puo far
capire allo spettatore che i suoi genitori, la moglie o il marito sono turchi.

Anche la comicita, pero, puo essere resa nei film, oltre che attraverso la gestualita e particolari
sviluppi a livello della trama, anche con il linguaggio, ad esempio grazie a giochi di parole o

incomprensioni legate alla lingua (Zabalbeascoa 2019: 21). Se si parla di cinema multilingue,
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inoltre, la comicita puo essere espressa anche sfruttando i diversi modi in cui le varieta
linguistiche possono alternarsi, combinarsi o mescolarsi tra loro. In questo tipo di produzioni,
infatti, i registi che vogliono far ridere il pubblico ricreano intenzionalmente dialoghi nei quali
e presente, ad esempio, il code-switching e li usanoin chiave comica. Anchei sottotitoli possono
essere usati in questo senso, uscendo dal loro ruolo di mezzi per la traduzione audiovisiva e
diventando parte integrante del testo di partenza, cioé della versione originale dell’audiovisivo
(Zabalbeascoa 2019: 23). Attraverso l'accostamento di molteplici varieta linguistiche, infatti, il
regista puo concentrare 'attenzione dello spettatore sulle differenze che intercorrono tra di
esse, evidenziando ad esempio suoni, lessico o strutture grammaticali e sintattiche contrastanti
o ancora modi di parlare completamente diversi. E quello che succede, ad esempio, in Gii al
nord (Bienvenue chez les Ch'tis) (Boon 2008), analizzato da Planchenault (2012a: 253-275), il
cui protagonista, che parla francese standard, si ritrova a vivere circondato da parlanti di una
varieta regionale caratteristica del Belgio e di una porzione del nord della Francia. All'interno
del film, il regista caricaturizza quest'ultima varieta, esasperandone alcuni tratti distintivi, come
la pronuncia di determinate parole. L'accostamento dei due codici provoca quindi un effetto
comico, grazie anche alle incomprensioni dei due personaggi principali, il protagonista che
utilizza la varieta standard e un parlante dell’altro codice. Lo stesso tipo di comicita € ricreata
attraverso l'utilizzo di varieta differenti anche nel remake italiana della stessa pellicola,
Benvenuti al sud (Miniero 2010).

Un altro elemento portatore di comicita che viene sfruttato da alcuni registi di film multilingui
e il modo in cui i parlanti non nativi utilizzano una determinata lingua. Solitamente, infatti,
soprattutto in contesti legati alla migrazione, alcuni personaggi sono costretti a parlare una
varieta che non corrisponde alla loro L1 e il modo in cui la utilizzano € spesso improprio o
impreciso. Sono proprio tali imprecisioni e gli eventuali errori grammaticali, sintattici e lessicali
a essere sfruttati dai registi per far ridere il pubblico. Spesso anche un accento marcato e una
sintassi semplice vengono usati per creare un effetto comico, tramite la loro assegnazione a
personaggi che, per esempio, hanno un passato da migranti. E il caso di molti protagonisti delle
culture clash comedies o di altre pellicole che trattano comunque il tema della migrazione in
maniera piu o meno diretta (Gagliardi 2019: 209). Come si vedra nel capitolo 4.2 di questo
elaborato, un esempio lampante di questo tipo di caratterizzazione € costituito dal personaggio
delnonno Hiiseyin in Almanya, il quale parla il Gastarbeiterdeutsch (un’analisi del fenomeno dei
Gastarbeiter ¢ presente nel capitolo 3.2.1). Quest'ultima e la varieta di tedesco parlata dai
Gastarbeiter ed e caratterizzata da svariati errori di pronuncia e grammaticali e da una prosodia
diversa da quella tipica dei parlanti L1 tedesco, che corrisponde a un accento straniero molto
forte (come, ad esempio, quello turco per i lavoratori provenienti dalla Turchia). Un tipico

esempio di elemento che caratterizza l'idioletto turco-tedesco ormai da molto tempo e la
pronuncia /1f/ invece di /1¢/ (Cinato 2021: 77).

Tuttavia, non solo il multilinguismo in generale puo avere delle funzioni diverse, ma, all'interno
di un unico film multilingue, ogni varieta puo ricoprire un ruolo differente. Lo nota, ad esempio,
Hauner (2019: 79-83) analizzando il film francese Il silenzio del mare (Le Silence de la Mer)

(Melville 1949), il quale e stato pensato per un pubblico francese, ma contiene dei dialoghi
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anche in tedesco. La pellicola € ambientata durante il periodo dell’occupazione tedesca di parte
della Francia durante la Seconda Guerra Mondiale e il personaggio principale & un ufficiale
tedesco che parla sia nella sua L1 sia in francese. Quando parla con la famiglia francese che e
obbligata ad accoglierlo in casa, le sue parole non ricevono risposta e vengono accolte soltanto
dal silenzio degli altri personaggi, che in questo modo lo isolano. In questa pellicola il tedesco
ricopre il ruolo di lingua del nazismo e della crudelts, oltre che della morte e della distruzione,
mentre il francese € la lingua principale del film e permette all’ufficiale tedesco di fuggire dalla
realta della guerra. Il silenzio, invece, che € elevato qui al rango di lingua, rappresenta
I'opposizione e il dissenso della famiglia che deve ospitare il protagonista, la quale si trova
costretta a ritirarsi in una lingua che egli non puo rivendicare come propria - a differenza del
francese.

Un’altra produzione cinematografica analizzata da Hauner (2019:87-89) € Bastardi senza gloria
(Inglourious Basterds) (Tarantino 2009), in cui vengono utilizzate svariate lingue, ognuna delle
quali ha delle funzioni ben precise, come ad esempio l'italiano e il tedesco. Inoltre, Hauner nota
come tali funzioni possono anche servire ad associare ciascunavarieta a un determinato genere
cinematografico eil passaggio daunalingua all’altra corrisponde a una transizione da un genere
a un altro. In Bastardi senza gloria, quindj, il tedesco, che viene sfruttato per creare suspence, &
collegato al genere thriller, mentre 'uso dell’italiano, che ha l'intento di far ridere il pubblico,
segnala il passaggio a una scena comica del film.

E interessante notare come, mettendo a confronto i personaggi multilingui di film differenti,
essi risultino diversi tra loro. Questo avviene perché il semplice fatto di saper utilizzare in
maniera assolutamente fluente piu di una lingua non determina a priori la personalita e il tipo
di personaggio, ma arricchisce semplicemente la sua caratterizzazione (Hauner 2019: 90).
Tuttavia, limitando una determinata varieta linguistica soltanto a una specifica funzione e a un
genere cinematografico, essa viene ridotta a un semplice stereotipo e, di conseguenza, anche i
parlanti di quella stessa lingua risultano stereotipati agli occhi del pubblico (Hauner 2019: 89).

Se le funzioni del multilinguismo sono tre e distinte, pero, nulla vieta loro di poter coesistere.
La presenza di piu codici all'interno della stessa pellicola, ad esempio, puo essere sfruttata per
rappresentare delle situazioni realistiche o delle specifiche componenti della societa, come ad
esempio le minoranze linguistiche e culturali, e, allo stesso tempo, voler veicolare delle
specifiche ideologie. Spesso, infatti come sostiene Ipek A. Celik (2015) nellopera “In
permanent crisis: ethnicity in contemporary European media and cinema”, che e stata
analizzata da Barbara Mennel (2018: 264-265), nei cinema nazionali europei le minoranze
vengono presentate all'interno di un discorso pubblico piu generale successivo ai fatti dell’11
settembre 2001, che tende a etichettare qualsiasi migrante e rifugiato come terrorista o come
vittima. I principali notiziari europei, infatti, affrontano 'argomento dei migranti e delle
minoranze etniche solo nel quadro di una situazione emergenziale, classificandoli come
“vittime del traffico di esseri umani, sospettati di terrorismo o richiedenti asilo che

rappresentano una minaccia” e questo fenomeno provoca l'uso di un “linguaggio della crisi”
(Mennel 2018: 264).
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Sono dunque numerosi i film che trattano 'argomento dei migranti e/o delle minoranze e
spesso si tratta di coproduzioni, ovvero produzioni cinematografiche che coinvolgono piu di un
Paese. Un esempio interessante € il film turco-tedesco La Sposa Turca (Gegen die Wand) (Akin
2004), che verra analizzato in dettaglio nel capitolo 4.1 di questo elaborato. Secondo Celik (in
Mennel 2018: 265), infatti questa pellicola critica con il suo tono melodrammatico la
rappresentazione della comunita turco-tedesca e di quella musulmana da parte dei media
europei. Il film, tramite i giovani protagonisti che tentano il suicidio all'inizio della pellicola, si
allontana in un certo senso dal modello generazionale proposto nella maggior parte delle
produzioni cinematografiche che trattano I'’argomento della migrazione, nelle quali solitamente
la prima generazione corrisponde a un atteggiamento di vittimismo e la seconda all’azione. Nel
cinema contemporaneo, inoltre, esistono molti altri esempi di film multilingui incentrati
sull’esperienza della migrazione, ma non sempre il tema viene affrontato allo stesso modo.
Alcune pellicole, infatti, al posto di un tono tragico o drammatico, ne utilizzano uno comico. E il
caso delle gia citate culture clash comedies (Kruse 2019: 109), commedie che presentano lo
scontro tra culture diverse, al cui interno possono affrontare argomenti anche delicati, quali la
migrazione, la poverta e l'integrazione in chiave comica. Trattano gli stessi temi, pero, anche
alcune tragicommedie, dei film drammatici e, in alcuni casi, addirittura delle ricostruzioni
storiche.

Un altro genere cinematografico che spesso viene scelto per raccontare esperienze di
migrazione ed esilio e il film biografico o biopic (Kruse 2019: 113). 1l focus di queste pellicole e
solitamente sui processi di crescita personale e di ricerca dell'identita. Di conseguenza, avendo
la lingua un ruolo fondamentale nella definizione dell’identita, essa é estremamente importante
nella raffigurazione di tali processi. Infatti, dato che I'esperienza della migrazione comporta, tra
le altre cose, un cambiamento repentino del contesto socioculturale e linguistico nel quale si
ritrova a vivere l'individuo, e possibile che muti anche il rapporto che quest'ultimo ha con la
propria identita e la lingua puo costituire un importante indice di tale cambiamento. Inoltre, €
interessante osservare come la conoscenza dell'una o dell’altra varieta linguistica da parte dei
protagonisti dei film biografici multilingui sia spesso dovuta alla professione che hanno svolto
in passato o che svolgono ancora, oppure dal loro status socioeconomico. In molti casi questo
percorso corrisponde alla realta dei fatti e cio denota come il multilinguismo all’interno di tali
pellicole ha spesso una funzione realistica e talvolta anche ideologica. Un esempio di biopic
multilingue e Django (Comar 2017), un film che verra analizzato poco sotto, nell’ambito del
collegamento tra identita e lingue diverse.

Lo scopo comune a tutti questi generi e quindi quello di raccontare le esperienze migratorie dei
protagonisti. Spesso, dunque, il multilinguismo allinterno di queste produzioni
cinematografiche ha anche una funzione politico-ideologica e serve ai registi per sfidare o
appoggiare l'ideologia dominante, oltre allo scopo di veicolare importanti messaggi umanitari
e, spesso, politici. Cio che accomuna tutti questi film, pero, é la vicinanza al tema della diversita
culturale e linguistica, anche se I'argomento viene approcciato in modo differente in base al
regista e al genere che va a scegliere.
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Nei film che trattano i temi dell’esilio o della migrazione, inoltre, i personaggiprincipali vengono
spesso chiamati a una rinegoziazione delle lingue parlate, connesse a identita differenti (Kruse
2019:129). In queste pellicole spesso i registi mostrano un percorso che porta i protagonisti a
una maggiore comprensione di sé e della propria identita attraverso la riscoperta delle proprie
origini, sebbene non sempre sia presente un lieto fine. In Almanya (Sadereli 2011), ad esempio,
la regista mostra proprio questo tipo di processo attraverso la storia del piccolo Cenk, che
riscopre le proprie radici turche. La lingua diventa quindi un marcatore fondamentale
dell'identita di un personaggio e, attraverso di lui, di un popolo intero, specialmente se ¢
connessa a una cultura che non si definisce attraverso un particolare territorio geografico e
fisicamente definibile, ma attraverso una patria invisibile (Kruse 2019: 131).

Un'altra pellicola interessante dal punto di vista della compresenza di identita connesse a lingue
differenti e quella analizzata da Thea Kruse (2019: 114-121), Django. Questo film biografico e
ambientato in Francia durante I'occupazione nazista e il protagonista € un famoso musicista
jazz di origini sinti. La lingua principale e il francese, ma all'interno della pellicola vengono
utilizzati anche il tedesco, il romani (nella varieta riconducibile alla popolazione dei Sinti) e, in
poche scene, I'inglese. Essendo il francese anche la lingua del pubblico per il quale é stato
pensato, esso non porta con sé particolari significati né viene utilizzato per indicare specifici
sentimenti dei personaggi. Questo avviene invece con le altre lingue, che assumono dei ruoli
peculiari, i quali cambiano man mano che la trama si sviluppa. Per quanto riguarda il tedesco,
ad esempio, se inizialmente non é praticamente presente nei dialoghi in quanto anche i soldati
tedeschi coi quali ha a che fare il protagonista usano principalmente il francese per comunicare,
piu tardi passano all’'uso di entrambe le lingue, il tedesco e il francese. Nella prima meta del film,
infatti, essi accettano addirittura di usare la lingua del protagonista invece della loro e a volte
quest'ultimo li prende anche in giro scherzosamente per i loro errori e il marcato accento
tedesco. Nella seconda parte, pero, il rapporto tra superiorita e inferiorita viene rovesciato e i
soldati, che restano gli unici a saper parlare e a capire il tedesco, con il bilinguismo vogliono
dichiarare la loro capacita di controllo su due nazioni oltre che su due lingue e affermare cosi la
loro posizione di dominio. Anche per quanto riguarda la presenza del romani nel film c’€ un
cambiamento: nella prima parte, il protagonista stesso parla quasi esclusivamente in francese
anche con altri personaggi appartenenti alla comunita sinti, mentre piu tardi il romani viene
usato molto piu spesso e acquista un ruolo sempre pit importante. Nella seconda sezione del
film, infatti, questa varieta linguistica simboleggia un senso di comunita in contrasto con lo stile
di vita piu individualista che il personaggio principale segue durante la prima parte. Questa
evoluzione suggerisce il fatto che il protagonista € sempre piu vicino a trovare una sua casa e
identita. La lingua romani, inoltre, e spesso accompagnata dalla musica, che in questi casi viene
presentata come una parte integrante della cultura sinti e con la quale in alcune scene si fonde
addirittura. La musica costituisce quindi un altro linguaggio con il quale in particolar modo il
protagonista si esprime e che e indice del suo cambiamento. All'interno del film, infatti, egli
passa da un’iniziale ammirazione nei confronti della cultura jazz americana, simboleggiata
anche dall’'uso dell'inglese, a un apprezzamento della musica sinti, che va di pari passo con la
quasi scomparsa dell’inglese e I'utilizzo crescente del romani.
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In generale, la musica puo avere proprieta di linguaggio all'interno di un audiovisivo, in quanto
sitratta diun particolare codice capace di comunicare contenuti e trasmettere emozioni (Kruse
2019: 120-121). Essa rappresenta la lingua universalmente comprensibile e che é in grado di
abbattere barriere ideologiche e culturali.

Esistono poi dei film multilingui prodotti all'interno dei confini europei, i quali desiderano
veicolare 'ideologia che sta alla base della stessa Unione Europea riassunta nel suo motto,
“unita nella diversitd”. E questo il caso, ad esempio, di alcuni importanti “film sull’Erasmus”
(Junkerjiirgen 2019: 137) come Lappartamento spagnolo (Lauberge Espagnole) (Klapisch
2002) e Julia Ist (Martin 2017), che sono stati pensati e realizzati come film multilingui proprio
con questa funzione. Se 'ideologia di fondo € molto simile, pero, la prima pellicola presenta il
multilinguismo come una sfida divertente e nuova per una comunita internazionale, mentre
nella seconda lo stesso fenomeno é presentato come parte della quotidianita dei personaggi
principali, specialmente di quelli appartenenti alla classe media accademica. In entrambi i film,
dunque, il multilinguismo svolge la stessa funzione, ma riflette, anche all'interno dello stesso
genere cinematografico, I'evoluzione della stessa realta.

Nei film d’azione, invece, il multilinguismo ha delle funzioni un po’ particolari, dato che in
genere non ha quasi mai uno scopo realistico o comico, ad eccezione di alcune scene, e spesso,
per quanto appoggi la cultura dominante, non serve nemmeno a trasmettere specifici messaggi
ideologici. Come afferma Cristina Alonso-Villa (2019: 198), infatti, all'interno di questo genere
il multilinguismo serve spesso a colpire il nemico con un “multilingual kick”, letteralmente un
“calcio multilingue”. Si tratta dell’'uso dell’abilita linguistica da parte di un personaggio con lo
scopo di suscitare sorpresa o tensione e, sebbene a volte lo facciano solo per divertimento,
spesso serve loro per far intendere all’avversario che capiscono la sua lingua. Nonostante
esistano sempre piu esempi di film d’azione multilingui e i personaggi stranieri non sempre
siano raffigurati come negativi, a volte le lingue secondarie corrispondono ancora agli stereotipi
tipicamente associati ad esse. In genere, pero, nei film d’azione contemp oranei la conoscenza di
piu di una lingua viene presentata come un vantaggio per coloro che ne dispongono, a volte
quasi come se fosse un superpotere. Grazie ad essa, infatti, riescono a stringere amicizie e
alleanze con le persone del posto in cui stanno operando anche quando si trovano in un Paese
straniero. Il multilinguismo serve loro anche per chiedere aiuto o per non farsi ingannare dagli
avversari, che spesso sono stranieri. Questa “abilita”, quindi, puo essere vista anche come cio
che distingue gli eroi - superiori - dai cittadini ordinari. Alcuni esempi di personaggi che fanno
del multilinguismo una loro abilita sono Lara Croft, la protagonista dei film Lara Croft: Tomb
Raider (West 2001) e Lara Croft: Tomb Raider - La culla della vita (Lara Croft: Tomb Raider - The
Cradle of Life) (De Bont 2003), nei quali dimostra in piu occasioni di capire e saper parlare
diverse lingue straniere sia antiche che moderne, o la Vedova Nera, della quale, nel momento in
cui viene presentata per la prima volta al cinema in Iron Man 2 (Favreau 2010), viene
sottolineata in maniera positiva la padronanza di svariate lingue, considerata indice di una
mente acuta. Quest’evoluzione dei film d’azione, nei qualila conoscenza delle lingue straniere e
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ormai necessaria alla sopravvivenza in un mondo globalizzato e serve ai personaggi per avere
una comprensione e una consapevolezza piu profonda della realta circostante, rispecchia in un
certo modo I'evoluzione mondiale, per cui il multilinguismo fa ormai parte della quotidianita di
moltissime persone.

Ci sono anche altri film che rappresentano il multilinguismo come un’abilita che rende coloro
che la possiedono capaci di modificare le dinamiche di potere preesistenti attraverso l'uso di
lingue minori e, in alcuni casi, marginalizzate. E il caso dialcune delle pellicole dirette dal regista
canadese Denis Villeneuve e analizzate da Gemma King (2019: 209-224), nelle quali il
monolinguismo costituisce una barriera e il multilinguismo, al contrario, la capacita di
abbatterla. Uno degli esempi esplorati da King € Arrival (2016), dove il linguaggio svolge un
ruolo fondamentale, in quanto non costituisce solo uno strumento di comunicazione, ma anche
una chiave per comprendere e reinterpretare la realta. Il fatto che 'ambientazione di questo
film sia anonima, sconosciuta e sospesaal di fuori della realta permette al regista di allontanarsi
dalla comprensione tradizionale dello spazio e dei confini territoriali, rendendo cosi possibile
anche una rappresentazione innovativa delle differenze linguistiche. I personaggi multilingui,
infatti, non sanno semplicemente parlare varieta differenti, ma le sanno sfruttare a proprio
vantaggio e utilizzare in modi efficaci e innovativi, riuscendo cosi ad avere accesso al potere
sociale.

In alcuni film, inoltre, il multilinguismo serve a marcare una divisione tra il mondo interiore di
un personaggio e il mondo esterno e il rapporto esistente tra i due, sia esso conflittuale oppure
no (Kruse 2019: 126). Per fare cio, alcuni registi decidono diricreare delle situazioni nelle quali
siano presenti delle incomprensioni causate dall’'uso di varieta linguistiche differenti e spesso
connesse a esperienze e sentimenti contrastanti. In queste scene (e nei film multilingui in
generale) gli interpreti-traduttori giocano un ruolo importantissimo, in quanto, mediando tra i
personaggi, rendono il contenuto accessibile anche agli spettatori (Kruse 2019: 127). Tuttavia,
quando sono presenti queste figure spesso il tono del dialogo € meno intimo e quanto espresso
€ meno emotivamente carico, dato che non si tratta piu di una conversazione privata.

E importante notare anche come a volte la presenza di diverse lingue permetta di distinguere
immediatamente i personaggi positivi da quelli meno positivi o addirittura negativi (Kruse
2019: 129).

La modalita con cui una varieta linguistica viene trattata all'interno di un audiovisivo dipende
molto dal genere del film o della serie televisiva in esame (Androutsopoulos 2012a: 146).
Inoltre, talvolta il genere puo risultare importante per comprendere il ruolo del multilinguismo
all'interno del prodotto cinematografico che si sta analizzando, in quanto puo determinarne la
funzione o le funzioni. In questi casi, infatti, a partire dal genere é possibile risalire ad alcune
scelte stilistiche e linguistiche che riguardano sia I'audiovisivo nella sua interezza, sia alcune
sue scene e, talvolta, anche la caratterizzazione dei suoi personaggi.
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2.2 Stylisation and styling nella creazione dei personaggi

Come € gia emerso dai capitoli precedenti, nel cinema i dialoghi hanno un’importanza
fondamentale. Oltre ai gesti, infatti, e la parola che i personaggi usano per esprimersi ed e
attraverso di essa che lo spettatore puo catturare la loro essenza e il loro carattere (Piazza,
Bednarek & Rossi 2011: 2-15). Ad esempio, in alcuni thriller é proprio grazie al modo di parlare
di un personaggio che lo spettatore puo riconoscere l'assassino. Ad esempio, cid accade in
L'amore fatale (Enduring Love) (Michell 2004) oin Non é un paese per vecchi (No Country for Old
Men) (Coen 2007). Sono quindi il linguaggio e la scelta delle parole da far pronunciare a un
personaggio a determinarne la personalita e, eventualmente, i suoi cambiamenti all’interno del
film o della serie televisiva. In questo modo i dialoghi si rivelano anche importanti
nell’accompagnare lo sviluppo dei personaggi e nel definirne ogni fase. Inoltre, € sempre il
linguaggio cinematografico a stabilire il genere di un film o a tenere legati in modo coerente gli
episodi di una serie. E quello che succede, ad esempio, nelle commedie, dove il pubblico ride
grazie alla maniera in cui i personaggi agiscono, ma anche alle parole che pronunciano. In alcuni
casiidialoghi servonoanche alregista per intervenire sul piano deivalori e delle ideologie legati
all'una o all’altra societa, che egli puo sostenere oppure sfidare attraverso la parola. In questo
modo il regista spesso prende anche posizione a favore o contro tutta una serie di stereotipi.
Solitamente il linguaggio nell’audiovisivo € quindi modellato a partire da determinate ideologie
linguistiche e, allo stesso tempo, influenza fortemente le ideologie del pubblico. I dialoghi nel
mondo cinematografico, dunque, sono cio che lega il regista e gli spettatori (Androutsopoulos
2012a:141). La caratterizzazione dei personaggi da parte del primo, infatti, implica delle scelte
sociolinguistiche che vengono fatte sulla base del tipo di pubblico al quale si vuole destinare il
film o la serie televisiva in modo tale che gli spettatori possano individuare nei personaggi stessi
degli elementi con i quali identificarsi o dai quali prendere le distanze.

2.2.1. La differenza sociolinguistica

Nel contesto cinematografico, con il concetto di “differenza sociolinguistica” si intende qualsiasi
diversita nei modi di parlare rappresentati sullo schermo, sia essa interna a una singola varieta
linguistica o presente tra varieta diverse (Androutsopoulos 2012b: 301-302). Le difformita
indicheranno poi agli spettatori le caratteristiche dei personaggi sul piano sociale e le relazioni
tra loro esistenti. L'esempio che fa Androutsopoulos (2012b: 302) per rappresentare in modo
tipico questa situazione € quello di un film nel quale alcuni personaggi utilizzano un dialetto
regionale mentre gli altri parlano la varieta standard. In questo tipo di pellicola, infatti, le
differenze tra i personaggi concorrono in modo fondamentale alla caratterizzazione degli stessi
e/o alla definizione del contesto sociale e geografico nel quale si svolge il film. La
rappresentazione di differenze sociolinguistiche costituisce dunque per il regista una risorsa

per lo styling dei personaggi, cioé “la progettazione piu o meno strategica dei loro discorsi da
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parte di colui che redige i dialoghi” (Androutsopoulos 2012b: 302). Inoltre, studiosi come lo
stesso Androutsopoulos (2012a: 151) distinguono tra lo styling o lo stylising. 11 primo e il
concetto piu ampio e indica la creazione di un personaggio dal punto di vista del modo in cui
usa la parola, mentre il secondo si concentra piuttosto su processi piu specifici sempre legati
all'uso della lingua. Attraverso quest'ultimo il regista spesso si allontana dal realismo e,
attraverso l'uso di esagerazioni, tipizza i gruppi sociali o i singoli individui, ricorrendo di
frequente alla ricreazione di stereotipi. Ad ogni modo, € importante ricordare come le differenze
sul piano culturale e linguistico rappresentate in ambito cinematografico non siano
necessariamente la riproduzione esatta della realta sociolinguistica esistente in un determinato
contesto storico e geografico, ma siano piuttosto il risultato di una ricontestualizzazione e un
adattamento in vista di una proiezione destinata al grande o al piccolo schermo
(Androutsopoulos 2012b: 302). Di conseguenza, quando si analizza un film o una serie
televisiva dal punto di vista delle differenze sociolinguistiche non ci si puo limitare
all'individuazione delle varieta linguistiche raffigurate e delle loro caratteristiche, ma bisogna
tenere in considerazione anche il contesto sociale e le azioni che vengono mostrate al loro
interno. A volte puo anche tornare utile confrontare il modo in cui una varieta viene
rappresentata in una determinata pellicola con l'uso reale di tale varieta da parte di una
specifica comunita di parlanti (Androutsopoulos 2012b: 303). In questa maniera, infatti, a
partire ad esempio da elementi vernacolari non documentati, si puo dedurre il tipo di lavoro di
stylisation che é stato fatto su quel determinato personaggio. Allo stesso tempo, quando uno
stesso codice linguistico viene rappresentato da parte di registi o interpreti diversi in maniera
differente, cio puo indicare una diversa competenza in quella determinata varieta.

Un primo modello di styling puo consistere proprio nella scelta di due o piu codici e nella loro
assegnazione a uno specifico personaggio (Androutsopoulos 2012b: 306). Lo styling puo anche
determinare la rappresentazione all'interno delle singole scene di elementi sociolinguistici, i
quali possono variare a seconda del contesto. In questo senso, € importante ricordare che nelle
produzioni cinematografiche si tende a cercare di ricreare dei contrasti in modo da
incrementare la tensione drammatica. Sul piano sociolinguistico, cio accade ad esempio con la
raffigurazione di modi di parlare totalmente differenti tra loro, sebbene a volte questo comporti
una semplificazione dalla realta linguistica.

L'analisi dei personaggi € interessante in quanto offre 'opportunita di avviare una riflessione
profonda circa i modi di parlare delle persone e la maniera in cui vengono tipizzati dal punto di
vista sociale (Androutsopoulos 2012b: 306). Attraverso questo tipo di studio si possono
comprendere anche le scelte stilistiche degli stessi in base alla situazione in cui si trovano e la
variazione di tali decisioni all'interno del film. I personaggi che vale la pena analizzare
corrispondono solitamente con quelli piu importanti, ovvero i protagonisti e quelli secondari,
in quanto il modo in cui vengono costruiti e in cuii loro dialoghi vengono scritti € pit minuzioso.
Cio nonostante, tutti quanti contribuiscono a esprimere una determinata ideologia linguistica,
anche se la loro presenza serve solo a conferire un carattere locale al film.

Anche I'esame delle singole scene, che vengono definite delle “unita di azione determinate da
una particolare configurazione dell’ambientazione e dei partecipanti” (Androutsopoulos

2012b: 306), puo rivelarsi utile in questo senso. Infatti, individuando e prendendo in esame
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quelle che presentano in maniera forte le differenze sociolinguistiche, espresse ad esempio
attraverso l'uso del code-switching, saltano all’'occhio anche le caratteristiche dei diversi
personaggi. E importante notare come spesso si tratti di scene nelle qualii personaggi appaiono
in conflitto tra loro o sono comunque presenti dei contrasti di codici linguistici.

L'uso di varieta e accenti diversi da quelli standard, dunque, puo contribuire alla creazione di
un personaggio in quanto indica dei tratti sociali, regionali ed etnici e i valori che vi si associano
(Planchenault 2017: 265). Il modo in cui vengono fatti parlare e il codice che utilizzano danno
molti indizi allo spettatore, sulla societa nella quale si svolge I'azione, la maniera in cui
considera le varieta standard e non standard e il modo in cui vengono trattati i gruppi
minoritari, mostrando eventuali discriminazioni e situazioni critiche. Cosl come spesso nella
narrativa Altro viene rappresentato come un parlante di varieta non standard (di solito un
dialetto), nel cinema e nella televisione per rappresentare I'Altro si ricorre solitamente all’'uso
di accenti diversi da quello standard. E cio che é successo ad esempio nella resa italiana
attraverso il doppiaggio della famosa serie animata statunitense I Simpson (ideata da Mark
Groening, negli Stati Uniti in onda dal 1989 e in Italia dal 1991) (Barra 2008: 119), nella quale
sono stati utilizzati svariati accenti regionali italiani con lo scopo di caratterizzare i personaggi
in modo distinto I'uno dall’altro, assegnando loro determinati attributi.

Le scelte stilistiche durante la stesura dei dialoghi possono quindi giocare un ruolo cruciale
nell’espressione e nella comprensione degli stati d’animo, ma anche nella definizione di tipi
all'interno della societa (Androutsopoulos 2012a: 143). Ad esempio, la capacita di parlare piu
di una lingua puo risultare determinante e I’evoluzione del personaggio durante il film puo
dipendere dalle varieta linguistiche che utilizza. E il caso del protagonista di Django, un
chitarrista jazz di origini sinti, che, come gia descritto sopra, inizialmente parla principalmente
in francese addirittura con altri personaggi appartenenti alla comunita sinti, ma, dopo che viene
costretto dalle circostanze legate alla guerra a lasciare Parigi, si avvicina sempre piu al suo
popolo e inizia ad utilizzare anche la lingua romani (Kruse (2019: 109). Come accennato anche
all'interno del capitolo 2.1 di questo elaborato, dunque, in questo film lo spettatore segue
I'evoluzione del rapporto del protagonista con la propria identita sinti e la lingua ha
chiaramente un valore identitario fortissimo.

Le differenze sociolinguistiche possono anche essere sfruttate per creare un particolare
contesto per lo svolgimento dell’azione. In questo senso, I'uso di una varieta vernacolare da
parte di personaggi secondari o la presenza di una lingua minoritaria nel panorama linguistico
di un audiovisivo puo servire per dare alla pellicola un tocco regionale, che contribuisca anche
a definire in senso socioculturale lo sfondo sul quale si svolge Il'azione principale
(Androutsopoulos 2012b: 303).

Tuttavia, quando una varieta vernacolare o non standard viene parlata all'interno di una
rappresentazione cinematografica o televisiva spesso la variazione stilistica propria di ciascun
parlante viene soppressa in favore di un “monostilismo” (Androutsopoulos 2012a: 145), ovvero
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un modo di parlare costante e immutabile. Esso e caratterizzato dall’assenza di alcuni elementi
tipici di quello specifico codice linguistico e da una riduzione della sua complessita, ad esempio
per quanto riguarda i luoghi nei quali certi elementi sono solitamente presenti. In questo modo
vengono prodotti degli stereotipi, in quanto la riduzione della variazione linguistica e legata alla
generalizzazione in termini di categorie sociali e quest'ultima risulta in una rappresentazione
superficiale del modo di parlare di un determinato gruppo di individui. Questo fenomeno
compare anchein letteratura, quando si tende aricondurre, per esempio, la figura del contadino
a un parlante dialetto. Tuttavia, il fenomeno della stereotipizzazione non sempre € presente e
questo dipende molto dalla familiarita che il regista e I'interprete del personaggio in questione
hanno con la varieta utilizzata e dal modo in cui il primo decide di raffigurarla - se in chiave
realistica, con un ruolo di critica sociale oppure utilizzando di proposito delle esagerazioni.
Inoltre, se l'attore o l'attrice devono utilizzare un codice linguistico che non conoscono e
ricorrere quindi a dei dialect coach, faranno un uso della varieta differente rispetto a coloro che
gia la conoscono el’hanno sperimentata in prima persona. 'argomento della stereotipizzazione
dei personaggi mediante I'uso del linguaggio, pero, verra trattato piu in dettaglio all'interno del
capitolo 2.3 di questa tesi.

Un altro modo per costruire dei personaggi tramite la lingua e ad esempio la creazione
dell’anormalita linguistica che contribuisce a definire personalita altrettanto “anormali”,
“asociali” o0 “non umani” (Piazza, Bednarek & Rossi 2011: 14) come nel caso di alieni, assassini,
0, in maniera piu comica, nerd (come avviene, ad esempio, nella sitcom statunitense The Big
Bang Theory (ideata da Chuck Lorre e Bill Prady, 2007-2019).11 tipo di “anormalita” cosi come
il metodo usato per riprodurla possono variare a seconda dell’audiovisivo e del personaggio:
mentre per alcuni la parola non viene affatto sfruttata poiché la loro stranezza deriva da
atteggiamenti non verbali come l'uso del corpo, per altri il linguaggio € fondamentale. In
quest'ultimo caso, spesso i personaggi parlano in modo non ordinario volontariamente, cosi da
infrangere quella che comunemente viene intesa come la “normalita” e, allo stesso tempo,
alimentano uno stereotipo. E il caso dei nerd di The Big Bang Theory, che utilizzano un
linguaggio caratterizzato da lessico molto settoriale e difficile, spesso legato alla scienza o alla
matematica, in contesti quotidiani e situazioni inappropriate (ad esempio quando parlano con
la loro vicina di casa).

2.2.2. Standard e non-standard

Forse soprattutto nei film multilingui € interessante notare come il tipo di linguaggio scelto per
un determinato personaggio possa essere fondamentale per la costruzione della personalita e
del carattere dello stesso e per il modo in cui esso viene percepito dal pubblico. E infatti
possibile che le scelte linguistiche dei personaggi permettano allo spettatore di distinguere

immediatamente tra i “buoni” e i “cattivi”’, in quanto il pubblico e abituato a identificare un
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determinato tipo di linguaggio come “positivo” o “negativo” (Androutsopoulos 2012b: 303). In
questo contesto, vale la pena soffermarsi sulle osservazioni di Bleichenbacher (2008a: 83)
riguardanti i personaggi antagonisti stranieri. In particolare, Bleichenbacher sottolinea come,
in film come quelli di James Bond, dove i nemici sono spesso di nazionalita russa, e in molti di
quelli che trattano il nazismo ela Seconda Guerra Mondiale, spesso'uso del code-switching e/o
di interlingue sia una prerogativa di personaggi secondari negativi o ridicoli mentre gli
antagonisti piu importanti parlano in modo estremamente fluente la lingua principale del film,
che coincide con quella del(la) protagonista. Secondo questa teoria, dunque, il fatto stesso di
saper parlare fluentemente piu di una lingua (la propria e quella del nemico) € un simbolo di
superiorita e indica subito allo spettatore che si tratta di un personaggio di rango piu elevato
all'interno della gerarchia (in questo caso) degli antagonisti. Cosi viene creato lo stereotipo del
nemico plurilingue in questi contesti, uno stereotipo che penetra nella mente del pubblico, il
quale si aspettera questo tipo di cliché anche in altre pellicole.

Per quanto riguarda il repertorio linguistico di ciascun personaggio, in genere i protagonisti
utilizzano la lingua standard, mentre i contrasti di codice vanno a evidenziare le differenze che
intercorrono tra di loro (Androutsopoulos 2012a: 148). Le divergenze linguistiche, quindi,
vengono sfruttate dai registi per sottolineare quelle sociali o regionali, in modo da rivelare dei
tratti peculiari di un determinato personaggio, come il suo status. Solitamente, a utilizzare
varieta diverse dalla lingua standard sono quindi dei personaggi secondari. Spesso cio avviene
nelle commedie, dove queste differenze vengono sfruttate in modo da far ridere il pubblico, o in
episodi laterali, che non sono di fondamentale importanza per lo sviluppo della trama. Tuttavia,
non sempre si verifica questo. Nel cinema contemporaneo, infatti, la rappresentazione delle
varietd non standard e delle lingue minoritarie sta diventando pit complessa e spesso risulta
realistica.

Come accennato in precedenza, anche gli accenti possono avere un ruolo importante nella
definizione dei personaggi. Se talvolta un accento particolare e una prerogativa riservata
soltanto ai personaggi minori o rappresentano un elemento poco rilevante all’interno del film,
altre volte invece e di fondamentale importanza per la comprensione dei personaggi principali
(Planchenault 2017: 266). Lo stesso discorso vale anche per i dialetti e le varieta non standard,
che possono avere tre funzioni: contrastiva, informativa o indicativa. Nella maggior parte dei
casi, le varieta non standard sono percepite come in contrasto con quella standard, in un
continuo confronto dettato dalla presenza di un pubblico abituato a considerare una
determinata varieta linguistica come standard e le altre, di conseguenza, come opposte alla
prima. Cio accade perché la lingua standard fa parte solitamente dell’ambientazione canonica
e, quando ci si allontana da essa, si contribuisce alla caratterizzazione dei personaggi. Inoltre,
quando tali codici vengono rappresentati sullo schermo, il pubblico, che € solito trarre
informazioni dalle caratteristiche linguistiche dei personaggi, apprende dettagli circa la loro
presenza nella storia e nella geografia mostrate all'interno della pellicola, ricavando cosi
informazioni pratiche sul contesto sociale, storico e geografico in cui si svolge I'azione. La
varieta linguistica di un personaggio, inoltre, suggerisce alcuni aspetti della sua identita, come

la sua classe sociale, la sua origine etnica o altre caratteristiche distintive.
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Lo spettatore e talmente abituato a dedurre la personalita di un personaggio a partire dal modo
in cui parla che spesso cade nella stereotipizzazione, credendo ad esempio che coloro che
utilizzano una lingua vernacolare debbano essere ottusi o strani e che 'uso che fanno della
lingua non sia solo un allontanamento dalla comune norma linguistica, ma addirittura un
“disturbo all’'ordine sociale e un impedimento a una comunicazione chiara’, e ancora “un segno
di distinzione o uno stigma” (Planchenault 2017: 26 7). In questo senso, infatti, i dialetti, cosi
come gli errori di pronuncia e di articolazione, sono stati usati in passato (e a volte vengono
ancora utilizzati) come elemento di ridicolo e per stigmatizzare i personaggi (Planchenault
2017:268).1lloro modo di parlare e la voce, dunque, non solo informano lo spettatore riguardo
iloro sentimenti e stati d’animo, ma possono anche fornire degli indizi circa la loro identita in
termini di professione, personalita, estrazione sociale, orientamento sessuale e circa le loro
origini su scala regionale o nazionale. Per quanto riguarda l'indicazione della classe sociale di
appartenenza, essa si puo intuire a volte a partire dal linguaggio utilizzato, se si considera la
correlazione che esiste tra i due aspetti: in genere la regione di origine si percepisce nel parlato
sempre piu chiaramente man mano che si scende nella gerarchia sociale, mentre un livello piu
elevato di istruzione e una classe sociale piu alta rendono piu difficile distinguere 1'accento
regionale. Lo stesso discorso vale anche per gli accenti legati all’etnia dei personaggi all’'interno
dei film.

Un marcato accento legato a una specifica etnia € anche cio che, all'interno di molti film,
caratterizza la prima generazione di Gastarbeiter, ilavoratori stranieri immigrati in Germania
soprattutto versola meta del Novecento. Si tratta soprattutto di pellicole di produzione tedesca
o coproduzioni che coinvolgono comunque la Germania, le quali raffigurano personaggi
appartenenti alla categoria dei Gastarbeiter e che raccontano solitamente la loro vita o quella
della loro famiglia nelle generazioni successive. Coloro che appartengono alla prima
generazione di migranti sono solitamente molto facili da riconoscere per un parlante la cui L1
e il tedesco, in quanto parlanoil Gastarbeiterdeutsch (Cinato 2021: 73). A differenza dei parlanti
di prima generazione, invece, quelli di seconda o terza generazione vengono normalmente
presentati come linguisticamente assimilati nella societa tedesca e non parlano quindi la stessa
particolare varieta, ma quella standard (Androutsopoulos 2012b: 322).

Per i registi e gli interpreti, dunque, si puo affermare che le varieta non standard nelle loro
componenti lessicali e fonologiche costituiscono un patrimonio di risorse importantissimo per
la rappresentazione della societa, della cultura, dell’etnia e dei valori ad esse associati
(Planchenault 2017: 288). In questo senso, i dialoghi e la loro analisi possono fornire delle
informazioni di inestimabile valore circa la societa che viene raffigurata nel film o nella serie
televisiva e il suo rapporto con le varieta standard e, soprattutto, non standard, oltre che con le
minoranze, andando a evidenziare eventuali discriminazioni.
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2.2.3. 11 pubblico

La scelta del target di un audiovisivo € un altro punto fondamentale del percorso di produzione
cinematografica ed e spesso il punto di partenza. Il pubblico, infatti, puod essere composto da
individui molto diversitra loro per eta, genere, etnia, lingua e per molti altri aspetti, e spettatori
appartenenti a categorie diverse tra loro possono interpretare il film o la serie televisiva in
maniera molto divergente (Androutsopoulos 2012b: 304). Per quanto riguarda le differenze
sociolinguistiche, gli spettatori possono attribuire alle parole dei personaggi una moltitudine di
significati diversi, a seconda della loro istruzione di base (in ambito cinematografico, ma non
solo) e delle condizioni nelle quali stanno visionando I'audiovisivo in questione. In base a queste
variabili il pubblico tendera a concentrarsi su un aspetto piuttosto che su un altro, come gli
attori, il genere, i personaggi o le inquadrature, analizzando, ad esempio, la capacita di un attore
di riprodurre un determinato accento o una varieta all'interno di film differenti. Gli spettatori
possono quindi essere determinanti per la riuscita del film e per la corretta ricezione del suo
contenuto e del suo messaggio. In questo senso e importante capire se il pubblico ha un
background sociolinguistico omogeneo o se, al contrario, i suoi membri provengono da contesti
diversi, e se hanno una conoscenza completa o parziale della lingua originale del film. In alcuni
casi, addirittura, le differenze sociolinguistiche potrebbero passare inosservate, non venendo
percepite dal pubblico. Ad esempio, cio accade quando alcuni film multilingui vengono doppiati,
in quanto a volte le differenze sociolinguistiche non vengono espresse in maniera tanto chiara
quanto nell’originale e per questo motivo gli spettatori non sono in grado di cogliere tali
diversita. Di conseguenza, a seconda del tipo di pubblico che i produttori cinematografici si
immaginano per quel determinato film (monolingue o multilingue, maggioritario o minoritario,
ecc.) il prodotto finale sara differente.

Questo discorso € importante, ad esempio, quando si parla di come vengono gestite le risorse
multilingui durante la produzione di un film, di come avviene la scelta delle varieta linguistiche
da presentare al pubblico, o del modo in cui tali scelte influenzano la creazione dei personaggi
e irapporti che hanno tra di loro. Ad esempio, molti film multilingui hollywoodiani sono pensati
per un pubblico monolingue e il grado di complessita linguistica e progettato di conseguenza,
per far si che gli spettatori capiscano cio che viene detto grazie a strumenti come i sottotitoli o
la mediazione linguistica messa in atto dai personaggi stessi (Bleichenbacher 2008a: 181).
Tuttavia, nel cinema sperimentale ¢ sempre piu frequente imbattersi in un altro tipo di film
multilingue, rivolto invece a degli spettatori provenienti da un contesto urbano multilingue
(Androutsopoulos 2012b: 304). Questi film rappresentano le differenze sociolinguistiche in
maniera differente e offrono al loro pubblico I'opportunita di imbattersi in dialoghi multilingui
privi di una traduzione.
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2.3 Gli stereotipi

Come si e gia accennato, durante il processo di creazione di un personaggio, lo stylising puo
portare anche alla stereotipizzazione. Uno stereotipo e “un’etichetta” che viene attribuita “a
un'etnia, un genere, un ruolo o qualsiasi altra cosa” (Eriss & Khoshsaligheh 2023: 1). Gli
stereotipi sovrappongono la realta all’illusione da un punto di vista sociale, politico o economico
e, semplificando la verita in maniera estrema, creano delle convenzioni, degli schemi che
vengono poi applicati agli individui in base a fattori quali I'etnia, la nazionalita, la religione, il
genere, 'orientamento sessuale e I'occupazione. Essi vengono trasmessi a individui e comunita
attraverso mezzi come i media, le interazioni sociali e I'ideologia dominante. Gli stereotipi
spesso influenzano addirittura I'atteggiamento di queste persone e comunita nei confronti degli
oggetti di tale processo di stereotipizzazione, i quali vengono interpretati e intesi sulla base
degli schemi costituiti. L'audiovisivo é sicuramente uno deimezzi in grado di veicolare stereotipi
e ideologie specifiche, a seconda della quantita di informazioni di cui e in possesso il pubblico
riguardanti il soggetto raffigurato sullo schermo. Per quanto riguarda il mondo del cinema e
della televisione, una volta che gli spettatori sono a conoscenza di queste specifiche idee
preconcette, essisono subito portati a credere che un determinato personaggio sia in possesso
di un sistema di valori e di una personalita ben precisi soltanto a partire dalla maniera in cui
viene presentato. Applicando questo modo di intendere al mondo reale, gli stereotipi
influenzano le persone anche nella loro percezione degli altri, stabilendo delle differenze tra
gruppi diversi e veicolando pregiudizi e incomprensioni. Inoltre, essi rappresentano anche un
ostacolo alla comprensione libera da cliché della natura degli altri e influenzano negativamente
anche il modo di interagire e comunicare tra loro delle persone.

[ film multilingui hanno quindi il potere (positivo o negativo) di sottolineare le contrapposizioni
tra culture differenti cosi come quelle presenti all'interno di una stessa cultura (Eriss &
Khoshsaligheh 2023: 1). Come si € visto, questa capacita puod anche essere sfruttata per
intensificare I'emarginazione e la stereotipizzazione di culture e popolazioni, influenzando
negativamente la percezione da parte della societa di stereotipi ad esempio legati all’etnia o al
genere. In questo senso, I'uso di accenti regionali, dialetti, lingue straniere e lingue non native
agevola sicuramente la trasmissione di specifiche ideologie tramite i personaggi, la cui
costruzione talvolta si fonda proprio su stereotipi.

Come sostiene Androutsopoulos (2012a: 148), soprattutto nel cinema commerciale, spesso ci
si imbatte in discriminazioni linguistiche a causa di una pianificazione dei personaggi ai quali
assegnare dialoghi in varieta non standard in base al loro status. E cid che succede, ad esempio,
nelle soap opera belghe analizzate da Geeraerts (2001), nelle quali il modo di parlare dei
personaggi rispecchia la percezione comune delle varieta non standard, che in queste serie
televisive vengono utilizzate soltanto da parte di coloro che detengono uno status sociale
inferiore. In generale, il fatto di destinare i dialoghi in varieta vernacolari (o caratterizzati da
accenti diversida quello standard) a personaggi minori, umili e di campagna e una pratica molto

diffusa, cosi come 'uso di codici linguistici non standard soltanto in episodi secondari. Tuttavia,
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il cinema contemporaneo prende sempre piu le distanze da questo approccio alle varieta non
standard attraverso delle rappresentazioni che diventano via via piu complesse dal punto di
vista linguistico. Questo fenomeno é dovuto in parte al cambiamento nella considerazione delle
varietda vernacolari, per quanto ancora spesso vengano associati a una determinata
appartenenza socioculturale.

[ dialoghi e le scelte linguistiche nel cinema e nella televisione, quindi, possono essere utilizzati
per riprodurre convenzioni e atteggiamenti tradizionali e, in molti casi, stereotipati. Di
conseguenza, i cambiamenti nel modo di parlare dei personaggi possono essere interpretati
come un riflesso del mutamento degli stereotipi popolari legati alla lingua. Un esempio € il
cinema hollywoodiano analizzato da Bleichenbacher (2008b), che spesso diffonde stereotipi e
presenta alcune minoranze non anglofone come “Altro”, prendendo le distanze da esse e spesso
discriminandole. In questi film, infatti, mentre il multilinguismo tra i parlanti L1 inglese viene
sottolineato in modo significativo, tale discorso non vale per i parlanti L1 di un’altra varieta
linguistica. Allo stesso modo molti film ritraggono le popolazioni locali non appartenenti alla
cultura dominante che ha prodotto e realizzato la pellicola in maniera stereotipata, sfociando a
volte nella discriminazione, mentre presentano i protagonisti che fanno invece parte della
cultura dominante come superiori (Androutsopoulos 2012a: 150). Questo tipo di
rappresentazione implica una mancanza di rispetto nei confronti della cultura dellAltro che
rimanda in alcuni casi anche a discorsi orientalisti e razzisti. Planchenault (2012b: 683)
riassume le ipotesi di Bleichenbacher (2008b) come tre opzioni possibili per il modo in cui i
parlanti possono essere trattati all'interno dei film. La prima ipotesi e quella che vede i parlanti
L1 di varieta diverse da quella principale (nei casi studiati da Bleichenbacher, I'inglese) come
personaggi negativi e di poco conto e lo studioso afferma che si tratta di una condizione che si
realizza spesso all'interno delle pellicole da lui analizzate. La seconda ipotesi prevede che gli
stessi parlanti abbiano delle competenze peggiori nella varieta diversa dalla loro L1 (qui,
I'inglese) rispetto ai personaggi per i quali l'inglese costituisce la L1, ma si tratta di una
circostanza che non si verifica quasi mai, anzi, al contrario, spesso essi hanno delle competenze
molto elevate in inglese. Infine, Bleichenbacher ipotizza che la semplificazione e la
banalizzazione degli incontri tra culture diverse e dei contesti che portano i parlanti multilingui
a scegliere soluzioni come il code-switching portino alla “language erasure” (Planchenault
2012b: 683). Si tratta del processo attraverso il quale un’ideologia, effettuando delle
semplificazioni dal punto di vista sociolinguistico, rende invisibili determinati individui o interi
fenomeni sociolinguistici (Irvine & Gal 2000: 38).

Nel cinema multilingue le situazioni spiegate prima sono presenti in maniera frequente, in
quanto le diverse varieta possono essere sfruttate dai registi per separare cio che costituisce la
norma, cioe la varieta standard, da cio che vi si allontana, quelle non standard. Un tipo di cinema
che molto spesso € bilingue o multilingue é quello prodotto da registi in esilio o che comunque
vivono elavorano in Paesi diversida quello di origine e viene chiamato anche “accented cinema”
(Planchenault 2012a: 260; Naficy 2001: 4). Il termine “accentato” non ha nulla a che fare con le
proprieta fonetiche delle lingue presenti nelle pellicole, ma identifica piuttosto la diversita di

questo tipo di cinema rispetto a quello che domina il settore, “privo di accento” (Naficy 2001:
28



4).Nell'accented cinema, invece, e presente un particolare “accento”, che deriva “dall’esperienza
migratoria dei registi e dalle loro modalita artigianali di produzione” (Naficy 2001: 4).

In alcuni di questi “accented” film, pero, 'uso di accenti o varieta diversi dallo standard sembra
portare lo spettatore a credere che “le varieta non standard siano soltanto dei tentativi falliti di
esprimersi correttamente” (Lodge 1993: 6). E cid che capita, ad esempio, in uno dei film
analizzati da Planchenault (2012a: 263), il gia citato Giu al nord, nel quale, quando in una delle
scene iniziali uno dei due personaggi principali parla la varieta non standard con un forte
accento, il protagonista crede addirittura che questo suo modo di parlare sia dovuto a un
problema fisico alla mascella, creando comicita a partire dal modo di parlare non standard.
Nonostante I'intento comico, una critica che si puo fare ad alcuni di questi “accented” film, come
sostiene Planchenault (2012a: 272), € che, malgrado le buone intenzioni dei registi, questi
ultimi rappresentano le varieta non standard come incomprensibili, il che puo spingere gli
spettatori verso una lettura dei personaggi che le parlano come non istruiti e puo alimentare il
pensiero che l'uso di varieta non standard sia riconducibile alla mancanza di istruzione.

Tuttavia, non sempre succede questo. In alcuni casi, infatti, lo styling e lo stylising dei personaggi
e in grado di rovesciare gli stereotipi e raffigura gli stessi cliché in maniera alternativa e
controcorrente. In alcuni casi, infatti, i tratti stereotipati vengono portati all’'esasperazione e
presentati agli spettatori in modo talmente esagerato da permettere loro diidentificarli proprio
in quanto tali e spingendo il pubblico a prenderne le distanze. In altri casi, mantenendo sempre
quest'ultimo scopo, la stilizzazione € sfruttata per rappresentare in maniera sovversiva le
culture generalmente stereotipate, sfidano cosi le concezioni negative prevalenti riguardo le
varieta non standard e i loro parlanti (Androutsopoulos 2012a: 152).

E cid che succede ad esempio nel film turco-tedesco 300 Words of German (300 Worte Deutsch)
(Aladag 2013) analizzato da Lucia Cinato (2021: 69-88), una commedia che sfrutta gli stereotipi
culturali per creare un effetto comico. E attraverso la rappresentazione di cliché linguistici,
infatti, che il regista sottolinea il modo di parlare di ciascun personaggio, permettendo allo
spettatore di comprenderne la provenienza. Cio & possibile grazie alla caratterizzazione dei
personaggi tramite |'attribuzione di accenti, lessico e strutture morfosintattiche non standard.
[ temi trattati sono l'identita culturale, esplorata attraverso la rappresentazione dello scontro
tra la cultura turca e quella tedesca nei cittadini tedeschi di origini turche, e I'integrazione. Dal
punto di vista linguistico, all'interno del film sono presenti diverse varieta, prime tra tutte il
tedesco standard e il turco standard (quest'ultimo sottotitolato in tedesco standard per la quasi
totalita delle battute, tranne quelle il cui significato puo essere dedotto dal contesto). Oltre a
queste, sono presenti varie forme di tedesco, oltre a quello standard, come quello non nativo
parlato dai personaggi di origini turche e caratterizzato da un forte accento straniero, lo
svizzero tedesco (anch’esso sottotitolato in tedesco standard) e il Gastarbeiterdeutsch. Le
diverse varieta coesistono dunque nella pellicola in due modi: in alcuni casi, vengono utilizzate
da personaggi differenti, mentre in altri, € un unico personaggio ad alternare piu di un codice,
specialmente attraverso il code-switching all'interno delle sue battute. Nonostante la presenza
di tutte queste varieta linguistiche, il pubblico tedescofono a cui € destinato il film non ha
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problemi a individuare, ad esempio, i parlanti del Gastarbeiterdeutsch, poiché e abituato a
riconoscere determinati suoni ed errori associati a specifici parlanti (in questa pellicola, la
prima generazione di turchi in Germania). Questo riconoscimento immediato é dovuto al fatto
che si tratta di una minoranza presente nella societa tedesca ormai da decenni e, in quanto tale,
e connessa a specifici stereotipi ben noti agli spettatori tedescofoni. In questo caso, la comicita
nasce dalla caratterizzazione linguistica dei personaggi e dalla compresenza di piu codici
all'interno di un’unica scena. Ad esempio, in alcune sequenze |'effetto comico ha origine dal fatto
che una delle protagoniste, a differenza di tutti gli altri personaggi e del pubblico principale,
non conosce il tedesco e pertanto risulta esclusa dal dialogo. Quest'ultimo viene
deliberatamente tradotto in maniera errata da parte di uno degli altri personaggi. Lo spettatore,
quindi, e portato a ridere di queste situazioni proprio perché e in grado di comprendere sia il
discorso originale in tedesco sia gli errori intenzionali presenti nella traduzione.

La strategia scelta per differenziare i personaggi appartenenti alla prima generazione di
migranti da quelli della seconda generazione cosi come dai parlanti tedesco come L1 é 'uso di
un accento straniero marcato. In questo modo € stato possibile mettere in risalto il diverso
grado di integrazione dei vari personaggi sulla base dell’'appartenenza a una generazione
piuttosto che aun’altra o addirittura a undifferente gruppo etnico. Tuttavia, in alcuni casi capita
anche che vengano mostrati piu parlanti della stessa generazione di Gastarbeiter con un livello
di integrazione differente.

In generale e quindi corretto affermare che sono molte le commedie che, mettendo in bocca ad
alcuni personaggi un linguaggio non standard e socialmente stereotipato, sfruttando I'ironia e
caratteristiche del multilinguismo quali il code-switching, riescono a creare effetti comici
(Gagliardi 2019: 208). Cio accade nonostante spesso questi film raccontino storie caratterizzate
da sentimenti negativi come la solitudine o la malinconia, da situazioni di crisi e talvolta anche
dapersonaggi che attestano I'impotenza delle societa di origine. La commedia, infatti, € il genere
che piu facilmente sfrutta cliché linguistici e culturali per rappresentare differenze
sociolinguistiche (Androutsopoulos 2012b: 323).
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2.4 1l linguistic replacement

Il linguistic replacement é un fenomeno che e stato studiato, tra gli altri, da Lukas
Bleichenbacher (2008a) ed era tipico, ad esempio, di molti film di Hollywood. Esso consiste nel
rimpiazzare (mantenendo o meno dei riferimenti linguistici) la lingua o le lingue parlate
realmente nel luogo in cui si svolge la pellicola con quella della narrazione principale, che
corrisponde alla varieta dominante del pubblico al quale € destinata la produzione
cinematografica (Bleichenbacher 2008a: 179-180). Questa soluzione € stata adottata da
numerosi registi e produttori cinematografici con lo scopo di favorire la comprensione del
contenuto del film anche se a scapito di una resa realistica degli ambienti e delle popolazioni
raffigurati sullo schermo e, anche se raramente, viene talvolta ancora adottata. Non € comunque
intenzione della narrazione ingannare lo spettatore facendogli credere che nei luoghi
rappresentati si parli veramente la lingua principale del film, soprattutto se questo puo
comportare delle gravi incomprensioni a livello della trama dovute a ipotesi errate circa
I'ambiente sociolinguistico nel quale si svolge I'azione.

Lo studioso ceco Petr Mares, del quale Bleichenbacher riprende alcune ricerche, identifica tre
strategie di linguistic replacement: l'eliminazione, la segnalazione e I'evocazione
(Bleichenbacher 2008a: 180). Nonostante sia bene comprendere di cosa si tratta, va ricordato
che questi metodi erano comuni soprattutto nel cinema del Novecento, mentre nelle produzioni
contemporanee vengono utilizzate sempre meno. La nozione principale alla base di tali
soluzioni resta quella che, ogni volta che nella storia andrebbe utilizzata una lingua secondaria
in nome del realismo storico e geografico, il narratore effettua una scelta tra una
rappresentazione fedele della realta che conserva lo stesso codice linguistico e una che lo
rimpiazza. Nel secondo caso, egli puo decidere anche se eliminare completamente la lingua
secondaria o se utilizzare una strategia intermedia, a scelta tra la segnalazione e I'evocazione.
Nel caso in cui la soluzione adottata sia I'’eliminazione, qualsiasi dialogo che, conservando il
realismo linguistico, sarebbe stato in un’altra varieta viene rimpiazzato da battute in quella
standard, che corrisponde alla lingua principale (Bleichenbacher 2008a: 183). In questo caso il
regista puo lasciare allo spettatore qualche indizio per metterlo al corrente del processo di
sostituzione che ha avuto luogo, ad esempio attraverso dei titoli in sovrimpressione che
indichino il nome del luogo in cui si svolgono le scene, mostrando dei monumenti famosi
rappresentativi di tali luoghi oppure tramite le bandiere corrispondenti. Ad ogni modo, non €
scontato che gli spettatori colgano tali indizi, in quanto essi risultano evidenti soltanto a coloro
che possiedono delle conoscenze geografiche pregresse. Con la segnalazione il procedimento e
lo stesso, ma il pubblico viene provvisto di un commento metalinguistico, dove il codice che e
stato sostituito viene nominato in modo esplicito (Bleichenbacher 2008aa: 183). La strategia
dell’evocazione, invece, prevede I'utilizzo di una forma della varieta principale caratterizzata da
interferenze da parte di quella che i parlanti utilizzerebbero nella realta. Viene generalmente
sfruttata solo peri dialoghi di alcuni personaggi e non per tutti coloro che parlerebbero I'altra
lingua (Bleichenbacher 2008: 185-186). La forma della varieta adottata per effettuare questo
tipo di linguistic replacement puo consistere, ad esempio, nella lingua principale della pellicola

dotata di un forte accento che rimanda alla varieta originale (come nel caso di un italiano con
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forte accento turco per sostituire il turco). Tuttavia, questa soluzione puo essere problematica,
in quanto potrebbe alimentare l'idea che chiunque non sia un parlante L1 della varieta
principale possa avere problemi con la pronuncia o la formulazione delle frasi in quella
determinata lingua. Inoltre, soprattutto nei casi in cui il codice principale del film e I'inglese,
potrebbe indurre uno spettatore non istruito a credere che essa sia 'unica lingua parlata nel
mondo, anche se con accenti differenti. Un'altra modalita di evocazione spesso scelta dai registi
e quella che sfrutta la modifica della lingua sul piano lessicale e risulta nell'uso del code-
switching per alcune parole o addirittura frasi, che solitamente non hanno bisogno di
traduzione perché universalmente note (ad esempio appellativi come "Monsieur" e "Madame"
o espressioni quali "danke schon"). Sebbene I'evocazione possa teoricamente agire su qualsiasi
livello della varieta principale perché siavvicini a quella secondaria, il piano fonologico e quello
lessicale sono senza dubbio quelli che piu facilmente vengono modificati, mentre ad esempio le
interferenze a livello morfosintattico non vengono quasi mai sfruttate. La modifica del lessico e
quella che viene effettuata piu di frequente e costituisce il metodo piu conveniente, poiché
qualunque attore puo riuscire a pronunciare qualche parola o frase in una lingua sconosciuta,
ma non tutti sono in grado di riprodurre in maniera fedele un determinato accento nazionale o
regionale. La soluzione a quest'ultimo problema potrebbe consistere nell’assegnazione di
queste parti a individui la cui L1 e quella che viene sostituita all'interno del film. Tuttavia, cio
contrasterebbe con le tradizionali preferenze hollywoodiane in questo ambito, che tendono ad
attribuire il ruolo principale ad attori la cui L1 é I'inglese. Inoltre, alcune espressioni culturo -
specifiche, come i nomi propri di persone o luoghi, i saluti, i termini utilizzati per offendere
(come gli insulti), i patronimici e i diminutivi tipici di una determinata lingua, insieme alle
indicazioni geografiche presenti, ad esempio, sui cartelli stradali spesso non vengono
rimpiazzate con espressioni nella lingua principale del film. Questo contribuisce ad aumentare
il senso di accuratezza storica e a comunicare al pubblico il contesto geografico e culturale in
cui si sta svolgendo I'azione, nonostante il resto dei dialoghi venga reso nella varieta principale.
L'evocazione si ottiene anche attraverso 'uso di code-switching irrealistici, i quali consistono in
un passaggio innaturale da una lingua all’altra. Il vantaggio di questa soluzione e la possibilita
di esplicitare, all'interno di questi dialoghi, la lingua che viene sostituita, ma allo stesso tempo
presenta sempre lo svantaggio di possibili fraintendimenti, in quanto il pubblico potrebbe
interpretare queste rappresentazioni come realistiche forme di code-switching.

Come gia accennato, si tratta di strategie che vengono adottate sempre meno nel contesto del
cinema contemporaneo. L'eliminazione, inoltre, viene adottata ancora piu raramente, in quanto
la sostituzione radicale di una lingua con un’altra viola i principi di una rappresentazione
realistica. Quando si ricorre ancora a uno dei tre metodi, pero, 'evocazione € sicuramente il
favorito dalla maggior parte dei registi che vogliono ricreare questo tipo di contesti
multiculturali. In alcuni casi, inoltre, le tre strategie possono coesistere all'interno della stessa
opera cinematografica.
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In conclusione, il multilinguismo nell’audiovisivo puo avere un'importanza fondamentale. Esso
puo svolgere diverse funzioni e puo assumere forme differenti in base alla produzione, ma e
sempre il risultato di una scelta consapevole da parte dei registi. Inoltre, queste scelte
linguistiche possono avere un impatto molto forte sul pubblico e trasmettere specifici messaggi.
Nel prossimo capitolo ci si soffermera sulmondo del cinema e della televisione in Turchia e sulle
coproduzioni che coinvolgono questo Paese, con una particolare attenzione alla comunita turca
in Germania e alle opere di registi come Fatih Akin e Ferzan Ozpetek.
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3. La Turchia e il mondo dell’audiovisivo

Le serie televisive turche (dizi) stanno diventando sempre piu popolari anche in Italia, grazie
all’adattamento e al doppiaggio delle stesse per la televisione italiana. Tuttavia, il panorama
audiovisivo turco ha una storia molto piu complessa e si estende ben al dila del repertorio delle
dizi, per quanto esse costituiscano una componente importante del mondo contemporaneo.
Infatti, esistono anche molti registi turchi o di origini turche che producono pellicole per il
grande schermo, tra cui alcuni professionisti che si trovano in Paesi diversi dalla Turchia. E il
caso di Fatih Akin, regista tedesco di origini turche, che ha realizzato anche coproduzioni turco-
tedesche come La Sposa Turca (Gegen die Wand). Ad Akin si aggiunge, sul panorama
cinematografico turco-tedesco, Yasemin Samdereli, una regista nota soprattutto per la pellicola
Almanya - La mia famiglia va in Germania (Almanya - Willkommen in Deutschland) (2011). Un
altro esempio di questo tipo di professionisti & Ferzan Ozpetek, regista turco che si ¢ inserito
nel panorama cinematografico nazionale italiano (ma anche internazionale) con delle
coproduzioni italo-turche, diventando uno dei registi piu acclamati in Italia e continuando a
realizzare numerose pellicole. Alcune pellicole di questi registi (come quelle appena citate)
verranno analizzate nel dettaglio al capitolo 4 di questo elaborato, mentre i registi stessi
verranno introdotti gia all'interno di questo capitolo. In questa sezione, inoltre, verra esaminata
la storia dell’audiovisivo turco, sia in Turchia che all’estero e, in particolare, in Germania e in
Italia, facendo anche qualche esempio pratico.

34



3.1 La storia del cinema e della televisione in Turchia

La storia del cinema turco e stata suddivisa in diversi periodi (Karaaslan & Leonido 2022). Il
critico cinematografico Nijat Ozon, nella sua opera Tiirk Sinema Tarihi - Diinden Bugiine 1896-
1960 (1962)1, ha dato un nome a ciascuna di queste fasi (dénem) fino al 1960. Esse consistono
in: sinemanin girisi ('introduzione del cinema), ilk adimlar (i primi passi), tiyatrocular (gli attori
di teatro), gecis cagi ('epoca di transizione) e sinemacilar (i cineasti).

La cinepresa giunse nell'Impero Ottomano verso la fine dell’Ottocento, poco dopo la sua
invenzione, probabilmente quando un pittore francese di nome Bertrand proiettd una pellicola
al cospetto della famiglia del sultano Abdiilhamid II (Karaaslan & Leonido 2022: 54-55;
Edebiyat Sanat Akademisi, 2016; Ttifek¢i 2020; Saydam 2020: 403). Sebbene ci siano diverse
opinioni circa I'anno e le circostanze in cui avvenne la prima proiezione cinematografica
all'interno dell'impero ottomano, € chiaro che, per motivi economici e religiosi, ci vollero diversi
anni per la produzione del primo film turco e per I'apertura del primo cinema nell’odierna
Turchia. Fu solo nel 1908, infatti, che a Istanbul venne inaugurata la prima sala cinematografica,
mentre la realizzazione del primo lungometraggio turco risaleal 1907 oal 1914, a seconda della
pellicola a cuisi decide di assegnare questo importante titolo. Anche a causa dello scoppio della
Prima Guerra Mondiale, inizialmente i registi fecero fatica a girare dei film, ma pian piano
I'audiovisivo si fece strada anche in Turchia. Dapprima le pellicole erano mute come nel resto
del mondo, ma spesso erano comunque accompagnate da musica dal vivo, che veniva suonata
direttamente all'interno delle sale durante le proiezioni. La musica, infatti, costitui fin da subito
un elemento molto importante del cinema turco.

Riprendendo la suddivisione in fasi effettuata da Nijat Ozon, il primo periodo individuato dopo
I'introduzione del cinema € quello in cui il mondo cinematografico turco muove i primi passi
([lk Adimlar Dénemi) e si estende tra il 1914 e il 1922 (Karaaslan & Leonido 2022: 56-57;
Edebiyat Sanat Akademisi, 2016; Tiifekci, 2020; Saydam 2020: 406-409). La prima data
corrisponde all’'anno del primo film documentario nella storia del cinema turco, che venne
girato da Fuat Uzkinay, un ufficiale di riserva nella Prima Guerra Mondiale. L'anno successivo,
invece, venne fondato il Dipartimento Cinematografico dell'Esercito Centrale Ottomano. In
questo periodo la produzione cinematografica era nelle mani dello Stato, in quanto le iniziative
private non avevano i mezzi per supportarla. Prima del 1914, pero, Sigmund Weinberg, il
rappresentante ottomano della societa francese Pathé, nel 1908 aveva gia fondato il cinema
Pathé, il piu antico di Istanbul e di tutto il territorio turco. Questo evento aveva dato il via alla
fondazione anche di altri cinema, molti dei quali vennero aperti sempre a Istanbul. Weinberg fu
il primo ad organizzare delle proiezioni cinematografiche e fu anche nominato responsabile del
Dipartimento Cinematografico dell'Esercito Centrale Ottomano. Egli tentd anche la
realizzazione di due pellicole, ma entrambe non furono completate a causa dello scoppio della
Prima Guerra Mondiale.

1“Nijat Oz6n”, Kamera Arkas! > https://kameraarkasi.org/makaleler /makaleler/nijatozon.html 16/02/2025.
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La terza fase (Tiyatrocular Donemi), invece, € compresa tra il 1922 e il 1939 e viene chiamata
cosi perché in questo periodo tutto quanto, dalla regia alla recitazione, era nelle mani degli
attori di teatro, che fungevano quindi sia da registi che da attori (Karaaslan & Leonido 2022:
57-58; Edebiyat Sanat Akademisi, 2016; Saydam 2020: 409-411). Il risultato fu che, in questo
periodo, i film venivano realizzati in modo simile alla realizzazione delle opere teatrali. Il 1922
e I'anno del primo film di Muhsin Ertugrul, conosciuto all’epoca come attore di teatro e figura
centrale di questo periodo. Alcuni, infatti, chiamano questa fase addirittura “periodo di Muhsin
Ertugrul”, in quanto fu praticamente I'unico regista a produrre pellicole in questi anni. In realt3,
anche il poeta e scrittore Nazim Hikmet diresse due film in questa fase, ma la maggior parte
delle pellicole era effettivamente sotto la direzione di Ertugrul. Proprio a causa della sua
presenza quasi esclusiva all'interno del panorama cinematografico turco di quegli anni,
Ertugrul ricevette numerose critiche e venne accusato di aver monopolizzato il cinema turco,
costituendo cosi un ostacolo al suo sviluppo. Ad ogni modo, il suo resta sicuramente uno dei
grandi nomi del cinema turco, per il quale realizzo il primo lungometraggio sonoro nel 1931,
Istanbul Sokaklarr’nda, eil primo a colori nel 1953, Halici Kiz, che fuanchela sua ultima pellicola.

Nel 1939l periodo "Tiyatrocular" si considera concluso, anche se Ertugrul continuo a dirigere
film fino al 1953, mantenendo il suo stile (Karaaslan & Leonido 2022: 58; Edebiyat Sanat
Akademisi, 2016; Saydam 2020: 411-412). A partire dal 1939, pero, vennero fondate delle
nuove compagnie di produzione cinematografica e comparvero sulla scena altri registi, alcuni
dei quali avevano addirittura studiato cinema o fotografia in Europa. Il periodo compreso tra il
1939 e il 1952 e chiamato gegis ¢agi e si tratta di una fase di passaggio tra quella dominata dagli
attori di teatro e quella dei cineasti. In questo periodo non si riscontrano particolari novita
all'infuori dell'importazione di molte pellicole egiziane da parte della Turchia. L'Egitto era un
grande produttore di melodrammi, un genere che riscosse fin da subito un grande successo
anche in Turchia. Di conseguenza, i registi turchi cominciarono a imitare questo tipo di film,
dando vita al melodramma turco, un genere che é ancora presente nel mondo dell’audiovisivo
turco, soprattutto nelle serie televisive.

Nel 1952, invece, ha inizio il periodo dei cineasti (Sinemacilar Dénemi), che terminera nel 1960,
un’epoca in cui il cinema turco cerca di trovare una propria identita attraverso un linguaggio
che fosse proprio del cinema e non piu del teatro (Karaaslan & Leonido 2022: 58-59; Edebiyat
Sanat Akademisi, 2016). Fino agli anni Cinquanta, infatti, non aveva ancora acquisito una sua
lingua cinematografica e, sviluppandosi cosi tardi, era rimasto indietro rispetto a industrie
cinematografiche piu avanzate, come quella americana. In questa nuova fase, invece, i registi
turchi cercarono di creare opere piu elaborate e cominciarono a riflettere la cultura del loro
Paese nei film che producevano. Si allontanarono cosi dalle produzioni prive di tecnica degli
anni precedenti, che venivano realizzate come semplici rappresentazioni teatrali. A partire da
questo periodo, i registi impararono invece a esprimersi attraverso la lingua del cinema e,
durante gli anni Sessanta, cominciarono a sviluppare un proprio stile. I registi di questo periodo
cercarono di adattare storie, costumi e scenografie alla geografia e alla cultura turca, ad esempio
attraverso la scelta di una colonna sonora caratterizzata dabrani turchi pit o meno tradizionali,
mentre all’estero spesso venivano privilegiati valzer e tanghi. Prima degli anni Cinquanta, la
musica nei film turchi, per quanto importante, era spesso aggiunta in modo poco ponderato e
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venivano scelti soltanto brani gia esistenti come colonne sonore. Per questo motivo, il processo
di creazione di soundtrack cosi come lo conosciamo oggi era ancora pressoché inesistente. A
partire da questo periodo, invece, i registi iniziarono a curare anche questoaspetto, con lo scopo
di migliorare la qualita dei prodotti. Il periodo dei Sinemacilar, dunque, viene spesso
considerato I'inizio del cinema in Turchia, in quanto fu in questi anni che il cinema turco cerco
di costruirsi un’identita indipendente e per questo molti film importanti per la storia della
cinematografia turca risalgono proprio a questo periodo.

Il periodo d’oro della cinematografia turca, pero, € piu lungo e si colloca tra gli anni Cinquanta
e l'inizio degli anni Settanta (Estrada 2011: 49-50; T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanhgi; Edebiyat
Sanat Akademisi, 2016; Saydam 2020: 412-415). In questo periodo I'industria cinematografica
turca veniva considerata come la piu prolifica tra le mediorientali. Proprio in questi anni si
sviluppo a Istanbul quello che e conosciuto come cinema Yesilcam, soprannominato
I'“Hollywood turco”, nel quale I'importante citta veniva rappresentata molto di frequente.
Quest'ultima molto spesso era raffigurata come un luogo di contrasti, dovuti all'assenza di una
classe media. La societa rappresentata sullo schermoera divisa tra ricchi e poverie i personaggi
principali erano quasi sempre coloro che lottavano per sopravvivere oppure, meno Spesso,
appartenevano a una borghesia circondata dal lusso ma infelice, piena di frustrazioni e vuoto
emotivo. Molto di frequente,la trama seguiva una persona che dalla campagna turca si trasferiva
a Istanbul piena di ideali e sogni, che tuttavia venivano rapidamente delusi. Alla fine, questa
persona era costretta a vivere in ambienti poverie, se donna, a lavorare in luoghi come bordelli
o locali notturni. Questi film mostravano, quindi, le aspettative e le delusioni di coloro che si
spostavano in citta, credendola inizialmente un luogo pieno di opportunita.

Tra gli anni Settanta e Novanta, con I'avvento della televisione, il cinema perse importanza e
attraverso un periodo di crisi (Edebiyat Sanat Akademisi, 2016; T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlhgi).
L'interesse del grande pubblico verso il cinema calo drasticamente e, di conseguenza, molte sale
cinematografiche furono costrette a chiudere. Inoltre, in questi anni le produzioni
cinematografiche turche scarseggiavano e lasciarono un vuoto che venne subito colmato da
quelle europee e, soprattutto, hollywoodiane. Negli anni Ottanta, pero, il mercato delle
videocassette crebbe e alcuni film turchi iniziarono a ricevere dei riconoscimenti ai festival
internazionali del cinema. Inoltre, alcune misure governative cercarono di ottenere la ripresa
del settore cinematografico turco, aiutandolo a superare la crisi.

In questo modo, quindj, a partire dalla meta degli anni Novanta si fece strada il “Nuovo Cinema
Turco” (Estrada 2011: 49-50). Si trattava di giovani registi che affrontavano nelle loro pellicole
temi piu personali e profondi, a tratti autobiografici, e, allo stesso tempo, cercavano di
migliorare la qualita tecnica delle immagini e delle riprese. La notizia della ripresa del cinema
turco ebbe una discreta risonanza anche a livello internazionale e diverse pellicole ricevettero
un ampio riconoscimento anche all’estero, a livello della critica straniera e dei piu importanti
festival internazionali. Anche il modo in cui veniva rappresentata Istanbul cambio: i registi si
allontanarono dalle aree piu conosciute, mostrando zone meno note al grande pubblico, e
iniziarono a ritrarre i cambiamenti sociali e urbani del periodo, pur mantenendo elementi del
cinema precedente, come la raffigurazione dei contrasti. Registi come il pluripremiato Nuri

Bilge Ceylan, ad esempio, mettono al centro delle loro opere la crescita esponenziale della
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popolazione e l'espansione della citta verso le periferie. Spesso il genere utilizzato per
raccontare queste storie € il melodramma e, in questo periodo, Istanbul viene addirittura
ritratta come una “grande prigione”.

Negli anni Novanta, quindi, il livello del cinema turco inizid a crescere e i registi si
differenziarono, trattando svariati temi con modalita differenti (Edebiyat Sanat Akademisi,
2016; TC. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi). 1 giovani registi, frequentando delle scuole specializzate
in cinematografia, erano piu istruiti e iniziarono a dominare il settore, raggiungendo anche gli
standard mondiali. Con il passare del tempo, aumentarono anche i fondi destinati alla
realizzazione dilungometraggi e ad altri progetti cinematografici. Di conseguenza, il numero di
produzioni crebbe, insieme all'interesse nei loro confronti di un pubblico sempre piu vasto, il
che porto a un aumento significativo dei ricavi al botteghino e a uno sviluppo del settore. Il
crescente successo dei film turchi ha permesso anche I'espansione del settore delle dizi, che
sono state esportate in oltre 140 Paesi, rendendo la Turchia il secondo maggiore esportatore
mondiale di serie TV dopo gli Stati Uniti.

Tra gli audiovisivi turchi piu popolari ci sono le dizi (in turco letteralmente “serie, fila,
sequenza”’), ovvero le serie televisive (Unur 2015: 144). Queste serie hanno riscosso e
continuano a riscuotere un enorme successo, sia a livello nazionale sia, sempre piu, a livello
internazionale. Esse, infatti, non vengono trasmesse solo in Turchia, ma anche, ad esempio, nei
Paesi balcanici e, da qualche anno, anche in Italia. E interessante indagare, quindi, anche
I'evoluzione di tali serie televisive, in modo da avere un quadro generale piu completo del
mondo dell’audiovisivo turco.

La storia delle serie televisive turche ha inizio nel 1975, con 'adattamento televisivo del
romanzo di Halit Ziya Usaklgil, Ask-1 Memnu (1901) (Unur 2015: 140). Il modello della serie
televisiva, pero, era gia noto al pubblico turco grazie alle serie straniere, che pochi anni prima
avevano iniziato a essere trasmesse anche in Turchia. Questi prodotti, quindi, avevano
cominciato a diffondersi e a conquistare una moltitudine di spettatori, incantati dalla novita che
costituivano e dal fatto di poterne godere direttamente dalla comodita di casa loro,
dimenticando per un attimo i problemi della vita quotidiana. Anche se le serie straniere
facevano scalpore all’epoca, Ask-1 Memnu non fu da meno, entrando a far parte a pieni titoli dei
grandi classici della televisione turca. A questo punto, dopo il grande successo della dizi, la TRT
(Ttirkiye Radyo Televizyon Kurumu)?, I'azienda pubblica controllata dal governo che gestiva - e
gestisce ancora oggi - la televisione turca, decise di proseguire con la produzione di serie TV,
che venivano dirette dai registi piu capaci del cinema turco. Se il settore cinematografico era in
declino proprio a causa della televisione, infatti, le dizi commissionate direttamente dalla TRT
agli stessi registi furono di grande aiuto alla ripresa del mondo dell’audiovisivo in Turchia.

Prima del 1972 ci fu un periodo di trasmissioni di prova, mentre in quell’anno ebbe inizio una
messa in onda regolare (Unur 2015: 140-141). Nei primi anni, pero, la televisione veniva
sfruttata dalla TRT principalmente come mezzo per educare e informare il pubblico, motivo per

2 “Storia della TRT”, TRT > https://www.trt.net.tr/italiano/content/Storia-Della-Trt 16/02/2025.
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cui venivano trasmessi programmi incentrati soprattutto su valori nazionali turchi e sulla
cultura popolare. Man mano che aumentava il tempo di trasmissione cresceva anche il numero
di contenuti stranieri, che negli anni Ottanta avevano raggiunto il 50% della programmazione.
Nonostante cio, la TRT controllava rigorosamente la lingua di trasmissione, che doveva
corrispondere al turco standard. Anche i programmi stranieri dovevano rispettare questa
regola e venivano quindi adattati al pubblico turco tramite il doppiaggio nella lingua nazionale,
indipendentemente dal tipo di personaggio rappresentato sullo schermo, per evitare cheivalori
tradizionali della Turchia venissero “minacciati”. Con l'introduzione dei canali privati, pero,
iniziarono a venire rappresentate anche identita, dialetti e accenti diversi da quelli legati alla
cultura mainstream, insieme a video musicali di cantanti arabesk, a programmi sulle celebrita e
agli adattamenti di quiz televisivi stranieri, oltre a nuovi tipi di serie TV. Con la diffusione di
prodotti televisivi legati al mercato mondiale, sia i canali privati sia quelli pubblici iniziarono a
imitare quelli delle TV del resto del mondo, ispirandosi addirittura all’abbigliamento delle
presentatrici di diversi programmi o ai tipi di inquadratura. Pare comunque che, in seguito
all'istituzione dei canali privati, la domanda di serie televisive locali, specialmente sotto forma
di drammi, sia aumentata notevolmente. I drammi televisivi divennero dunque la produzione
principale in quel periodo. A prova del successo di queste serie televisive, la maggior parte di
esse era composta da un numero elevato di episodi (solitamente tra i tredici e i ventisei), per un
minimo di cinque stagioni. Inoltre, nel 1990, la TRT inizi0 a trasmettere anche dei programmi
appositamente pensati per i lavoratori turchi che si trovavano in Europa, specialmente in
Germania (dei Gastarbeiter si parlera in dettaglio all'interno del capitolo 3.2.1 di questo
elaborato), e, alla fine degli anni Novanta, apri anche una sede a Berlino, la prima che
rappresentava la TRT al di fuori della Turchia (TRT Int)3. Sempre negli anni Novanta, vennero
anche istituiti dei canali televisivi privati e, volendo soddisfare le richieste dei telespettatori, la
produzione di serie TV non cesso0, anzi prosegui a un ritmo crescente.

Questo ritmo, pero, non era sostenibile per gli ideatori delle dizi, che iniziarono quindi anche ad
appropriarsi di contenuti televisivi stranieri e ad adattarli al pubblico turco, creando delle serie
palesemente ispirate a tali prodotti (Unur 2015: 141-142). Specialmente tra la fine del
Novecento e i primi anni duemila, infatti, vista I'alta richiesta e la necessita di riempire il
palinsesto, si iniziarono a produrre delle versioni adattate al pubblico turco di celebriserie TV
e film stranieri, specialmente statunitensi. Si trattava, pero, di adattamenti che andavano a
stravolgere completamente la trama originale, mantenendo solamente alcuni elementi
distintivi, come i personaggi e gli avvenimenti principali. La serie o la pellicola dalla quale si
traeva spunto era quindi chiaramente distinguibile solo all'inizio, mentre dopo poco tempo la
versione turca sviluppava una sua trama, allontanandosi di molto dall’originale. Questo
processo di turchificazione degli audiovisivi stranieri era reso possibile dall’assenza di un
consulente che controllasse e guidasse l'adattamento e dal fatto che si trattasse quindi di
adattamenti non autorizzati, realizzati senza acquistare alcun diritto né richiedere alcun
permesso speciale. Questa pratica e stata in uso fino a tempi abbastanza recenti, quando la
produzione televisiva si € spostata su adattamenti questa volta autorizzati. La scelta di tali
adattamenti al posto della produzione di audiovisivi originali si deve probabilmente al fatto che

3 “Storia della TRT”, TRT > https://www.trt.net.tr/italiano/content/Storia-Della-Trt 16/02/2025.
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i primi permettevano ai produttori di risparmiare sui costi e di evitare rischi legati al lancio di
un contenuto completamente nuovo. Il pubblico turco aveva infatti gia familiarita con i
personaggi e le trame di tali serie TV, che venivano riproposti all’interno di contesti nazionali
piu vicini alla cultura e alle tradizioni turche. Tuttavia, anche questo tipo di formato comporta
dei rischi, in quanto il successo della serie e legato all’interesse variabile del pubblico.

Nonostante le somiglianze, il formato della dizi si differenzia da prodotti come le telenovelas a
causa dei suoi tratti distintivi (Unur 2015: 144). Le dizi sono pero molto vicine alle soap opera,
che fanno parte anche della tradizione melodrammatica dialtri Paesi, come I'Egitto, il Brasile o
I'India. Le soap opera, come le serie TV turche, sirivolgono solitamente a un pubblico femminile
e sono costruite attorno a dei conflitti, ad esempio tra ricchi e poveri. Le dizi, inoltre, presentano
una netta distinzione tra “bene” e “male” e, di conseguenza, tra i personaggi “buoni” e quelli
“cattivi”, dove questi ultimi sono spesso associati a un’eccessiva adozione dello stile di vita e dei
valori “occidentali” e fanno parte delle classi abbienti. Altre peculiarita delle serie TV turche
sono la durata di ciascun episodio, che si aggira intorno ai 90 minuti, e 'uso della musica per
commentare cio che sta accadendo in alcune scene. Un’altra caratteristica delle dizi € il gran
numero di episodi (solitamente tra i tredici e i ventisei) che contiene ogni stagione e la durata
complessiva di ogni serie (solitamente si parla di un minimo di cinque stagioni). Insieme alla
lunghezza di ogni episodio e alla costante minaccia di cancellazione nel caso in cui gli ascolti
fossero bassi, dunque, questi elementi sono alla base degli elevati ritmi di lavoro e delle
difficolta legate alla scrittura, alla produzione e al montaggio di quasi un film ogni settimana.
Spesso accade quindi che, per far si che gli eventi principali di ogni episodio possano riempire
tutti i 90 minuti che lo costituiscono, i registi sfruttino inquadrature lunghe, tecniche come lo
shaky-cam, ampie sequenze musicali o ancora 'inserimento di trame secondarie, flashbacks e
lunghi dialoghi. Di conseguenza, quando si tratta di adattamenti di serie TV straniere, le dizi
spesso seguono strade completamente diverse gia dopo la prima stagione, o addirittura dopo i
primi episodi. Malgrado alcune somiglianze, risultano quasiirriconoscibili rispetto alle serie o
alle pellicole originali.

Nonostante il grandissimo successo di questi adattamenti, dunque, cio non significa che in
Turchia circolino solo delle semplici copie di serie televisive straniere, in quanto le dinamiche
stilistiche, intertestuali e culturali hanno impedito che questo processo si limitasse a una mera
imitazione (Unur 2015: 148). Con il tempo, anzi, il mercato delle dizi ha subito un’evoluzione,
passando dall'importazione di serie TV straniere all’esportazione di serie televisive turche in
Paesicome, ad esempio, I'Italia. Dopo l'istituzione dei canali televisivi privati negli anni Novanta,
la produzione di dizi si differenzio in generi differenti (Marilungo 2014: [2]). Negli ultimi anni
si e andato affermando, ad esempio, il genere storico, al quale appartiene anche la celebre 11
secolo magnifico (Muhtesem Yiizyil) (ideata da Okay e Sahin, 2011-2014), che racconta la storia
pubblica e privata del sultano ottomano Suleimano il Magnifico (Marilungo 2014: [3]).
Quest’ultima serie, inoltre, € un esempio di una dizi che € stata esportata in diversi Paesi nel
mondo e ha riscontrato un grande successo in molti di essi, specialmente nei Balcani. Si tratta
di un successo crescente, che coinvolge sempre piu anche la televisione italiana, che trasmette
ormai ogni anno almeno una dizi.
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3.2 La storia del cinema turco-tedesco

La Turchia non si limita a produzioni cinematografiche interne ai suoi confini, ma sfocia spesso
in coproduzioni con altri Paesi. Allo stesso tempo, alcuni tra i registi turchi o di origini turche
che, per un motivo o per I'altro, si trovano oggi all’estero, hanno deciso direalizzare dei film che
parlano di temi e luoghi spesso, ma non sempre, legati alla cultura turca. Il cinema turco-
tedesco, ad esempio, conta numerosi registi anche molto importanti sulla scena sia nazionale
che internazionale. Cio e dovuto soprattutto al fenomeno dei Gastarbeiter (v. infra capitolo
3.2.1). Due di questiregisti sono i gia citati Fatih Akin e Yasemin Samdereli, di cui si trattera piu
avanti, i quali parlano spesso, all'interno delle loro produzioni, di multiculturalismo, di etnie a
contatto - e spesso in contrasto, - oltre che di problemi legati all'identita e all’ibridita. Tuttavia,
non tutti i professionisti turco-tedeschi nel settore cinematografico scelgono di raccontare
storie legate alla cultura, alle tradizioni o alla geografia turca. E il caso, ad esempio, di Ferhat
Yunus Topraklar, un importante direttore della fotografia turco-tedesco, che ha collaborato con
la regista afro-tedesca Amelia Umuhire alla realizzazione della webserie Polyglot (2015). In
questa serie, infatti, vengono raccontate le storie di diversi artisti afro-europei e la loro vita
all'interno di citta multiculturali come Londra e Berlino (Gueneli 2016: 64-67). In questo modo
il cinema turco-tedesco sta diventando sempre piu diversificato, dal punto di vista dello stile,
della forma, ma anche dei temi. Piu tradizionalmente, pero, il cinema turco-tedesco € connesso
ai due Paesi che racchiude nel suo nome, la Turchia e la Germania.

La lingua, cosi come la cultura e le tradizioni turche sono entrate a far parte dell'immaginario
collettivo europeo anche grazie a queste pellicole (Gueneli 2016: 64-67). 1l film Mustang della
regista turco-francese Deniz Gamze Erguven (2015), ad esempio, € una coproduzione
internazionale che coinvolge diversi Paesi, tra i quali la Turchia e la Francia. Inoltre, e stata
proprio la Francia a scegliere questa pellicola per rappresentare il Paese ai Premi Oscar del
2016, nonostante il suo cast fosse quasi interamente turco. Altri registi importanti che usano
anche il turco all'interno delle loro produzioni sono Fatih Akin e ilker Catak, entrambi tedeschi
figli di immigrati turchi in Germania. Uno dei film piu noti di Akin e La sposa turca (Gegen die
Wand), che verra analizzato al capitolo 4.1 di questa tesi. Anche la regista Yasemin Samdereli
tratta temi riguardanti la cultura turca e la questione identitaria della comunita turco-tedesca,
ad esempio attraverso la sua pellicola Almanya - La mia famiglia va in Germania (Almanya -
Willkommen in Deutschland), di cui si parlera invece piu sotto nel capitolo 4.2.

E interessante notare come gli immigrati turchi in Germania venissero spesso (e talvolta
vengano ancora) rappresentati attraverso l'uso di stereotipi (Androutsopoulos 2012b: 307-
309). Negli anni Ottanta, ad esempio, lo stereotipo connesso a questo gruppo di persone era
quello del patriarca turco oppressivo. Negli anni Novanta, a questaimmagine si andoa sostituire
o, in alcuni casi, ad aggiungere quella del giovane con origini turche che compie azioni criminali,
a volte rappresentato come vittima e altre come problema della societd. E da notare come
quest'ultimo stereotipo sia presente ancora oggi nell'immaginario collettivo tedesco. A partire

dagli anni Novanta, pero, entro in scena una nuova generazione di registi turchi o turco-tedeschi
41



che voleva rompere questi stereotipi, allontanandosi da queste immagini costruite a partire da
generalizzazioni e banalizzazioni. Nei loro film, dunque, affrontavano in modo critico le norme
e le tradizioni tipiche della societa turca tanto quanto quelle della societa tedesca e introdussero
nuove tipologie di personaggi turchi, come quello del padre premuroso o dell’artista gay. Una
pellicola importante in questo senso € Lola and Billy the Kid (Lola und Bilidikid) (Ataman 1999),
che presenta dei personaggi omosessuali alle prese con le problematiche legate al dichiarare
apertamente il proprio orientamento sessuale in un determinato contesto culturale e familiare,
fornendo una nuova prospettiva circa la caratterizzazione dei personaggi turco-tedeschi. Altre
volte, invece, altri registi turchi o turco-tedeschi evitavano di rappresentare le differenze
culturali o le relazioni tra gruppi etnici diversi, pur trattando contesti urbani contemporanei in
Germania. Questi registi volevano quindi allontanarsi dal modo in cui, ad esempio, i film
tedeschi degli anni Settanta e Ottanta rappresentavano la cultura turco-tedesca, ovvero
caratterizzata da una differenziazione attiva tra un “noi” e un “loro”, in una stereotipizzazione
delle realta culturali.

Per quanto riguarda il modo di costruire i personaggi basato sulla sociolinguistica, invece,
spesso il modo in cui vengono fatti parlare riflette l'ideologia linguistica del regista
(Androutsopoulos 2012b: 307-309). Ad esempio, in molti film i ragazzi turchi che vengono
mostrati come delinquenti usano spesso un linguaggio particolare, che viene etichettato come
“sbagliato”, il che richiama un’ideologia per la quale la varieta linguistica che usano ¢ differente
e inferiore rispetto a quella standard. In alcuni casi, pero, questi giovani usano semplicemente
un linguaggio che alterna il tedesco al turco, mostrando al pubblico una tipicita degli individui
bilingui e delle loro famiglie, per i qualil’'uso di piu lingue fa parte della vita quotidiana. Per non
incorrere in incomprensioni a livello dell'ideologia espressa, quindi, potrebbe essere utile
interrogarsi sulle intenzioni del regista che lo hanno portato a effettuare determinate scelte
linguistiche. Attraverso le sue scelte linguistiche, inoltre, il regista riesce anche a evidenziare le
differenze generazionali presenti nel modo di parlare dei vari membri delle comunita di
migranti, mostrando come i piul giovani parlino un tedesco non standard spesso caratterizzato
da code-switching, mentre i pitl anziani usino molto spessoil turco standard. In alcune pellicole
I'utilizzo di un linguaggio lontano da quello “normale”, ovvero il tedesco standard, viene
sfruttato per esprimere una presa di distanza anche dalla societa “normale”, quella dominante
e maggioritaria. E il caso del film che cita Androutsopoulos (2012b: 308-309), Rage (Wut)
(Aladag 2005), nel quale vengono sottolineate le diversita tra i due protagonisti adolescenti:
uno di famiglia tedesca e membro della classe media e I'altro di origini turche con una famiglia
appartenente alla classe operaia. L'elemento che fa cogliere immediatamente allo spettatore
I'appartenenza sociale dell’'uno e dell’altro e proprio la differente varieta utilizzata, che per il
primo corrisponde al tedesco standard, mentre per il secondo si tratta di una varieta non
standard, che corrisponde a una variante colloquiale del tedesco. Nonostante il film presenti
una critica nei confronti delle norme sociali della classe media tedesca, esso finisce comunque
per riprodurre il classico stereotipo sociolinguistico legato ai giovani di origine migrante, che
vengono dipinti come linguisticamente “inferiori”.

Nel cinema turco-tedesco, dunque, il multilinguismo viene sfruttato in svariati modi
(Androutsopoulos 2012b: 307-309). Ad esempio, nei suoi film, il noto regista turco-tedesco
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Fatih Akin utilizza spesso i sottotitoli, con lo scopo di presentare al pubblico dei prodotti che
rispettino la diversita linguistica. Ad ogni modo, cio che accade molto spesso € che i contrasti
linguistici e culturali che caratterizzano i personaggi, per quanto siano il frutto di scelte
narrative ben precise, finiscano per replicare degli stereotipi sociolinguistici.

3.2.1 La storia dell'immigrazione turca in Germania: i Gastarbeiter

Il gruppo di immigrati piu numeroso in Germania e composto da turchi e costituisce circa un
quarto dei cittadini stranieri del Paese, senza considerare i cittadini naturalizzati tedeschi di
origine turca (Androutsopoulos 2012b: 307-309). Oggi, in alcuni contesti il tema della
migrazione viene ormai percepito come superato da parte di molti giovani e si e passati a una
fase “post migratoria” Questo pensiero e attestato da produzioni cinematografiche come Fuck
you, prof! (Fack ju Gohte) (Dagtekin 2013), analizzata da Gagliardi (2019). In questa pellicola,
del personaggio principale viene detto ben poco: si conosce il suo nome, Zeki, che, essendo un
nome turco, fa supporre delle origini turche, ma non viene raccontata per intero la sua storia.
Di lui si viene a sapere solo che e stato adottato, il che costituisce la causa del suo cognome
turco, ma nemmeno questa informazione viene presentata al pubblico come rilevante, in quanto
ormai il protagonista appartiene alla generazione dei “Postmigranten”.

Infatti, sebbene la tematica sia ancora al centro di molte pellicole e discussioni, sono passati
diversi anni dall'inizio del fenomeno migratorio dei cosiddetti “Gastarbeiter”, che si diresse
verso la Germania durante la seconda meta del Novecento. “Gastarbeiter” € un termine tedesco
che significa “lavoratore ospite” ed € stato utilizzato per indicare la massa di lavoratori stranieri
immigrati nella Germania occidentale, che provenivano da diversi Paesi con cui la Germania
aveva stipulato degli accordi bilaterali (Prevezanos 2011; Klekowski von Koppenfels & Hohne
2017:149-174; Martin 1981: 34-42). La causa fu il gran bisogno di manodopera da parte della
Germania dovuto allo sviluppo economico straordinario che il Paese visse nel primo decennio
successivo alla Seconda Guerra Mondiale. Inoltre, I'estensione dei periodi di formazione, la
riduzione dell’orario di lavoro settimanale e altri fattori contribuirono alla nascita di problemi
all'interno del mercato del lavoro e causarono anch’essi la necessita crescente di manodopera
(Hohne, Linden, Seils & Wiebel 2014: 3). Piu tardi, nel 1961, anche la costruzione del muro di
Berlino influenzo il mercato del lavoro, determinando un arresto della forza lavoro proveniente
dall’est. In queste condizioni e di fronte a una domanda crescente, dunque, la produzione
tedesca era impossibilitata a espandersi. Fu perrisolvere questo problema che i datori di lavoro,
insieme alle autorita tedesche, decisero di colmare questo bisogno con la richiesta di lavoratori
stranieri, in modo tale da mantenere alti i profitti. Allo stesso tempo, nei Paesi dell’Europa
meridionale c’era una grande offerta di manodopers, il che rendeva favorevoli le condizioni per
la stipula di accordi con la Germania. Gli Stati interessati, infatti, credevano che avrebbero tratto
grossi vantaggi da questi trattati, alleggerendo il proprio mercato del lavoro, favorendo
I'ingresso di valuta straniera che i lavoratori avrebbero inviato alle loro famiglie e importando
competenze lavorative, una volta rimpatriati i propri operai. Per far si che i vantaggi fossero

reali, tutti concordavano sul fatto che la permanenza dei Gastarbeiter dovesse essere
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temporanea, come suggeriva il nome che era stato dato loro, ovvero “lavoratori ospiti”, e che la
politica stessa che regolava questo flusso migratorio dovesse essere limitata nel tempo. Si
credeva, infatti, che, grazie al progresso tecnologico, dopo qualche anno il lavoro dei
Gastarbeiter non sarebbe piu servito e che essi, allo scadere dei loro contratti, sarebbero tornati
ai rispettivi Paesi di provenienza. Tuttavia, questo punto non fu curato in maniera meticolosa,
ma, al contrario, le regolamentazioni in merito alla permanenza prolungata dei Gastarbeiter in
Germania erano alquanto contraddittorie. Basti pensare che, ad esempio, I'accordo con la
Turchia prevedeva che le spese per il viaggio di andata deilavoratori verso la Germania fossero
a carico dei tedeschi, mentre quelle per il viaggio di ritorno solo raramente venivano sostenute
dai datori dilavoro, il che non favoriva di certo il rimpatrio dei lavoratori stranieri (Prevezanos
2011). Molti Gastarbeiter, infatti, non lasciarono mai la Germania e alcuni di essi (soprattutto i
turchi) andarono a costituire una comunita minoritaria. I turchi, infatti, costituiscono ancora
oggi il gruppo pit numeroso con un background migratorio nel Paese, mentre gli italiani in
Germania sono il piu grande gruppo di immigrati italiani in Europa (Prontera 2017).

Il primo di questi accordirisale al 1955 e fu stretto con I'ltalia con lo scopo di alleviare la carenza
di manodopera nel settore agricolo, seguito nel 1960 da quelli con Spagna e Grecia (Hohne,
Linden, Seils & Wiebel 2014: 4; Klekowski von Koppenfels & Hohne 2017: 161-162; Martin
1981: 35). Nel 1961, invece, fu la volta della Turchia, seguita da Marocco, Portogallo, Tunisia e
Jugoslavia, in una serie di accordi che si concluse nel 1968.

All’epoca esistevano tre modalita per entrare in Germania legalmente: tramite le commissioni
di reclutamento previste dagli accordi, richiedendo un visto d’ingresso presso i consolati
tedeschi nel caso in cui fossero disponibili offerte di lavoro in Germania non coperte da
lavoratori tedeschi, oppure ottenendo un visto turistico con l'intenzione di richiedere in seguito
un permesso di lavoro e di soggiorno (Hohne, Linden, Seils & Wiebel 2014: 4-7). 1l primo
percorso era quello piu scelto e prevedeva che, prima di incontrare la commissione di
reclutamento, il lavoratore superasse un test di idoneita sanitaria. Solitamente questi test
venivano effettuati in massa e molto rapidamente, visto il numero elevato di candidati, creando
a volte anche lI'impressione di un'atmosfera militare. Durante il viaggio, inoltre, i lavoratori
dovettero inizialmente affrontare situazioni difficili dovute alle pessime condizioni dei mezzi
utilizzati per il trasporto e alla mancanza dei comfort piu basilari. Ad esempio, fino
all'introduzione di treni dotati di cuccette all'inizio degli anni Settanta, i turchi dovevano
viaggiare per diversi giorni in carrozze con panche corte e scomode prive di poggiatesta, senza
nemmeno la possibilita di sdraiarsi nel caso in cui il treno fosse affollato. Inoltre, i sistemi di
riscaldamento non erano funzionanti, 'acqua mancava e l'illuminazione era scarsa. Fu solo
grazie alla crescente consapevolezza da parte dell’opinione pubblica e alla concorrenza
costituita dai voli aerei che le condizioni di viaggio migliorarono. Nonostante tutte le difficolta,
giunsero in Germania milioni di Gastarbeiter e molti di essi decisero di restare, portando con
loro anche le famiglie. Ad eccezione del 1967, infatti, il saldo migratorio della Germania rimase
sempre positivo e il numero di stranieri all'interno del Paese crebbe in maniera esponenziale,
specialmente a partire da quell’anno. Nei primi tempi erano gli italiani a costituire il gruppo piu
numeroso, ma, vista la loro elevata tendenza al rimpatrio, il loro numero all’interno della societa
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tedesca diminui parecchio, lasciando il posto a jugoslavi e turchi, che divennero ben presto i
gruppi prevalenti.

Per quanto riguarda la Turchia, fu a partire dagli anni Sessanta, in un contesto post-bellico
caratterizzato da un’economia tedesca in espansione, che molti lavoratori turchi giunsero in
Germania per soddisfare la domanda di manodopera a basso costo (Prevezanos 2011;
Danisman 2011).

L'accordo con la Turchia prevedeva un ufficio di collegamento tedesco (Verbindungsbiiro) a
Istanbul che permettesse al ministero del lavoro tedesco di avere un contatto piu diretto con i
candidati (Prevezanos 2011). Le loro domande venivano inizialmente selezionate dalle autorita
turche, le quali provvedevano poi all’'organizzazione di colloqui proprio all'interno dell’ufficio
di collegamento. Questo accordo sarebbe stato vantaggioso anche per la Turchia, in quanto i
lavoratori migranti avrebbero inviato alle loro famiglie in patria parte del denaro guadagnato e,
una volta terminato il periodo all’estero, avrebbero dovuto portare con sé in Turchia le
conoscenze ele competenze acquisite in Germania. La permanenza di tutti i Gastarbeiter, infatti,
era stata pensata come temporanea e della durata di un paio d’anni, a prescindere dal Paese dal
quale provenivano. In questo modo avrebbero permesso a un altro gruppo di lavoratori di
partire e si sarebbe evitata un’ondata di immigrazione permanente in Germania. In quest’ottica,
dunque, nonostante fossero stati allestiti dei centri di informazione e alcuni canali della
televisione tedesca trasmettessero alcuni programmi in lingua turca, non si credevano
necessarie delle politiche riservate appositamente alla regolamentazione dei Gastarbeiter
(Danisman 2011). Inoltre, inizialmente ai “lavoratori ospiti” non fu concesso di portare con sé
le loro famiglie, ma dopo poco tempo, nel 1964, quando ci si rese conto di quanto fosse
sconveniente assumere e formare ogni volta nuova manodopera, 'accordo subi una modifica
che permetteva loro un soggiorno superiore ai due anni e, in seguito, fu loro concesso ancheiil
ricongiungimento familiare (Prevezanos 2011). Inoltre, a partire dai primi anni Settanta, il
governo tedesco rese piu semplice la procedura che i Gastarbeiter turchi dovevano seguire per
ottenere il permesso di soggiorno e per farsi raggiungere dalle famiglie (Danisman 2011). In
questo modo, dunque, sempre piu turchi decisero di stabilirsi in Germania. Queste misure e, in
generale, quelle legate alla maniera in cui furono gestiti I'ingresso e il soggiorno dei Gastarbeiter
in Germania, vennero (e vengono ancora) criticate per la mancanza di lungimiranza del governo
tedesco, che non aveva considerato le conseguenze di tale flusso e non fu in grado di gestirlo nel
migliore dei modi. Alcuni importanti personaggi suggerirono anche alcune soluzioni per
I'integrazione dei “lavoratori ospiti” all'interno della societa tedesca, come la riforma del
sistema scolastico attraverso l'assunzione di personale adatto a gestire classi miste e I'aggiunta
di programmi nelle lingue native dei soggetti migranti. Un altro aspetto criticato fu il processo
di naturalizzazione, troppo lento e complicato, e venne suggerito il riconoscimento di una
doppia cittadinanza come soluzione a questo problema. Tuttavia, questi suggerimenti vennero
ignorati e vennero anzi prese delle misure che operavano in senso contrario, quali le restrizioni
che miravano a limitare il ricongiungimento familiare. Ad ogni modo, non esistevano un piano
per l'integrazione o una politica chiara in grado di risolvere la questione (Danisman 2011).La

conseguenza dell'incontro tra le culture fu il multiculturalismo, un concetto che e stato
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analizzato da studiosi come Mark Terkessidis nel suo Interkultur (2010), il quale critica la
rappresentazione tradizionale di questo fenomeno che ne esaspera gli aspetti positivi e non
mostra quelli negativi, creando lo stereotipo della facile convivenza tra culture. Terkessidis
propone quindi un superamento dei vecchi concetti a favore di un’apertura interculturale.

E interessante notare anche come i Gastarbeiter turchi abbiano reagito dal punto di vista
linguistico all'impatto con il tedesco, che all'inizio era per loro una lingua completamente
sconosciuta. Con il tempo e il fatto di essere calati in un contesto completamente tedesco, dove
I'uso della lingua tedesca era spesso necessarioalla pura sopravvivenza, i lavoratori impararono
la lingua, ma, com’eé comune in questi contesti, mantennero alcuni elementi tipici del turco, che
applicarono alla loro maniera di pronunciare i termini tedeschi. Come si € accennato al capitolo
2.1, dunque, con il tempo si € andato affermando un particolare idioletto turco-tedesco, che
rientra tra le varieta linguistiche sviluppate dai Gastarbeiter, denominate “Gastarbeiterdeutsch”,
“Turkenslang”, “Kiezdeutsch” o, da alcuni, “Kanakisch” (Deniz 2012).

Inizialmente, I'’economia della Germania risenti positivamente della presenza e del lavoro dei
Gastarbeiter, che furono fondamentali per consentire il miracolo economico del Paese, il
“Wirtschaftswunder” (Prevezanos 2011; Mandel 1989: 28; Castles 1985: 521). Nel 1964 venne
addirittura festeggiato I'arrivo del milionesimo “lavoratore ospite” in Germania, il portoghese
Armando Rodrigues de S4, un evento di cui tratta in maniera secondaria anche il film Almanya,
analizzato nel capitolo 4.2 di questa tesi (Hohne, Linden, Seils & Wiebel 2014: 1). Tuttavia, la
crisi petrolifera globale degli anni Settanta innesco una profonda crisi finanziaria, finché, nel
1973, il programma di reclutamento di lavoratori stranieri non giunse al termine (Klekowski
von Koppenfels & Hohne 2017: 199; Castles 1985: 519). Anche negli anni precedenti, tra il 1961
e il 1973, nonostante le numerosissime richieste di lavoro in Germania da parte di cittadini
turchi, solo una piccola percentuale era stata accettata (Prevezanos 2011).

Molti dei Gastarbeiter turchi si fermarono in Germania, diventando il piut numeroso gruppo di
migranti stanziato all'interno del Paese. Nonostante I'iniziale illusione di un rimpatrio futuro,
infatti, la maggior parte di loro comincio ben presto a trasferirsi dalle baracche dei lavoratori
ad appartamenti in affitto (Hohne, Linden, Seils & Wiebel 2014: 6-8). Una volta raggiunti dalle
famiglie, inoltre, crebbe anche la percentuale di popolazione costituita da persone disoccupate,
il che influenzo in maniera negativa I'economia tedesca e anche le speranze degli Stati
reclutatori di importare competenze dalla Germania si rivelarono una mera illusione. Tuttavia,
il fenomeno migratorio vario a seconda delle nazionalita: mentre, per quanto riguardava la
prima generazione di migranti, gran parte di greci, spagnoli, portoghesi e jugoslavi lasciarono
la Germania, gli italiani rientrarono solo parzialmente e i turchi se ne andarono solamente per
un breve periodo, riprendendo invece a migrare verso la Germania alla fine degli anni '70.
Inizialmente considerati una risorsa dal governo tedesco, quindi, i Gastarbeiter iniziarono a
essere percepiti come un problema, per la precisione I'"Auslanderproblem” (“problema degli
stranieri”) (Mandel 1989:28), un termine che sottolinea la tensione esistente tra la popolazione
locale e gli immigrati. Questa situazione, soprattutto per quanto riguardai turchi, viene discussa
ad esempio anche attraverso il dibattito attorno all’'uso del velo, che é diventato una sorta di
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simbolo della marginalizzazione, delle disuguaglianze e delle problematiche identitarie che
questi migranti sono costretti ad affrontare in opposizione alla componente maggioritaria della
societa tedesca (Mandel 1989: 29). 1l velo viene usato in questo contesto per rappresentare non
solo una specifica religione o cultura, ma soprattutto situazioni conflittuali legate all'etnia, alla
classe sociale e alla storia. Coloro che lo indossano, infatti, vogliono esprimere un’identita
complessa e frastagliata, composta da numerosi aspetti, tra cui le relazioni familiari, le
convinzioni religiose, le condizioni economiche e I'origine etnico-culturale.

Specialmente fino ai primi anni Settanta, le condizioni di vita dei Gastarbeiter erano molto
difficili (Hohne, Linden, Seils & Wiebel 2014: 8-14). Vivevano una situazione di disparita e
discriminazione rispetto ai tedeschi, in condizioni spesso al di sotto degli standard minimi
legali, pagando affitti piu alti e occupando le posizioni con i salari piu bassi. Cio nonostante,
riuscivano in parte a colmare questa disparita di stipendio attraverso gli straordinari e
I'indennita per i lavori pesanti. Con la crisi degli anni Settanta, pero, la loro situazione divenne
sempre piu difficile, con un aumento della disoccupazione e dell’occupazione all'interno delle
piccole imprese piuttosto che nelle grandi imprese dove molti di loro avevano lavorato fino a
quel momento, insieme alla diminuzione dilavoratori stranieri impiegati nei lavori fisicamente
gravosi. Anche le ore di straordinari diminuirono e con loro diminuirono quindi gli stipendi. Le
condizioni di vita migliorarono soprattutto a partire dagli anni Ottanta, con la diminuzione del
numero di lavoratori all'interno degli alloggi comuni e con un aumento della qualita generale
dello stato delle abitazioni, ma le differenze tra quelle destinate agli stranieri e quelle per i
tedeschi restarono comunque e gli immigrati finirono col concentrarsi sempre piu in
determinate aree e quartieri, in una sorta di ghettizzazione che costituiva (e costituisce ancora
oggi) un grosso ostacolo all'integrazione. Per comprendere meglio la maniera in cui gli
immigrati venivano considerati a livello statale, basti pensare al fatto che, fino al 2000, la
Germania ha dichiarato piu volte di non essere un “Paese di immigrazione”, nonostante la sua
storia nazionale degli ultimi cinquant’anni (Klekowski von Koppenfels & Hohne 2017: 160-162;
Castles 1985: 524). Col passare degli anni il termine “Gastarbeiter” € stato sostituito da altri
(dapprima Ausldnder, “straniero”, poi da Ausldndische Mitbiirger, “cittadino straniero”, fino al piu
recente Menschen mit Migrationshintergrund, “persone con background migratorio”), cercando
di trovare quello in grado di descrivere al meglio 'inclusione sociale desiderata dai migranti
(Klekowski von Koppenfels & Hohne 2017: 163). Nonostante questa sorta di riconoscimento
formale, pero, la Germania continua a fronteggiare sfide legate all'integrazione e le criticita
vissute dagli ex Gastarbeiter e dalle generazioni successive si ripercuotono ancora sulle loro
condizioni di vita, in quanto spesso ricevono pensioni molto basse e sono a rischio di poverta.
Inoltre, esiste ancora un ampio divario rispetto ai tedeschi e molti di loro si trovano in una
posizione sociale inferiore.
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3.3 Il cinema turco-tedesco di Fatih Akin

Fatih Akin e un noto regista tedesco di origini turche (Demir 2016: 2; Isenberg 2011: 53-61). 1
suoi genitori emigrarono in Germania a meta degli anni Sessanta e fu cosi che Akin nacque ad
Amburgo nel 1973. Fin da giovane mostro interesse verso il mondo cinematografico e a ventun
anni si iscrisse alla Hochschule fiir Bildende Kiinste (HFBK) di Amburgo per studiare
comunicazione visiva. Sognando di diventare regista, inizio dapprima a lavorare come attore,
comparendo nella serie televisiva poliziesca Doppelter Einsatz (ideata da Arndl e Seffchequ,
1994-2007). 1l primo lavoro da regista, pero, non tardo ad arrivare e, con il cortometraggio
Sensin - Du Bist Es! (“Sei tu!”) (1995), fece il suo debutto. La pellicola venne anche premiata al
Kurzfilm Festival di Amburgo e fu subito seguita da un altro cortometraggio, Getiirkt
(“Turchizzato”) (1996). In seguito al successo di queste due produzioni, si decise a girare il suo
primo lungometraggio, ovvero Short Sharp Shock (Kurz und Schmerzlos) (1998), grazie al quale
vinse numerosi premi, tra cui anche il prestigioso premio Adolf Grimme come miglior regista e
il Pardo di Bronzo al Locarno International Film Festival. Nel 2000 completo gli studi e, lo stesso
anno, diresse anche Im Juli (“A luglio”). Si tratta di una commedia romantica ambientata tra la
Germania e la Turchia con la quale il regista esplord per la prima volta tematiche come
I'immigrazione, i confini e l'identita e grazie alla quale ricevette nuovi premi. Negli anni
successivi, Akin produsse We Have Forgotten to Return Home (Denk ich an Deutschland: wir
haben vergessen zuriickzukehren) (2001), il suo primo documentario, e Solino (2002), il quale
tratta ancora il tema dell'immigrazione, ma questa volta si tratta di quella italiana in Germania.
Ormai divenuto un nome noto agli intenditori di cinematografia e riconosciuto come uno dei
piu talentuosi della sua generazione, nel 2004 giro una delle sue pellicole piu famose, La sposa
turca (Gegen die Wand), che verra analizzata in dettaglio all'interno del capitolo 4.1 di questo
elaborato. Premiata lo stesso anno con I'Orso d’Oro al Festival Internazionale del Cinema di
Berlino e con altri riconoscimenti importanti, € proprio quest'opera a fargli guadagnare molta
visibilita alivello internazionale (Landfester 2017:81). Essa ritrae in modo molto realistico sia
la citta di Amburgo che quella di Istanbul (Demir 2016: 2). Quest'ultima metropoli viene
mostrata anche nel suo documentario Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul (2005), che ne
descrive i contrasti attraverso i suoi suoni e la musica. A cavallo tra La Sposa Turca e
quest'ultimo documentario si colloca invece Kebab Connection (Saul 2004), per il quale fece da
sceneggiatore. In seguito, sviluppando un altro capitolo della sua trilogia sull’amore, la morte e
il diavolo (Liebe, Tod und Teufel) che descrive tre rapporti genitore-figlio caratterizzati dal
distacco - che inizio con La sposa turca e si concludera con Il padre (The Cut) nel 2014 - nel
2007 diresse anche Ai Confini Del Paradiso (Auf der anderen Seite), il quale vinse anche il premio
per la migliore sceneggiatura al Festival di Cannes lo stesso anno (Gueneli 2014: 457). Akin fu
anche coinvolto nel progetto cinematografico chiamato New York I Love You nel 2008, per il
quale, a differenza di altri registi che la ritrassero come “la citta dell’amore”, presentdo New York
come “la citta delle delusioni” (Demir 2016: 2). Nel film Soul Kitchen (2009), invece, si concentro
sulla sua citta natale, Amburgo, celebrandola in un mix di cibo, musica e vita urbana. Un'altra
importante pellicola del regista € Oltre la notte (Aus dem Nichts) (2017), una tragedia ispirata
all’attentato di Colonia del 2004, un evento di violenza xenofoba neonazista.
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Fatih Akin € dunque considerato uno dei registi piu talentuosi della sua generazione e,
attraverso le sue opere, egli esplora in profondita le dinamiche interculturali, le identita
personali e sociali, oltre a presentare il cinema come espressione autentica della realta (Demir
2016: 5).

E opportuno notare come, nei suoi film, il regista turco-tedesco costruisca dei ponti tra
patrimoni culturali differenti. Sono quindi ricorrenti aspetti come il multiculturalismo e il
multilinguismo, che vengono direttamente dalla sua esperienza di figlio di immigrati in uno dei
centri pit cosmopoliti d’Europa (Demir 2016: 2). Altri concetti presenti nelle sue opere sono
invece la critica alla guerra, al fanatismo, alla violenza, ai meri stereotipi, alle tradizioni cieche
e al razzismo, mentre celebra valori pacifisti e una religiosita sincera. Due ulteriori
caratteristiche distintive sono il realismo naif e, spesso, 'approccio umoristico con cui affronta
tematiche anche serie. Inoltre, i suoi personaggi sono autentici e ispirati a esperienze reali e,
avendo origini greche, turche, italiane, tedesche o albanesi, rappresentano quasisempre culture
e lingue diverse. Anche elementi quali la musica e il cibo, insieme all’ambiente urbano (in
particolare Amburgo e Istanbul) sono centrali nelle sue opere. Per quanto riguarda la musica,
essa accompagna ogni fase dei suoi film, che scrive ascoltandola, e il regista sostiene che essa
sia determinante anche nella scelta degli scenari per le sue pellicole. Il cibo, invece, racchiude
in sé culture, esperienze e gusti differenti, ed € di grande importanza specialmente in Kebab
Connection e Soul Kitchen. Akin é anche molto attento alla scelta di angoli della ripresa, delle
decorazioni, del cast e della location con lo scopo di creare un’atmosfera specifica.

3.3.1 Amburgo e Istanbul

E con grande realismo che Fatih Akin, nei suoi film, ritrae due delle citta che piu gli stanno a
cuore, Amburgoe Istanbul (Demir 2016: 3-6). Specialmente la seconda ha alle spalle una grande
quantita di rappresentazioni cinematografiche e artistiche in generale, ma spesso costituisce
ancora per lo spettatore europeo una sorta di luogo esotico e poco conosciuto. Il regista ritrae
invece Istanbul in maniera piu realistica, a partire dalle sue strade e dai suoi palazzi, e descrive
la compresenza di tradizioni, etnie, lingue e religioni diverse che la caratterizzano, insieme alle
difficolta dei suoi abitanti nella lotta per la sopravvivenza. Ad Akin piace soprattutto mostrare
le due citta una a fianco all’altra, mettendole a confronto e dipingendo Amburgo come la citta
dell’arbitrarieta e Istanbul come la citta del caos. Se nella prima la liberta puo essere ottenuta
attraverso una forzatura dei limiti morali, nella seconda puo essere raggiunta commettendo
crimini e violenze. Allo stesso modo, se il potere € cid che muove Amburgo in maniera invisibile,
a Istanbul esso e presente a ogni angolo della citta. Se la prima e caratterizzata da una divisione
spaziale basata su limiti definiti e rigidi, la seconda costituisce una citta piu intricata e
permeabile, dove ogni strada riflette una cultura diversa. Se da un lato Amburgo, che e stata
distrutta durante la Seconda Guerra Mondiale e successivamente ricostruita, viene presentata
come una citta priva di una tradizione o di una chiara impostazione architettonica, dall’altro
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Istanbul e una citta storica dalle molteplici identita architettoniche, che, nonostante il caos e la
disorganizzazione, vede ogni suono, filosofia di vita, e tradizione contribuire a plasmare un
unico centro urbano. All'interno delle sue pellicole, quindi, nonostante le somiglianze esistenti
tra le due citta, ad esempio sul piano dei problemi sociali, Akin mette in evidenza soprattutto le
differenze tra le due quanto a stili di vita, offerta di attivita, intrattenimento e modalita di
comunicazione interpersonale. Due esempi di questo tipo di scenario sono La sposa turca,
ambientato a cavallo tra le due citta, e Ai confini del paradiso, che mostra anch’esso le
contrapposizioni esistenti tra Germania e Turchia, sebbene sia presente anche un’altra citta
tedesca oltre ad Amburgo, Brema.

3.3.2 La multietnicita e gli stereotipi

Due dei suoi film piu importanti sono sicuramente La Sposa Turca (Gegen die Wand), che verra
analizzato in dettaglio qui sotto nel capitolo 4.1, e Ai Confini del Paradiso (Auf der anderne Seite)
(Barucca & De Pascalis 2009: 1). In questi film, ma generalmente in tutte le sue opere, Akin
mostra le dinamiche esistenti all'interno delle famiglie turche in Germania e le interazioni tra la
cultura turca e quella tedesca, toccando anche temi come le radici identitarie e il processo di
creolizzazione. Le sue pellicole, infatti, riflettono l'incontro-scontro tra le culture dell’Europa
continentale e quelle mediterranee e il loro modo di confrontarsi. E attraverso la
rappresentazione dell’interetnicitd come problematica e la raffigurazione delle dinamiche
legate all’appartenenza a un’etnia, a un genere o a una classe sociale che il regista analizza i
processi migratori in tutte le loro sfaccettature. Questi includono le differenze tra le migrazioni
moderne e quelle contemporanee, tra la prima o la seconda generazione di migranti o tra i ruoli
rivestiti dai membri di sesso femminile rispetto a quelli di sesso maschile all'interno delle
famiglie moderne di migranti.

[lavori del regista turco-tedesco, inoltre, sono spesso costruiti in modo da sfidare le aspettative
di genere ed etnia, andando al di la degli stereotipi in nome del realismo (Landfester 2017: 82 -
96). Fanno parte dei suoi cast anche attori e attrici noti al pubblico, i quali interpretano
personaggi di origini nazionali e culturali diverse (Landfester 2017: 96). E in questo modo che
Akin ha potuto sviluppare unsuo stile peculiare e raggiungere la notorieta sia a livello nazionale
che internazionale. Mettendolo a confronto con altri registi provenienti da un contesto
migratorio, uno dei suoi tratti distintivi € 1'uso dell'umorismo e del corpo per sfumare le
aspettative legate a una determinata cultura e a determinati personaggi, presentando quelle
diffuse tradizionalmente come obsolete. Ad esempio, in pellicole come Kebab connection e Ai
confini del paradiso, 1'umorismo viene usato per ridicolizzare i comportamenti e i codici di
abbigliamento previsti sia per i personaggi di origine migrante che per i "tedeschi bianchi"
(Landfester 2017: 95). Inoltre, il corpo viene messo in risalto attraverso inquadrature che
focalizzano I'attenzione del pubblico su elementi quali tatuaggi, piercing o un abbigliamento
attillato, che simboleggiano particolari cambiamenti o desideri dei personaggi. E il caso del
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piercing dell'ombelico di Sibel ne La sposa turca, che viene mostrato con insistenza e che,
insieme ai capelli corti, inuovi occhiali e al tatuaggio della ragazza, simboleggiano il suo spirito
di ribellione e la sua ricerca di liberta. Con queste rappresentazioni del corpo, il regista vuole
mostrare anche elementi che lo spettatore non si aspetta, in modo da scavalcare i classici
stereotipi e i confini nazionali o etnici (Landfester 2017:96). All'interno dei film di Akin, pero,
cio che conta e lo sviluppo del personaggio piuttosto che l'aspetto estetico del corpo.

3.3.3 Il viaggio e la migrazione

Il tema del viaggio, invece, nonostante non sia presente in tutti i suoi film, & molto importante,
in quanto intrinsecamente connesso a quello della migrazione (Zeliha, Burcu & Inan¢ 2017: 3).
Il regista, infatti, sicuramente influenzato dalla storia di migrazione della sua famiglia dalla
Turchia alla Germania, usa 'espediente del viaggio tra luoghi a volte ricorrenti e altre volte
differenti tra loro in pellicole come Solino, Im Juli, La sposa turca, Crossing the Bridge: The Sound
of Istanbul, Ai confini del paradiso e Il padre. Inoltre, in Im Juli, La sposa turca e Crossing the
Bridge: The Sound of Istanbul la direzione di tali viaggi e la stessa, ovvero la partenza coincide
con Amburgo e la destinazione e Istanbul.

Per quanto riguarda la migrazione e cio che comporta, inoltre, Akin pone in contrasto e mette a
confronto le diverse generazioni di migranti, ad esempio attraverso i loro atteggiamenti
quotidiani, esaminando i conflitti intergenerazionali (Isenberg 2011: 58). Cio accade anche
all'interno del film La sposta turca (Gegen die Wand), ma questo argomento verra trattato piu in
dettaglio piu sotto (capitolo 4.1).

Le opere di Akin non rientrano nella letteratura e nei film classici inerenti ai Gastarbeiter, che
tradizionalmente si concentrano sulle difficolta affrontate dalle minoranze etniche nel
momento in cui si vogliono integrare all'interno della societa tedesca (temi invece affrontati, ad
esempio, in Almanya, film analizzato infra al capitolo 4.2) (Martin 2009: 83-90). Spesso queste
prime raffigurazioni delle minoranze culturali andavano anche a rafforzare gli stereotipi
negativi legati agli stranieri residenti in Germania. Gli stereotipi tradizionali, infatti, vennero (e
vengono ancora) ripresi all'interno di numerose pellicole - sono presenti anche nei primi film
di Akin, anche se vengono poi rovesciati - e il successo stesso di molte di esse e dovuto proprio
all'uso di queste immagini stereotipate riguardanti i turchi e altre minoranze. Tuttavia, con il
passare del tempo, le produzioni turco-tedesche si sono spostate verso narrazioni piu sfumate
dell'identita transnazionale. Lo stesso vale per i film di Akin, che dimostro un forte interesse per
il concetto di attraversamento dei confini culturali. Nonostante le sue pellicole si fondino
talvolta su rigide convenzioni culturali, infatti, il regista riesce ad andare oltre le semplici
identita predefinite, sfidando i limiti che esse impongono agli individui. E quel che succede, ad
esempio, ne La sposa turca, dove le convenzioni vengono abbandonate e vengono invece
evidenziate le tensioni derivanti dal confronto tra culture differenti e l'inevitabile necessita di
superare i confini per preservare il pluralismo culturale.
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3.3.4 L'identita

Akin si rifiuta di adottare una posizione fissa circa 'appartenenza culturale e identitaria,
evitando sia I'immagine dello straniero nobile e sofferente tipica del genere che parla dei
Gastarbeiter, sia l'identita ibrida postmoderna che nega le specificita locali (Martin 2009: 90).
Cio non significa, pero, che il regista rinunci all'idea di identita, che viene invece presentata
come una necessaria negoziazione tra culture, pur con ambiguita e contraddizioni.

La questione identitaria, infatti, € centrale nei suoi film, e viene spesso presentata come molto
problematica. I film di Akin sono spesso incentrati sulle dinamiche ideologiche e identitarie
degli individui, concentrandosi in particolare sulla relazione tra eredita culturale, linguistica,
biologica e politica (Cormican 2013: 21).

L'identita per Akin stesso & multipla, costituita da una componente turca e una tedesca
(Isenberg 2011: 53). Analogamente, anche la maggior parte dei suoi personaggi conosce piu di
una lingua ed e in bilico (o in equilibrio) tra molteplici tradizioni, culture e identita. Gia
all'interno di Sensin - Du bist es! e Getiirkt il regista pone il problema della riconciliazione di
identita duali e affronta in modo umoristico il conflitto tra I'identita turca e quella tedesca,
prendendo in esame contraddizioni e sfide legate alla doppia appartenenza.

3.3.5 Il linguaggio e la musica

Come gid accennato, il linguaggio e strumentale nel cinema di Akin, in quanto serve ad
esprimere una determinata appartenenza culturale e una specifica identita. La scelta delle
varieta linguistiche da far utilizzare ai suoi personaggi, la diversita linguistica e il code-
switching, pero, sono stati trattati in modo variabile all'interno dei suoi film (Gramling 2010:
359-360). A differenza di pellicole come La sposa turca, ad esempio, nei suoi primi lavori la
lingua era utilizzata principalmente come strumento narrativo, senza una particolare
attenzione alle implicazioni sociali o drammatiche, e il code-mixing aveva un ruolo marginale o
veniva utilizzato come espediente comico. Tuttavia, 'uso che fa del linguaggio nei suoi film ha
subito una profonda evoluzione, che culmina con Ai confini del paradiso. In questa pellicola,
infatti, esso non viene usato solamente in senso allegorico, ma € inserito all'interno di un
contesto pit ampio, legato ai discorsi civici sulla lingua e sull'immigrazione in Germania.

Come si & accennato, la musica & un elemento centrale e costituisce un altro dei linguaggi
utilizzati del regista turco-tedesco all'interno delle sue opere, nelle quali viene usata per
commentare gli sviluppi della trama (Cormican 2013: 21). Ne La sposa turca, ad esempio, ogni
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sezione del film € introdotta da una scena musicale di pochi secondi, che ritrae dei musicisti e
una cantante turca sulle rive del Bosforo, la citta di Istanbul a fare da sfondo, i quali eseguono
un brano tipicamente turco (Isenberg 2011: 58). Queste sorte di intervalli musicali sono
particolarmente rilevanti se si presta attenzione al tono e al testo del brano interpretato, che
funge da commento per la narrazione principale del film. A volte si tratta di parti solamente
strumentali, in quanto il tono malinconico degli strumenti e gia in grado di commentare 'azione
centrale, senza bisogno di parole. La musica, in realta, ¢ presente in molte delle pellicole del
regista turco-tedesco, e non si tratta di un mero abbellimento o di un modo per riempire i
silenzi. Al contrario, serve a potenziare la narrazione, donandole ulteriore profondita,
costituendo lei stessa una voce narrante in dialogo con i personaggi e, soprattutto, con il
pubblico. Tale raffigurazione della musica culmina in Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul,
nel quale lo spettatore viene accompagnato alla scoperta delle sonorita di Istanbul proprio
attraverso scene musicali, oltre alle interviste di diversi artisti.
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3.4 1l cinema turco-italiano di Ferzan Ozpetek*

Ferzan Ozpetek & un rinomato regista turco naturalizzato italiano. Nato nel 1959 a Istanbul,
visse la prima parte della sua vita nella citta turca (Kii¢iik & Kahyaoglu 2013: 59-60; ). Dopo
aver completato gli studi obbligatori, pero, nel 1976 si trasferi a Roma per studiare Storia del
Cinema all'universita La Sapienza. Frequentd poi il corso di storia dell'arte e del costume
all'’Accademia Costume e Moda e il corso di regia all'’Accademia Nazionale d'Arte Drammatica
Silvio D’Amico. Nel 1982 si introdusse nel mondo del teatro, lavorando nel Living Theatre di
Julian Beck, ma dopo poco tempo riusci a passare al cinema, facendo da assistente e aiuto regista
a Massimo Troisi in Scusate il ritardo (1983) e a Maurizio Ponzi in Son Contento (1983).
Successivamente, lavoro anche con numerosi altri grandi nomi del cinema italiano e furono
proprio queste esperienze formative ad aiutarlo a diventare lui stesso un regista di fama
nazionale e internazionale. Il suo debutto ebbe luogo con Hamam - Il bagno turco (1997), una
coproduzione italiana, spagnola e turca ambientata tra Roma e Istanbul. Ozpetek riusci ad
attirare l'attenzione del pubblico e della critica gia con questo primo film, che venne presentato
anche alla Quinzaine des Réalisateurs del Festival di Cannes lo stesso anno della sua uscita nelle
sale e si aggiudico numerosi premi. La pellicola fu dunque un grande successo, sia in Italia che
all’estero. Lo stesso si puo dire del suo secondo lungometraggio, Harem suare (1999),
ambientato a Istanbul nel periodo della caduta dell'impero ottomano, che fu anche selezionato
per la sezione ufficiale del Festival di Cannes. Esso venne anche proiettato al BFI London Film
Festival e al Toronto International Film Festival, ampliando ulteriormente la notorieta del
regista. Fin dai primi film, dunque, Ozpetek ebbe un grande successo e divenne praticamente da
subito un nome importante del panorama cinematografico italiano e non solo. Dopo Harem
suare diresse moltissimi altri film e alcuni dei suoi piu grandi successi sono: Le fate ignoranti
(2001), nel quale approfondi temi a lui cari come il tradimento e 'omosessualita, La finestra di
fronte (2003), che gli porto, tra gli altri premi prestigiosi, anche il David di Donatello come
miglior film e il Nastro d'argento per il miglior soggetto, e Saturno contro (2007), anch’esso
premiatissimo. E interessante notare come all'interno dei film di Ozpetek alcuni interpreti siano
ricorrenti, in special modo la turca Serra Yilmaz, che é presente in un numero molto elevato di
film delregista, e gli italiani Margherita Buy e Stefano Accorsi, entrambi presenti nel cast de Le
fate ignoranti, di cui sono protagonisti, e di Saturno contro. Piu tardi, oltre a realizzare altri film,
sidedico anche ad alcuni progetti laterali, girando ad esempio Nonostante tutto e Pasqua (2009),
un cortometraggio dedicato al terremoto dellAquila del 2009 che rientra nel progetto LAquila
2009 - Cinque registi tra le macerie, altri cortometraggi, alcuni spot pubblicitari, dei video
musicali e una serie televisiva basata sul suo film Le fate ignoranti (2009, VivaCinema; ©). Inoltre,
ad oggi Ozpetek ha scritto anche quattro romanzi, editi da Mondadori’. Il regista & ancora molto

4 Alcune tra le pellicole principali del regista Ferzan Ozpetek verranno analizzate piu in dettaglio all'interno del
capitolo 4.3 di questo elaborato.

5 “Ozpetek, Ferzan”, Treccani > https://www.treccani.it/enciclopedia/ferzan-ozpetek/ 16/02/2025.

6 “Ozpetek, Ferzan”, Treccani > https://www.treccani.it/enciclopedia/ferzan-ozpetek/ 16/02/2025.

7 “Ozpetek, Ferzan”, Treccani > https://www.treccani.it/enciclopedia/ferzan-ozpetek/ 16/02/2025.
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attivo nelle sue produzioni cinematografiche, tant’e che il suo ultimo lungometraggio, Diamanti,
e uscito nelle sale alla fine del 2024.

3.4.1 La cultura turca

Una delle caratteristiche di quasi tutti i film di Ozpetek ¢ I'utilizzo che fa degli elementi e dei
simboli culturali, che vengono presentati allo spettatore con lo scopo di unire I'aspetto locale,
tradizionale e quello globalizzante (Kii¢iik & Kahyaoglu 2013: 66-67). In genere, al regista piace
integrare elementi delle sue origini turche a quelli tipici della cultura italiana, in una fusione tra
le due differenti tradizioni, presentando rituali e gesti locali a un pubblico internazionale
(Ozkan 2014: 343-345). Ad esempio, il fatto che I'attrice turca Serra Yilmaz faccia parte del cast
di molti dei suoi film rappresenta proprio I'aspetto locale, in quanto I'attrice parla spesso in
italiano all'interno delle pellicole di Ozpetek, ma di frequente anche in turco, mescolando le due
lingue in discorsi caratterizzati dal code-switching (Kiigiik & Kahyaoglu 2013: 66-67).
Attraverso l'uso di quest’'ultima lingua, Yilmaz mette in rilievo le origini sue e del regista,
insieme al legame con la sua identita culturale, che diviene evidente in scene in cui, ad esempio,
accudisce i bambini dei vicini o porta del cibo agli ospiti. Ozpetek rinvia quindi alla sua cultura
d’origine anche presentando valori tipicamente turchi quali I'ospitalita, il concetto di comunita
e la solidarieta tra vicini. A volte questo approccio sfocia anche in uno stereotipo,
generalizzando in maniera esageratamente positiva questo modo di fare dei turchi.

Nei film di Ozpetek le culture locali non sono in opposizione alla globalizzazione, ma
arricchiscono gli individui attraverso il rafforzamento dell’interazione interculturale (Kii¢iik &
Kahyaoglu 2013: 66-67). Il regista riesce a mescolare culture e tradizioni, come quella turca e,
di solito, quella italiana, sostenendo cosi la costruttivita della globalizzazione intesa come
incontro tra culture.

Se nei suoi primi film il regista rappresentava una maggioranza di elementi inerenti alla
tradizione e alla cultura turca, con il passare degli anni Ozpetek si & sempre pill orientato verso
una prospettiva europea-italiana (Ozkan 2014: 343-345). Il regista resta comunque attento a
mantenere una connessione con le tradizioni culturali, che vengono riprese all'interno dei suoi
film in modo da donare spessore al suo linguaggio cinematografico. Affiancando tradizioni e
modernita, Ozpetek riesce a creare un cinema ibrido che lo differenzia da molti altri registi.

Anche la musica é importante all'interno delle pellicole del regista, in quanto spesso utilizza
brani turchi cosi da integrare degli elementi tipici della sua cultura d’origine (Kiicik &
Kahyaoglu 2013: 66-67).E quel che succede, ad esempio, in Hamam, ma anche in numerosissimi
altri film. In Hamam, inoltre, la cultura e le tradizioni turche vengono mostrate anche attraverso
simboli come il bagno turco e la danza del ventre, che, insieme all’accostamento di brani italiani
e turchi, contribuiscono al mescolamento armonioso delle due culture. Lo stesso avviene anche
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in Le fate ignoranti, dove, come si scopre verso il finale dell'opera, i due protagonisti
condividono un grande amore per la poesia di Nazim Hikmet.

3.4.2 L'identita

Sempre tramite i simboli culturali, le opere di Ozpetek affrontano anche tematiche legate
all'identita e alla migrazione (Zambenedetti 2006: 110-112). In Hamam, ad esempio, il
protagonista si trasferisce da Roma a Istanbul, citta nella quale finira anche per riscoprire sé
stesso e la sua sessualita, finendo per subire una trasformazione interiore. La scoperta di sé
stessi e della propria identitd € un tema centrale anche ne Le fate ignoranti, in cui la
protagonista, Antonia, dopo la morte del marito, viene a sapere che egli aveva un amante, un
uomo, e, attraverso di lui, entra in contatto con la comunita queer di cui fa parte.Se inizialmente
quest'ultima rappresenta lAltro per la protagonista, che vive in un mondo borghese
apparentemente troppo diverso, alla fine Antonia riesce finalmente a sentirsi parte di quella
comunita e i due mondi riescono a riconciliarsi. In questo film, inoltre, viene presentato anche
il tema della convivenza interculturale attraversoi personaggidi Serra ed Emir, entrambi turchi,
anche loro parte integrante dello stesso gruppo. Questi personaggi, inoltre, rappresentano le
radici culturali del regista. In realta, quella dell'identita e dell'interculturalita € una tematica
ricorrente e comune a molte delle sue opere cinematografiche. Essa € sempre trattata in modo
da porre I'accento sull'importanza del superamento delle divisioni culturali pur mantenendo la
diversita, puntando all'integrazione e alla convivenza pacifica di identita differenti all'interno di
una determinata societa.

Connesso al tema dell'identitd, ¢’é un altro argomento che sta molto a cuore a Ozpetek:
I'omosessualita. Come si € gia detto, questo argomento e trattato, ad esempio, nel film Le fate
ignoranti, ma, in realta, e gia importante all'interno della prima pellicola del regista turco,
Hamam. In questo film, infatti, il protagonista riscopre la sua sessualita durante il suo soggiorno
a Istanbul, scoprendo la sua omosessualita grazie al figlio della famiglia che lo ospita, con il
quale passera molte notti proprio all'interno del bagno turco che stanno ricostruendo
(Zambenedetti 2006: 110-112).

Nei film del regista, quindi, un’esperienza identitaria simile riesce ad avvicinare il soggetto
migrante e quello omosessuale. La questione dell’'orientamento sessuale e la (ri)scoperta
dell'identita sessuale (propria o di altri), infatti condividono con la migrazione e il
multiculturalismo il concetto base che inevitabilmente racchiudono, ovvero I'identificazione di
un Altro. Secondo Deborah Young (citata in Calabretta-Sajder 2016: [1]), Ozpetek veicola
tramite le sue opere il principio di “tolleranza sociale”, evidente dalla sua messa in mostra della
cosiddetta “nuova famiglia italiana”, ovvero quella mista e non nucleare, il che puo includere
persone di ogni identita culturale e/o sessuale.
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Ozpetek, dunque, dipinge spesso nei suoi film una realta in cui le identita culturali e sessuali
fluide sono alla base di un’esplorazione profonda di sé che porti a una maggiore comprensione
e a una guarigione emotiva (Anderlini-D’Onofrio 2006: 123-134). Attraverso 'uso frequente di
finali aperti, inoltre, il regista vuole porre lo spettatore di fronte a una realta complessa, che non
sirisolve attraverso un semplice finale, ma che resta ambigua, cosi come ambigui sono i desideri
e i rapporti umani. A un livello piu generale, dunque, cio che conta per il regista non sono le
risposte definitive, ma il processo di esplorazione e crescita.
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4. Analisi pratica di audiovisivi multilingui®

All'interno di questo capitolo verranno analizzate alcune pellicole turco-tedesche e turco-
italiane e una serie televisiva turche. Il materiale audiovisivo verra dapprima presentato in
maniera generale e, successivamente, esaminato da un punto di vista sociolinguistico.

4.1 La sposa turca (Gegen die Wand) (Akin 2004)

Il film La sposa turca (titolo originale: Gegen die Wand) € uscito nel 2004 ed e stato diretto dal
regista turco-tedesco Fatih Akin, del quale si e parlato in modo approfondito al capitolo 3.3 di
questo elaborato.

La pellicola e una coproduzione turco-tedesca ambientata per la maggior parte ad Amburgo
(Germania) e, verso la fine del film, a Istanbul (Turchia). Descrive la storia di Cahit Tomruk
(interpretato da Birol Uner), un quarantenne turco originario di Mersin, figlio di immigrati
turchi, alcolizzato e trasandato a causa della perdita della moglie, e Sibel Gliner (Sibel Kekilli),
una ventenne figlia di immigrati turchi originari di Zonguldak molto conservatori e opprimenti.
[ due personaggi si incontrano in un ospedale psichiatrico dopo aver tentato il suicidio e al loro
primo incontro la giovane donna chiede a Cahit di stringere un accordo con lei: Sibel vuole che
Cahit la sposi, in modo da accontentare i suoi genitori con un matrimonio con un uomo turco,
lasciando pero che esso resti soltanto una formalita e senza che tolga alcuna liberta ai due sposi.
Dopo qualche perplessita e un rifiuto iniziale, Cahit acconsente a sposare Sibel e a lasciare che
si trasferisca da lui. Inizialmente la convivenza € molto difficile a causa del carattere libertino di
entrambi: Cahit & molto disordinato, spessogira per casanudo e ha un atteggiamento scontroso,
mentre Sibel riordina la casa e cucina, ma vuole vivere la sua liberta in modo estremo, andando
spesso in discoteca e passando da un partner sessuale a un altro. Dopo non molto, pero, i due
iniziano a innamorarsi 'uno dell’altra e per qualche tempo vivono una relazione felice. La
vicenda precipita nel momento in cui Cahit si imbatte in un uomo che era stato un compagno
occasionale di Sibel, il quale inizia a sparlare della ragazza e a punzecchiare il protagonista
finché, dopo aver cercato di trattenersi, quest'ultimo perde il controllo, uccidendo
accidentalmente 'uomo e finendo in carcere per qualche anno. Sibel, ripudiata d ai genitori e dal
fratello, si trasferisce a Istanbul dalla cugina Selma, che cerca di aiutarla a combattere lo
smarrimento iniziale senza molto successo, dato che Sibel comincia a frequentare cattive
compagnie e a vivere una vita miserabile, facendo uso di droghe e rischiando anche la vita. Non
appena Cahit esce di prigione, va a cercare Sibel a Istanbul, dove la trova completamente
cambiata, con un compagno e una figlia. I due riescono a passare alcuni momenti assieme in

8 Tutte le traduzioni dei dialoghi presenti in questo elaborato sono tratte dai sottotitoli in italiano degli
audiovisivi analizzati, mentre le trascrizioni sono state fatte dall’autrice di questa tesi. Quando i sottotitoli
presentano delle imprecisioni, esse vengono esplicitate in nota e tradotte dall’autrice dell’elaborato.
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maniera spensierata, dimostrando I'amore che nonostante tutto li tiene uniti, ma dopo che Cahit
la costringe a scegliere tra lui e la sua nuova vita chiedendole di fuggire con lui, lei si prepara a
partire, ma alla fine non si presenta all’appuntamento. Il protagonista decide quindi di partire
da solo per Mersin, verso la sua citta natale.

Il film tocca diverse tematiche, tra le quali i problemi legati alla droga e all’alcol, il suicidio, la
violenza, l'immigrazione turca in Germania, il rapporto con le proprie tradizioni, origini e
identita.

Come afferma Kruse (2019: 109), la migrazione € uno dei temi piu spesso trattati dai film
multilingui. Nonostante ne La sposa turca questo argomento non sia esplicitamente al centro
della narrazione, esso € comunque presente all'interno del film nei suoi personaggi, che sono
degli immigrati turchi di prima e seconda generazione in Germania. Essi vengono mostrati
mentre vivono all'interno della societa tedesca in maniera differente gli uni dagli altri, chi
mantenendo le proprie tradizioni intatte e continuando a parlare turco dentro casa (e forse
anche fuori casa), come la famiglia di Sibel, e chi allontanandosi dalle proprie origini e parlando
quasi sempre in tedesco, come nel caso di Cahit. La tematica della migrazione € presente anche
verso la fine del film, questa volta dalla Germania verso la Turchia, quando Sibel si trasferisce a
Istanbul e fa fatica ad integrarsi in modo sano all'interno della societa turca, soffrendo in parte
per I'assenza di Cahit, ma anche a causa dello stile di vita che sua cugina le fa tenere, secondo
Sibel troppo noioso.

4.1.1 Il multilinguismo nel film

La sposa turca € un film multilingue e, per questo motivo, € interessante indagare l'aspetto
sociolinguistico del film. Nel fornire una linea guida per questo tipo di studio, Androutsopoulos
(2012b: 305) individua tre livelli di analisi: il repertorio linguistico, inteso come l'insieme dei
codici utilizzati all'interno della pellicola; i personaggi, al fine di esplorare come il modo di
parlare e le lingue impiegate contribuiscano alla caratterizzazione; e le scene, per studiare piu
nello specifico I'eventuale presenza di usi linguistici che veicolino una determinata ideologia o
che siano rilevanti dal punto di vista sociolinguistico.

Il repertorio linguistico del film e costituito dal tedesco, dal turco e dall'inglese. Le due lingue
piu utilizzate sono il tedesco, che é il codice principale, e il turco, che corrisponde al codice
secondario. Sebbene la quantita di battute in tedesco superiquelle in turco, quest'ultima lingua
e utilizzata moltissimo all'interno della pellicola e addirittura le prime parole pronunciate nel
film sono in turco. Entrambi i protagonisti sono bilingui, ma, mentre Sibel sa parlare
fluentemente sia il turco che il tedesco, Cahit ha difficolta a parlare in turco, come dimostra una
delle scene finali della pellicola [01:33:41].In questa sequenza, infatti, il protagonista, appena

arrivatoa Istanbul, si trova su un taxi e inizia a parlare in turco col tassista. Dal modo in cui parla
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si capisce che si sta sforzando di parlare in turco e, nel momento in cui il tassista dice di aver
vissuto in Germania e inizia a parlargli in tedesco, Cahit é visibilmente sollevato e inizia a
parlare anche lui in tedesco, in maniera piu rilassata. Questo denota una maggiore familiarita
del protagonista col tedesco che col turco. Questa propensione all'uso del tedesco € dovuta alla
sua appartenenza alla seconda generazione di migranti turchi in Germania ed € un segno del
language shift che andra a verificarsi nella generazione successiva.

(Tassista) - Hocam nereye? (Dove andiamo?)
(Cahit) - Bilmiyorum. (Ancora non lo so?.)

(Tassista) - Sen bilmiyorsan ben nereden biliyorum, abicigim? (Se non me lo dice lei dove vuole
andare, io come faccio?10)

(Cahit) - He gidecegiz diiz. Diiz, diiz. (Finché non glielo dico, lei continui dritto.11)
(Tassista) - Diiz mii? (Di qua?1?)

(Cahit) - Eh. (Si.)

(Tassista) - Haydi bakalim. (Va bene, come vuole.)

(Tassista) - Hocam, [...] nereden? (E... da dove viene?)

(Cahit) - Hamburg. (Da Amburgo.)

(Tassista, felicemente sorpreso) - Hamburg? [...] (Amburgo?)

(Cahit) - Ja.

[... La conversazione prosegue in tedesco.]

Per quanto riguarda i due protagonisti, quindi, si possono identificare un codice principale o
“codice ordinario” (Androutsopoulos 2012b: 305), il tedesco, e un codice secondario, il turco,
che entra in gioco meno di frequente nonostante sia la heritage language di entrambi i
personaggi. Essi, infatti, tra loro parlano quasi unicamente in tedesco: solo nel momento in cui
i due si conoscono Sibel chiede in turco a Cahit se € turco e pronuncia un paio di frasi in turco,
ma, dopo che lui risponde in tedesco, comunicano quasi esclusivamente in quest’ultima lingua.
Cahit, inoltre, parla quasi sempre in tedesco anche con gli altri personaggi, all'infuori forse di
Seref, con il quale conversa in turco fin dall’'inizio del film. Il fatto che i due protagonisti parlino
quasi sempre in tedesco € dovuto alla volonta del regista di mostrare in maniera realistica
'evoluzione delturco in Germania, che passa daun uso frequente e corretto da parte della prima
generazione di immigrati, a un uso poco frequente da parte della seconda, che porta a un

9 N.d.A. Letteralmente “Non lo so.”

10 N.d.A. Letteralmente “Se non lo sai tu io da cosalo posso capire, fratello?”
11 N.d.A. Letteralmente “Eh andremo dritto. Dritto, dritto.”

12 N.d.A. Letteralmente “Dritto?”
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language shift nelle generazioni successive, in modo piu o meno rapido a seconda dei casi. Il
ricorso sporadico al turco da parte dei protagonisti, inoltre, potrebbe riflettere il desiderio di
Sibel di prendere le distanze dalla famiglia turca conservatrice e la volonta di Cahit di
allontanarsi dalle proprie origini turche. In questo senso, dunque, € rilevante anche il finale del
film, che mostra Cahit cambiato, volenteroso ditornare alla propria citta natale e di riconciliarsi
cosi con le proprie origini e, in un certo senso, con sé stesso.

Esempio di code-switching nel primo dialogo tra Cahit e Sibel [00:08:41]:
(Sibel) - Sen tiirk miisiin? (Sei turco, vero?)

(Cahit) - Eh? (E allora?)

(Sibel) - Benimle evlenir misin? (Ti va di sposarmi?)

(Cahit) - Was? (Cosa?)

(Sibel) - Willst du mich heiraten? (Mi sposeresti 0 no?)

(Cahit) - Siktir git, kiz. (Vaffanculo, idiota.13)

(Sibel) - Memnun oldum, Cahit Tomruk. (1l piacere é tutto mio, Cahit Tomruk.)

Esempio di scelta della lingua, in un passaggio dal turco al tedesco a seconda dell'interlocutore
di Cahit [00:23:12]:

(Sibel porta delle tazzine di caffé agli ospiti. Gli ospiti ringraziano in turco.)

(Fratello di Sibel) - Wo hast du meine Schwester kennengelernt? (Mia sorella dove I'hai
conosciuta?)

(Seref) - Ben... sey de hastane ¢alisiyorum... Eh... hastanede... Cahit de haftada iki kere li¢ kere
béyle iste yanima ugrar. [...] (Beh... visto che io lavoro all’'ospedale... Insomma, alla clinica per...
Cahit anche due o tre volte a settimana mi fa un salutino, se € nei paraggi. [...])

(Fratello di Sibel) - Und du bist der Geschdftsfiihrer einer Fabrik? (E tu sei il direttore di una
fabbrica?)

(Cahit) - Ja. Ehm, nein... Ich... bin... der Geschaftsfiihrer der “Fabrik” [...] (Si. Cioe, no... lo...
sono... il direttore... della “Fabbrica”. [...])

Vale anche la pena dare uno sguardo piu da vicino ad alcuni dei personaggi secondari del film,
in particolar modo a quelli che parlano principalmente in turco. Uno di questi e Seref, che
compare anche all'interno di scene divertenti. Ne € un esempio la scena in cui si finge lo zio di

13 N.d.A. Letteralmente “Vaffanculo, ragazza.”
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Cahit e lo accompagna a far visita ai genitori di Sibel, con I'intenzione di chiedere loro la mano
della figlia [00:21:00]. I genitori e il fratello di Sibel, invece, fungono da rappresentanti di quella
parte della comunita turca in Germania ancorata alle tradizioni, che le vuole rispettare e far
rispettare ad ogni costo. Essi sono addirittura disposti a ripudiare Sibel pur di mantenere intatto
'onore della famiglia. Nel caso dei familiari di Sibel, dunque, il turco rappresenta I'attaccamento
alle tradizioni e alle proprie origini. I due protagonisti, invece, si allontanano da questo
stereotipo attraverso l'uso del tedesco, che rappresenta la liberta. Se per Sibel questo non
sempre € vero e a volte le capita di usare il turco anche se non é strettamente necessario, per
Cahit vale quasi sempre, a eccezione delle battute che scambia con Seref. Infatti, per piu della
meta della durata del film utilizza il turco soltanto se costretto dal contesto, come nella scena in
cui va insieme a Seref dalla famiglia di Sibel per chiedere la sua mano, o se I'interlocutore parla
solo in turco. Invece, piu ci si avvicina al finale del film, piu il protagonista utilizza il turco anche
in maniera spontanea, senza che sia costretto, come quandosi rivolge a Selma scegliendo di non
utilizzare solo I'inglese. Tuttavia, Cahit non e ancora pronto a parlare soltanto in turco in quanto
gli risulta ancora troppo difficile. La riconciliazione con le sue origini, dunque, non € ancora
conclusa, ma ha avuto inizio.

In generale, quindi, i personaggi turcofoni tra loro parlano in turco (ad esempio, Cahit con il suo
amico turco Seref (Gtiven Kirac) e Sibel con i suoi familiari), sebbene spesso il tedesco entri a
far parte anche delle battute che si scambiano questi personaggi, specialmente nel caso di
dialoghi tra migranti di seconda generazione. Cid0 accade, ad esempio, quando il fratello
maggiore di Sibel (Cem Akin) si rivolge a Cahit, quasi sempre in tedesco anche in situazioni in
cui la maggior parte dei dialoghi sono in turco. E il caso della scena in cui Cahit e Seref vanno
dalla famiglia di Sibel a chiedere la sua mano e, mentre i genitori di Sibel (Demir Gokgol e Aysel
Iscan) parlano in turco con i due uomini, il fratello della ragazza parla in tedesco con Cahit
[00:22:24].1] turco entra in gioco anche nelle scene che separano le diverse partiin cui e diviso
il film, cheritraggono una cantante e dei musicisti mentre eseguono unbrano malinconico turco
sulle rive del Bosforo. Per quanto riguarda il tedesco, esso ¢ parlato da tutti i personaggi
tedeschi, come il proprietario del bar dove sitrova Cahit all'inizio del film, il medico in ospedale
e la donna che Cahit ogni tanto frequenta, ed € presente anche visivamente in molti dei luoghi
raffigurati nel film nella parte ambientata in Germania, ad esempio su cartelli all’'esterno e
all'interno dei locali che frequentano i protagonisti e in ospedale.

Nella pellicola e presente anche una terza lingua, I'inglese (L3), ma il suo uso si riduce a poche
frasi pronunciate verso la fine del film, quando Cahit, una volta giunto a Istanbul, va a parlare
con Selma per farsi dire dove puo trovare Sibel. L'inglese serve qui da lingua di comunicazione
internazionale, che sembrerebbe diventare necessaria quando il protagonista cerca di fare un
discorso leggermente piu complesso a Selma, provando a spiegare 'amore che prova per Sibel,
che nonriesce ad esprimere in maniera chiara attraverso il solo utilizzo del turco. Le prime frasi
che il protagonista pronuncia in turco, infatti, sono espressioni facili, caratterizzate da una
sintassi semplice e da un lessico base e, non appena i concetti da esprimere diventano piu
complessi, Cahit ricorre a un inglese dall’accento marcato e a tratti impreciso.
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Esempio di uso dell'inglese e del code-switching nel dialogo tra Cahit e Selma [01:35:57]:
(Cahit) - Selam, Selma. (Buongiorno, Selma.)

(Selma) - Hos geldin. (Benvenuto.)

(Cahit) - Hos bulduk. (Bentrovata.)

(Selma) - Oturmaz misin? (Non ti vuoi accomodare?)

(Cahit) - Tabii. (Grazie.)

(Selma) - Gegmis olsun. (E stata dura, vero?)

(Cahit) - Sag ol. (Direi di si.)

(Selma) - Nasilsin? (E come stai?)

(Cahit) - Iyiyim. Sen nasilsin? (Bene. E tu come te la cavi?)

(Selma) - Gordiigiin gibi. Hala bekdrim. (Non male, come vedi.l4 E sono ancora single.)
[.]

(Cahit) - Sibel nerede? (Dov’e Sibel?)

(Selma) - Burada. Istanbulda. (E qui. A Istanbul.)

(Cahit) - Beni ona gétiir. Liitfen. (Portami da lei. Per piacere.)

(Selma) - Olmaz. (Non posso.)

(Cahit) - Neden? (Perché?)

(Selma) - lyi bir hayat var. Cok mutlu. Sevgilisi var, cocugu var. Sana ihtiyact yok. (Si é rifatta una
vita. Ora e [molto] felice. Ha avuto una figlia, ha un compagno. Di te non ha piu bisogno.)

(Cahit) - How do you know that? When I met Sibel the first time, I was dead. I was dead even
long time before I met her. (Come fai a esserne sicura? Quando ho incontrato Sibel per la prima
volta, ero morto. Per la verita, ero morto gia molto prima di conoscerla.) Ben kendimi kaybettim.

Coktan. (Non sapevo piu chi ero. Ero completamente... smarrito.) Then she came and dropped...

in my life. She gives me laugh, and she gives me power. (E alla fine e arrivata lei, &€ piombata...
dentro alla mia vita. E mi ha ridato I’allegria, il coraggio di andare avanti.) Anladin mi? Do you

understand? (Lo capisci? Capisci cosa significa?) How strong you are, Selma? Are you strong
enough to stay between me and her? (Sei davvero cosi forte, Selma? Tanto forte da poterti

mettere tra me e Sibel?)

(Selma) - Are you strong enough to destroy her life? (E tu sei tanto forte da distruggere la sua
vita?)

14 N.d.A. Letteralmente “Come vedi.”
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(Cahit) - Hayrr... Degilim. (No... Non piu.)

Il luogo e il contesto in cui una determinata lingua é presente, inoltre, puo essere un indizio
dello status di quella stessa lingua e del suo valore a livello statale: in questo caso, il fatto che il
tedesco sia presente nei luoghi pubblici come gli ospedali indica che si tratta della lingua
ufficiale del Paese in cui ¢ ambientata la maggior parte del film, cosi come si parla il turco nelle
scene ambientate, ad esempio, nei locali di Istanbul, in quanto si tratta della lingua ufficiale del
Paesein cui sitrova Sibel. L'utilizzo del turco nella parte del film ambientata in Germania, invece,
si limita a luoghi privati, come all'interno della casa di Sibel oppure, se usato in un ambiente
pubblico, I'utilizzo € limitato ai turcofoni, come nella scena in cui Sibel, suo fratello e i suoi
genitori parlano nella caffetteria dell’'ospedale psichiatrico dove viene ricoverata la ragazza
[00:09:30] e questo indica che si tratta di una lingua minoritaria in Germania.

Essendo pensato per un pubblico tedescofono e probabilmente non turcofono, il film prevede
dei sottotitoli per le parti in turco e in inglese. Il successo della pellicola in Germania, inoltre,
prova che lo spettatore medio non risulta infastidito dalla presenza del testo scritto, spesso
descritto come qualcosa che distoglie 'attenzione dello spettatore dall’azione (Laura Langer
Rossi 2019: 41).

4.1.2 Le funzioni del multilinguismo

Nonostante Eriss e Khoshsaligheh (2023: 1) sostengano che “i film multilingui sottolineano i
contrasti tra le culture e al loro interno” e che “possono esacerbare ulteriormente la
marginalizzazione e gli stereotipi di culture e nazioni differenti, avendo effetti negativi sulla
percezione da parte della societa dei diversi stereotipi, come ad esempio la razza e il genere”, ne
La sposa turca Akin non sembra interessato a enfatizzare le differenze tra la cultura turca e
quella tedesca o la marginalizzazione dell’'una o dell’altra. Infatti, per quanto Cahit faccia un
lavoro molto umile (e I'addetto che si occupa di raccogliere le bottiglie vuote in un club), questo
fatto non € presentato in contrapposizione ad altri personaggi tedeschi ricchi o con un bel
lavoro. Quella di Sibel sembra essere una famiglia economicamente nella media, né
particolarmente povera né particolarmente ricca. In generale non sono presenti molti
personaggi tedeschi e quelli presenti non vengono inseriti come termine di paragone coi
personaggi turchi, ma perché utili alla trama o alla contestualizzazione.

Ne La Sposa Turca lo scopo del multilinguismo € invece quello di presentare una situazione
realistica, in cui viene rispettato il modo di parlare delle diverse generazioni di immigrati turchi
in Germania. A differenza di quanto nota Lukas Bleichenbacher (2008b) analizzando i film
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hollywoodiani, infatti, le situazioni linguistiche presentate da Fatih Akin in La Sposa Turca sono
molto realistiche.

In linea generale, quindi, si puo affermare che all'interno della pellicola e presente, a livello
linguistico, una separazione tra generazioni. All'interno del film si possono individuare due
gruppi: quello a cui appartengono i genitori di Sibel e quello a cui appartengono Sibel, suo
fratello, Cahit e Seref. | membri del primo gruppo, immigrati di prima generazione, vengono
mostrati solamente mentre parlano turco e non sono presenti all'interno del film loro
interazioni con personagginon turchi, rendendo impossibile valutare il loro livello di tedesco. I
membri del secondo gruppo, invece, sono immigrati di seconda generazione, ma si
differenziano tra loro nel modo di parlare in turco. Infatti mentre Cahit parla il turco con
difficolta e preferisce 'uso del tedesco, il che € dovuto anche a un desiderio di allontanarsi dalle
proprie origini, Seref, pur appartenendoalla stessa generazione, utilizza principalmente il turco
all'interno del film. Lo si nota, ad esempio, dal modo in cui si rivolge alla barista all'inizio della
pellicola [00:02:29], dove lascia intendere di essere capace di parlare sia il turco che il tedesco
in maniera fluida e spontanea. Per quanto riguarda Sibel, invece, in casa € abituata a parlare in
turco con i genitori e il fratello, mentre fuori casa parla in turco con i turcofoni e in tedesco con
i tedescofoni, in un bilinguismo perfetto. Con Cahit, pero, nonostante sia un turcofono, si
esprime in tedesco tutto il tempo, a eccezione di alcune battute in cui ricorre al code -switching.
Questo linguaggio marca la sua volonta di distaccarsi dalla famiglia conservatrice e dalle sue
rigide regole.

Lo scopo del regista e quindi quello di mettere in risalto le differenze presenti tra i membri dello
stesso gruppo di immigrati turchi in Germania, a seconda della generazione alla quale
appartengono, mostrando il problema della duplice identita che molti di loro si ritrovano ad
affrontare. Il multilinguismo, infatti, viene spesso sfruttato dai registi per simboleggiare una
coesistenza piu o meno conflittuale di identita molteplici. Anche Akin adotta questa tecnica e,
soprattutto nel caso di Cahit, e evidente la presenza di due identita, una tedesca e una turca,
connesse all'uso delle due lingue. Il personaggio € quindi mostrato mentre la sua percezione
della propria componente identitaria turca subisce un’evoluzione. All'inizio del film, infatti,
respinge quasi completamente tutto cio che rimanda alle sue origini e turche, compresa la
lingua. Alla fine, invece, viene rappresentato nel tentativo di riconciliarsi con queste origini. E a
partire dall'incontro con Sibel che il suo atteggiamento cambia e finisce per credere in una
possibile armoniosa coesistenza delle sue due identita, quella turca e quella tedesca.

Inoltre, il multilinguismo non sembra avere una funzione negativa. Se, come afferma Kruse
(2019:124), “spesso le situazioni multilingui sono presentate come stressanti e associate a dei
vincoli e acquisiscono almeno in parte una connotazione negativa”, ne La sposa turca, situazioni
stressanti come quelle che vedono Sibel in compagnia dei genitori e del fratello all'inizio del film
sembrerebbero causate dalla famiglia conservatrice e opprimente piuttosto che dalla lingua.
Quest’'ultima, infatti, non viene presentata in modo negativo di per sé€, in quanto viene utilizzata

anche dalla stessa Sibel in situazioni non legate ad alcuno stress, ad esempio all’inizio del film
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quando sirivolge perle prime volte a Cahit, oltre ad essere utilizzata da altri personaggi positivi
in maniera neutrale, ad esempio da Seref. Allo stesso tempo, pero, il turco ricorda a Cahit le sue
origini e a Sibel la sua famiglia, ovvero cio da cui tentano di allontanarsi, e per questo il fatto che
i due utilizzino molto spesso il tedesco, oltre ad essere probabilmente dovuto al target della
pellicola, cioé un pubblico tedescofono ma non per forza turcofono, é giustificato nel film anche
da questa ricerca di liberta dalle costrizioni.

In conclusione, il multilinguismo ne La sposa turca riveste un ruolo fondamentale, poiché mette
in luce le dinamiche generazionali presenti all'interno della minoranza turca in Germania.
Inoltre, esso serve anche a delineare i diversi personaggi e i loro desideri, oltre ad
accompagnare l'evoluzione di Cahit nella progressiva ricerca di riconciliazione con la sua
duplice identita. In questo contesto, dunque, 'uso delle diverse lingue diventa uno strumento
di espressione e di trasformazione, attraverso cuii personaggi possono esplorare e ridefinire sé
stessi e le proprie radici.

66



4.2 Almanya - La mia famiglia va in Germania (Almanya - Willkommen in Deutschland)
(Samdereli 2011)

Il film Almanya - La mia famiglia va in Germania (Titolo originale: Almanya - Willkommen in
Deutschland) e una produzione tedesca del 2011 della regista, attrice e sceneggiatrice tedesca
di origini turche Yasemin Samdereli.

Si tratta di una culture clash comedy (Kruse 2019: 109) che racconta la storia di una famiglia
turco-tedesca e della sua storia. La pellicola € ambientata principalmente in Germania e, in
parte, in Turchia e la narrazione sisposta continuamente dal 2011, il presente del film, agli anni
Sessanta del Novecento mediante I'utilizzo di flashback. Questi ultimi accompagnano il racconto
a puntate di Canan (interpretata da Aylin Tezel), cugina di Cenk (Rafael Koussouris) e nipote di
Hiiseyin (Vedat Erincin per Hiiseyin da anziano e Fahri Yardim per Hiiseyin da giovane), che
narra al suo cuginetto la storia della famiglia. Nel presente, il “nonno” Hiiseyin e sua moglie
Fatma (Lilay Huser per Fatma da anziana e Demet Giil per Fatma da giovane) acquisiscono
finalmente la cittadinanza tedescae il primo € anche stato invitato a tenere undiscorso di fronte
alla cancelliera Angela Merkel durante una cerimonia di ringraziamento dei Gastarbeiter.
Durante un pranzo in famiglia, Hliseyin chiede a tutti quanti di partire per una vacanza estiva in
Anatolia, dove dice di aver comprato una casa che vuole ristrutturare con 'aiuto di tutti, per
poterla poi utilizzare come casa vacanze. Hiiseyin vuole anche approfittare del viaggio per
ricordare alla famiglia le sue origini turche e la cultura alla quale appartiene, in uno slancio per
combattere la completa “tedeschizzazione” alla quale la famiglia sembra andare incontro, in un
processo di eliminazione progressiva dell'identita turca che inizialmente conviveva con quella
tedesca. Durante il viaggio, nonostante i lievi litigi che scoppiano tra i diversi membri della
famiglia, tutti quanti si riavvicinano alle loro origini, anche il piccolo Cenk. Sulla strada per
raggiungere I'edificio che ha comprato, pero, Hiiseyin muore improvvisamente e, dopo alcune
difficolta, viene celebrato il funerale del “nonno” in Turchia. Alla fine del film, gli altri membri
della famiglia scoprono che la casa che aveva comprato Hiiseyin € in realta un rudere e uno dei
figli di Fatma e Hiiseyin, Muhammed (Ercan Karacaylh per Muhammed nel presente e Kaan
Aydogdu per Muhammed nel passato), decide di trasferirsi in Turchia per ristrutturarlo.

E nella seconda meta del Novecento, pero, che ha inizio la storia della migrazione della famiglia,
quando Hiiseyin, dopo aver rapito e sposato Fatma, che veniva dal villaggio vicino, e creato con
lei una famiglia in Turchia, decide di andare a lavorare in Germania diventando il milionesimo
e uno “Gastarbeiter”. Successivamente riesce a portare con sé in Germania anche la moglie e i
figli Veli (Aykut Kayacik per Veli nel presente e Aycan Vardar per Veli nel passato), Muhammed
e Leyla (Siir Eloglu per Leyla nel presente e Aliya Artug per Leyla nel passato). Questi ultimi, a
dispetto dello shock culturale e delle difficolta deiprimi tempi, ben presto si adattano alla nuova
vita in Germania, che sembra loro piu facile e comoda. Dunque, nonostante I'intenzione iniziale
di Hiiseyin e della sua famiglia di tornare in Turchia, dopo esserci andati una volta per delle
vacanze, cambiano idea e decidono invece di stanziarsi in Germania. Il quarto figlio di Hiiseyin
e Fatma, Ali (Denis Moschitto per Ali nel presente), nasce addirittura in Germania e la famiglia
diventa sempre piu integrata nella societa tedesca, a tal punto che il nipote di Hiiseyin e figlio di
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Ali, Cenk, non sa se considerarsi turco o tedesco durante un gioco a squadre a scuola, dove i
bambini sivogliono dividere per nazionalita. E proprio grazie a questo dubbio, rispetto al quale
l'intera famiglia sembra avere diverse opinioni (c’é chi si dichiara turco e chi si dichiara
tedesco), che la cugina di Cenk inizia a raccontargli la storia dei nonni e della loro famiglia, che
funge da perno a tutta la trama del film.

Il tema principale del film € la migrazione e, nello specifico, il fenomeno dei Gastarbeiter, ovvero
il gran numero dilavoratori stranieri che si trasferiin Germaniain cercadi fortunaverso lameta
del Novecento (argomento in dettaglio al capitolo 3.2.1 di questo elaborato). All'inizio del film
e in particolar modo mentre Canan racconta la storia dei suoi nonni, il fenomeno viene spiegato
in maniera alquanto accurata, anche se alcuni aspetti vengono esagerati in modo da far ridere
lo spettatore, in quanto il genere del film resta pur sempre la commedia. Un esempio di queste
esagerazioni € la scena in cui Hiseyin e altri Gastarbeiter, una volta arrivati in Germania,
vengono accolti da due funzionari tedeschi che tengono un discorso [00:20:00].11 primo parla
in una lingua inventata, incomprensibile per i lavoratori, che simboleggia il tedesco. Poiché
quest'ultima lingua corrisponde a quella del racconto e conosciuta da Cenk, Canan non poteva
usarla per esprimere una lingua incomprensibile. Optando invece per una varieta sconosciuta
al bambino, riesce a replicare lo spaesamento che i Gastarbeiter dovevano aver provato appena
giunti in un Paese di cui non conoscevano la lingua. Oltre a queste scene comiche, pero, all'inizio
del film viene presentata in maniera piu verosimile la situazione che si verifico a partire dagli
anni Cinquanta, quando un grande flusso di lavoratori provenienti dall'Europa meridionale
giunse in Germania. Questi, una volta entrati nel Paese europeo, venivano sottoposti sul posto a
controlli da parte di medici tedeschi per verificare le loro capacita lavorative e soltanto coloro
che risultavano idonei potevano restare in Germania. Viene anche riportato un dialogo tra due
tedeschi, dove una battuta recita: "Lei e al corrente della grave mancanza di manodopera. Visto
che non c'erano abbastanza lavoratori specializzati tra quelli provenienti dall'ltalia e dalla
Spagna abbiamo ripiegato su quelli provenienti dalla Turchia." [00:02:22].Viene anche spiegato
come il milionesimo Gastarbeiter sia stato premiato perché ilavoratori stranieri come lui "sono
diventati indispensabili per la prosperita della Germania" [00:03:50].

Inoltre, la migrazione é anche il motivo per cui Hiiseyin, Fatma e i loro figli sanno il tedesco,
oltre al turco e, essendosi poi trasferiti definitivamente in Germania, ¢ il motivo del
multilinguismo di tutta la famiglia e, di conseguenza, del film stesso. Hiiseyin, infatti, dovette
imparare il tedesco per lavorare e vivere in Germania e lo stesso vale per il resto della sua
famiglia, nel momento in cui lo raggiunse in Germania. All'inizio del film, infatti, una battuta
recita: "Come molti compatrioti Hiiseyin lascio la sua casa ed emigro per lavorare in Germania.
In Almanya dove tutto era diverso. Soprattutto la lingua." [00:19:28].
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4.2.1 1l multilinguismo nel film

Raccontando questo incontro-scontro tra culture, il repertorio linguistico del film & composto
dal tedesco, che costituisce la lingua principale o “codice ordinario” (Androutsopoulos 2012b:
305) della pellicola, e dal turco, la lingua secondaria. Quest'ultima, che corrisponde alla L1 di
alcuni membri della famiglia ma alla L2 di altri, € presente nei dialoghi tra i personaggi,
attraverso il code-switching.

Hiiseyin dice alla famiglia che ha comprato una casa in Turchia. Poi, rivolgendosi a Cenk e

mostrandogli una fotografia (si noti I'errore grammaticale “unser Heimat” invece di “unsere
Heimat”) [00:11:30]:

(Hiiseyin) - Schau mal. Dasist unser Heimat. Schon, he? (Guarda, Cenk. Questa € la nostra patria.
Bella, eh?)

(Cenk) - Eh? Da kommen wir hier? (Cioe? Noi veniamo da qui?)

(Hiiseyin) - Hmh. Simdi éntimtizdeki tatilde hepimizin Tiirkiye'ye gitmesini istiyorum. (E voglio
che ci torniamo tutti insieme per passare le vacanze.)

Canan dice a Hiiseyin che non puo andare in vacanza con la famiglia, ma lui cerca di convincerla.
[00:32:39]

(Hiiseyin) - Es wird sehr schon. Bak géreceksin. (Sara bellissimo. Te lo prometto.)

Inoltre, alcuni dialoghi si svolgono completamente in turco, soprattutto quando Hiiseyin e
Fatma parlano tra loro in privato.

Fatma chiede a Hiiseyin quale abito puo scegliere per andare a ritirare i passaporti tedeschi
[00:05:46]:

(Fatma) - Hangisi daha ¢ok yakisti? Bu mu yoksa bu mu? (Domani come mi vesto? Metto questo
0 questo? 15)

(Huseyin) - Oha sen delirdin mi? Bunlarin ikisi de ayni! Allah Allah! (Sei impazzita, donna? Non
vedi che sono tutti uguali? Che sciocca!16)

(Fatma) - Sen nasil béyle rahatsin? Hig heyecanli degil misin? (Come fai a essere cosi calmo? Tu
non sei emozionato?)

15 N.d.A. Letteralmente “Quale mi sta meglio? Questo o quest’altro?”
16 N.d.A. Letteralmente “Sei impazzita? Entrambi sono uguali! Perdio!”
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(Hiiseyin) - Nein. (No.)
(Fatma) - Ay, Allahim, sen bana yardim et, ya Rabbi! (Allah, dammi la pazienza!)

(Hiiseyin) - Allahim, sen onu dinleme! Bana yardim et, ya Rabbi! (Allah, [non ascoltarla,] dalla a
me la pazienza!)

(Fatma, allo specchio) - Ya da bunu mu giysem? (O questo? Perfetto! Mi piace!17)

Il tedesco, invece, é la lingua principale del film e viene utilizzato, oltre che da personaggi
secondari come i compagni di scuola di Cenk, anche dai membri della famiglia protagonista, sia
in code-switching con il turco sia, piu spesso, come lingua principale dei dialoghi. Inoltre, esso
viene usato anche da Canan e da tutti i personaggi della storia che racconta, da quelli turchi
come da quelli tedeschi, in quanto la storia viene narrata per Cenk, che dice di non sapere il
turco. All'inizio del suo racconto, infatti, Canan fa pronunciare a uno dei personaggi turchi delle
parole nella lingua secondaria, ma subito la voce fuoricampo di Cenk interrompe la storia
chiedendo se i personaggi non possono parlare in tedesco. Per questo motivo, Canan riassume
la battuta in tedesco, fungendo in questo caso dainterprete internaal film e abbandonandol’'uso
della sua L2 per tutto il resto del racconto.

[00:15:05]

(Signore turco) - Bizim kiz senin hak degil. O baskanin gelin bu. (La nostra ragazza non € un tuo
diritto. Quella é la sposa del presidente.)

(Cenk) - Konnen sie alle Deutsch reden? (Io il turco non lo capisco.18)

Si tratta di una scena interessante anche perché la battuta in turco del personaggio secondario
viene lasciata senza sottotitoli, in modo che il pubblico provi lo stesso spaesamento di Cenk. Da
questa strategia si evince che probabilmente il pubblico per il quale e stato pensato il film e
tedescofono, ma non turcofono. Inoltre, per quanto questo succeda soltanto in una scena del
film, si puo gia intuire I'importanza del ruolo dell'interprete all'interno dei film multilingui in
generale, che, come afferma Kruse (2019: 127), non solo mediano tra i diversi personaggi, ma
rendono i dialoghi accessibili anche al pubblico.

Ad eccezione di questa scena, pero, all'interno del film le parti in turco sono generalmente
sottotitolate e questo permette allo spettatore medio di seguire agevolmente la pellicola senza
imbattersi in incomprensioni o difficolta linguistiche. I sottotitoli, dunque, sebbene vengano
spesso percepiti come fastidiosi poiché distolgono I'attenzione dello spettatore dall’azione
(Langer Rossi 2019: 38), in questo caso sono fondamentali per I'audience per la quale e stato
pensato il film e non risultano seccanti, ma utili.

17 N.d.A. Letteralmente “E se invece mi mettessi questo?”
18 N.d.A. Letteralmente “Possono parlare tutti in tedesco?”
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4.2.2 Differenze culturali e stereotipi

Secondo quanto affermano Eriss e Khoshsaligheh (2023: 1-2), inoltre, talvolta i film multilingui
sfruttano l'uso delle diverse lingue per sottolineare le differenze e i contrasti tra le culture,
evidenziando la marginalizzazione attraverso l'uso di stereotipi e influenzando cosi
negativamente la percezione del pubblico. In Almanya, pero, cio si verifica solo in parte: le
differenze tra la cultura turca e quella tedesca vengono senza dubbio messe in evidenza, ma la
presenza di stereotipi (come nella scena del sogno di Hiiseyin [00:06:18] che verra descritta tra
poco) o di esagerazioni legate alle tradizioni dei diversi popoli € dovuta soltanto al genere
comico del film. Si tratta, quindji, di una strategia per far ridere il pubblico e non viene sfruttata
per condizionare negativamente lo spettatore. All'interno della pellicola, infatti, specialmente
nelle parti dedicate al racconto della storia di Hiiseyin e dei primi tempi passati in Germania, le
differenze culturali vengono sottolineate in modo talvolta esagerato per intrattenere e farridere
il pubblico. Dapprima sono la cultura e lo stile di vita tedeschi ad essere connotati
negativamente, ma, quando la famiglia si abitua alla comodita della quotidianita in Germania,
sono invece le abitudini turche ad essere viste in modo negativo. Se inizialmente queste ultime
costituivano la normalita per i membri della famiglia, col tempo iniziano a considerarle troppo
rurali e differenti dalla vita in Germania.

All'inizio del film [00:06:18], pero, il giorno prima che Hiiseyin e Fatma ricevano i passaporti
tedeschi, Hiiseyin fa un sogno nel quale sua moglie, che durante il giorno era molto emozionata
e felice per la nuova cittadinanza, € disposta a rinunciare a tutto cio che lalega alla sua identita
turca pur di diventare tedesca. E pronta a sacrificare addirittura le regole religiose islamiche
come il divieto di mangiare carne di maiale, fino a trasformarsi nel sogno nella rappresentazione
perfetta dello stereotipo di donna tedesca: vestita con abiti tradizionali, con i capelli raccolti
(ma non coperti) e che parlatedesco, il che lascia il marito scioccato. Nell'incubo, i due si trovano
nell'ufficio del funzionario addetto alla consegna dei passaporti, il quale comunica loro che, per
poter avere la cittadinanza, devono firmare dei documenti contenenti delle richieste assurde. Il
funzionario chiede loro: "per essere cittadini tedeschi accettate di adottare la cultura tedesca
come vostra cultura? Questo ovviamente significa che vi iscriverete subito a un poligono di tiro,
che mangerete maiale ogni settimana, che vedrete Il Commissario Rex ogni sabato e che ognidue
anni passerete una vacanza a Maiorca" [00:06:42]. In questa scena, la cultura tedesca viene
ridotta al suo stereotipo con lo scopo di far ridere lo spettatore, ma la regista non nasconde che
cio che viene mostrato € un’esagerazione e una finzione, poiché sitratta di un sogno. All'interno
della pellicola anche alcune caratteristiche della vita di campagna turca vengono portate
all’eccesso, specialmente per quanto riguarda la poverta di questo tipo di vita, in modo da far
ridere lo spettatore. Un esempio di questo tipo di esagerazione € presente nella scena in cui
Hiiseyin, Fatma e i loro figli, ormai abituati alla vita in Germania, tornano in Turchia e notano le
condizioni di vita del posto, che prima che si trasferissero in Germania facevano parte anche
della loro quotidianita [01:07:26]. Notano la mancanza di comfort, ad esempio, nel tipo di
gabinetto normalmente utilizzato all'interno del villaggio, la toilette alla turca. Nonostante
prima di trasferirsi in Germania usassero anche loro quel tipo di gabinetto, in seguito lo

guardano schifati, mentre la narratrice afferma “Una volta arrivati si resero conto che non
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potevano far tornare indietro il tempo. Le cose erano cambiate, loro erano cambiati” In questo
modo Samdereli riesce a inserire gli stereotipi piu comuni all'interno della pellicola senza pero
giustificarli né appoggiarli, anzi portandoli talmente all’estremo da fare in modo che il pubblico
rida di loro. Il tono € comico, ma la regista sta attenta a rimanere sempre all'interno di un
discorso politically correct, senza voler presentare stereotipi dispregiativi o offensivi.

In questa maniera, cosi come sostiene Ralf Junkerjiirgen (2019) in relazione alla coproduzione
franco-spagnola Lappartamento spagnolo (L'auberge espagnole), anche in Almanya la regista
sfrutta gli stereotipi per far ridere lo spettatore, per poi prendere le distanze da essi, “citando i
cliché e mettendoli in prospettiva allo stesso tempo” (Junkerjiirgen 2019: 141).

Altro esempio di stereotipi riguardo la cultura tedesca che alcuni personaggi dicono ai membri
della famiglia che stanno per lasciare la Turchia:

Un amico di Veli gli dice: “Lo sai che in Germania puoi trovare la Coca-Cola dappertutto?”
[00:25:36] e "In Germania sono tutti miscredenti. Mio fratello dice che i tedeschi mangiano
carne di maiale e anche umana. Il loro simbolo € un uomo morto su una croce. Hanno mangiato
anche lui. Ogni domenica si riuniscono in una chiesa per mangiare il suo corpo e bere il suo
sangue." [00:26:03].

Porgendo dei doni a Fatma, le sue amiche le dicono: "Dicono che fa freddo in Germania. [...]
Dicono che itedeschi sono cosi sporchi. [...] Non & molto, ma dicono che in Germania mangiano
solo patate.” [00:26:29].

In alcune scene sono presenti anche degli elementi culturali tipici e non stereotipati che
vengono spiegati in maniera informativa e neutrale, il che fornisce un altro indizio del fatto che
il film si rivolge a un pubblico tedescofono. Ne & un esempio la scena che segue:

Mentre i membri della famiglia partono per la Germania, alcuni abitanti del villaggio turco in
cui vivevano gettano dell’acqua per terra dietro la macchina su cui viaggiano. A questo punto
Cenk interrompe il racconto della cugina e chiede perché lo fanno, al che Canan gli spiega: “E
un'antica tradizione turca. Quando qualcuno parte per un lungo viaggio quelli che restano
buttano dell'acqua dietro di lui. Significa che quella persona ritornera presto appena l'acqua
sara evaporata.”" [00:30:00].

4.2.3 Le funzioni del multilinguismo

Per Almanya non vale cio che nota Bleichenbacher (2008b: 684) analizzando i film

hollywoodiani, dove “il code-switching era, per la maggior parte, irrealistico e molto

semplificato”, anzi, al contrario, la maggior parte dei casi di code-switching presenti in questo
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film sono molto aderenti alla realta e per questo il multilinguismo sembra avere qui una
funzione realistica (Beseghi 2020: 1). Una parte del realismo del multilinguismo all’interno del
film e dovuta anche alla resa delle differenze linguistiche intergenerazionali, che diventano
evidenti paragonando il modo di parlare dei diversi membri della famiglia di Hiiseyin. Infatti,
come afferma Androutsopoulos (2012b: 322) in merito ad alcuni film turco-tedeschi, “le
differenze intergenerazionali fanno parte del quadro, con i cosiddetti parlanti di seconda o terza
generazione che vengono rappresentati come linguisticamente assimilati”. In Almanya viene
raffigurato proprio il processo di language shift che avviene all'interno di una famiglia di
immigrati turchi in Germania: mentre le prime generazioni di migranti parlano il turco
perfettamente e il loro tedesco corrisponde al Gastarbeiterdeutsch, caratterizzato da un accento
straniero marcato e da qualche errore grammaticale, man mano che ci si avvicina alle ultime
generazioni (rappresentate qui da Cenk) i personaggi sanno poco o non sanno affatto il turco e
il tedesco costituisce la loro L1. Hiiseyin e Fatma, infatti, rappresentano la generazione piu
vecchia e quando parlano in tedesco hanno un forte accento straniero e il primo commette
qualche errore (si veda I'esempio riportato sopra [00:11:30]). In realta, Hiiseyin, dato che e
stato costretto ad imparare il tedesco per poter lavorare e vivere in Germania da solo almeno
durante i primi tempi, e colui che tra i due coniugi viene presentato come piu sciolto nell’'uso di
questa lingua, mentre Fatma parla quasi sempre in turco, anche con il nipotino tedescofono
Cenk.

Cenk entra portando una torta nella casa dei nonni, dove si trova anche tutto il resto della
famiglia. Cenk ha un occhio nero a causa di un litigio con i suoi compagni di scuola, che lo
prendevano in giro perché non sapeva in che squadra giocare, se in quella dei turchi o quella dei
tedeschi [00:09:31]:

(Hiiseyin) - Wie war es heute in der Schu... Oha! Was ist mit dem Auge passiert? (Com’eé andata
la scuola oggi? Ma cos’hai fatto all’occhio?)

(Cenk) - Nichts. Hier, dies ist fiir euch. (Niente. Questa € per voi.)
(Veli) - Was ist mit deinem Auge los? (Cos’hai fatto all’occhio?)
(Cenk) - Nichts. (Niente.)

(Fatma) - Oglum, géziine ne oldu? (Tesoro, cos’hai fatto all’occhio?)

(Cenk) - Nichts! (Niente!)

[ figli dei due signori turchi, invece, rappresentano la seconda generazione di migranti, ma
presentano delle differenze nell'uso della lingua anche tra di loro. Muhammed, Veli e Leyla,
infatti, erano dei bambini quando si sono trasferiti coi genitori in Germania, abbastanza grandi
da aver gia imparato il turco, e per questo motivo usano spesso il code-switching nei loro
discorsi e utilizzano il turco specialmente quando parlano con i genitori. L'ultimogenito Alj,
invece, anche se nato in Germania, si considera turco, ma usa molto poco il turco, tant’é che suo
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figlio Cenk non ha acquisito la lingua e dice di non saperla. Canan e Cenk, invece, fanno parte
della terza generazione di migranti, entrambi nati e cresciuti in Germania. Tuttavia, mentre
Cenk, figlio di Ali e di una tedesca, non sa parlare il turco (sebbene in alcune scene capisca bene
cio che altri personaggi gli dicono mentre si rivolgono a lui in turco, soprattutto quando la nonna
Fatma si rivolge a lui [00:09:31]), Canan, figlia della turcofona Leyla, € anch’essa turcofona, ma,
a eccezione di poche battute (ad esempio quando chiama suo nonno “dede”), parla in tedesco
per tutto il film.

Per quanto lo scopo principale del multilinguismo nel film sia il realismo, esiste una sorta di
finzione alivello linguistico quando, all'interno della storia narrata da Canan, i personaggi turchi
vengono fatti parlare in tedesco, pur essendo le scene pensate come una resa realistica della
storia di Hiiseyin e della sua famiglia. Questo problema di poca aderenza alla realta, in contrasto
con lo scopo stesso del multilinguismo all'interno del film, viene risolto grazie all’espediente
presente nella scena gia raccontata in precedenza [00:15:05], dove Cenk richiama I'attenzione
della cugina che gli sta raccontando la storia (e del pubblico) chiedendo che i personaggiparlino
in tedesco e per questo motivo la cugina non puo piu utilizzare la lingua realisticamente
utilizzata dai personaggi, pena la non comprensione del piccolo (e del pubblico, in assenza di
sottotitoli).

In questa pellicola, inoltre, il multilinguismo svolge a tratti anche una funzione comica. Ne é un
esempio la scena che e stata descritta in precedenza [00:20:00], in cui il funzionario tedesco,
durante I'accoglienza dei Gastarbeiter appena giunti in Germania, inizia a esprimersi in una
lingua inventata, che simboleggia il tedesco. Lo spettatore, identificando la strategia narrativa e
capendo che si tratta di una lingua immaginaria, e portato cosi a ridere.

In Almanya il tedesco e il turco, quindi, non sembrano avere delle funzioni separate, in quanto
lo scopo principale del multilinguismo nel film &, come si € detto, il realismo (oltre alla comicita).
Tuttavia, le due lingue sono comunque presentate come ben distinte tra loro per quanto
riguarda 'ambiente e il contesto in cui si trovano. Infatti, il tedesco, in quanto lingua ufficiale
della Germania, € parlato e visibile nei luoghi pubblici raffigurati nelle scene ambientate in
quest'ultimo Paese (ad esempio nella scuola dove studia Cenk), mentre il turco e presente
nell’ambito privato della famiglia, soprattutto a casa di Hiiseyin, e in Turchia, in quanto lingua
ufficiale.

Nonostante, come afferma Fabian Hauner (2019: 88), in alcuni film multilingui possa capitare
che il passaggio da una lingua all’altra marchi anche il passaggio da un genere cinematografico
a un altro, in Almanya questo non succede, poiché la pellicola rispetta i canoni della commedia
sia quando la lingua utilizzata é il tedesco sia quando e il turco.
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4.2.4 La questione dell'identita

All'interno del film, la lingua é di certo fortemente connessa a una specifica identita e il
problema attorno al quale ruota l'intero film e proprio la convivenza con la coesistenza di
identita differenti. E Cenk a porre lo spettatore - e i membri della sua famiglia, quando spiega
loro il suo dubbio - di fronte al problema, nel momento in cui a scuola non sa scegliere la squadra
con cui giocare, quella turca o quella tedesca. Mentre gli altri bambini lo prendono in giro perché
non appartiene né a un gruppo né all’altro, infatti, Cenk capisce che non sa chi lui sia. Le due
identita vengono inizialmente presentate come in lotta tra loro, come se un’identita escludesse
automaticamente I'altra e le due non potessero esistere nello stesso momento. Alla fine del film,
pero, dopo il viaggio in Turchia e un riavvicinamento alle proprie origini da parte di tutta la
famiglia, la coesistenza diventa piu pacifica. Alla fine della pellicola, inoltre, la questione
identitaria e il messaggio che il film vuole lasciare allo spettatore a proposito viene esplicitato
nella seguente battuta: "Una volta un saggio alla domanda 'Chi siamo noi?' rispose cosi: siamo
la somma di quello che é successo prima di noi, di tutto quello che € accaduto davanti ai nostri
occhi, di tutto quello che ci e stato fatto. Siamo ogni persona, ogni cosa la cui esistenza ci abbia
influenzato o che la nostra esistenza abbia influenzato. Siamo tutto cio che accade dopo che non
esistiamo piu e cio che non sarebbe accaduto se non fossimo mai esistiti." [01:31:11]. Questo
significa che secondo la regista la coesistenza di identita legate a culture ed etnie differenti e
sicuramente possibile.

Almanya e quindi una commedia che, attraverso scene divertenti e 'esagerazione di alcuni
stereotipi in chiave comica, riesce a raccontare la storia di una famiglia appartenente alla
minoranza turca in Germania. Rispettando quasi sempre la realta linguistica interna alla
famiglia dal punto di vista delle differenze intergenerazionali, affronta in maniera politically
correct temi contemporanei e profondi quali la migrazione e la questione identitaria che ne
consegue. La visione complessiva della regista, che trapela dal finale e dall’evoluzione dei suoi
personaggi all'interno del film, & senza dubbio ottimistica e suggerisce che la coesistenza
armoniosa di identita molteplici e possibile e realizzabile.
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4.3 Ferzan Ozpetek

All'interno di questo capitolo verranno analizzati e messi a confronto alcuni film del regista
turco Ferzan Ozpetek, del quale si & discusso all'interno del capitolo 3.4 di questa tesi.

Come e stato detto in precedenza, le pellicole del regista turco hannospesso dei temi in comune,
come I'omosessualita, il tradimento e il mistero. Inoltre, alcuni attori sono ricorrenti e ricoprono
ruoli pitt 0o meno differenti a seconda della pellicola, come Serra Yilmaz, che € infatti conosciuta
anche come l'icona di Ferzan Ozpetek (Mucci 2020). Spesso nei film di quest’ultimo interpreta
il personaggio di una donna turca dai modi di fare un po’ bruschi che parla spesso con un’ironia
graffiante. Ne sono degli esempi i film Saturno contro e Le fate ignoranti, quest'ultimo
interessante anche dal punto di vista linguistico, in quanto Yilmaz non parla solo in italiano, ma
anche in turco. Verso la fine del film, infatti, € presente una scena in cui Serra, 'omonimo
personaggio interpretato dall’attrice turca, sta parlando con suo fratello Emir. Durante il dialogo
in turco (sottotitolato in italiano) la donna, rivolgendosi ad altri personaggi questa volta italiani,
pronuncia anche una battuta in italiano, mostrando un esempio di code-switching che
riproduce in modo perfettamente realistico I'uso delle lingue da parte di una persona bilingue
[01:32:50].

Inoltre, & interessante notare come le colonne sonore delle pellicole di Ozpetek spesso
comprendano brani provenienti da paesi differenti, tra cui la Turchia, ma anche I'ltalia, la
Spagna e la Francia. Le diverse composizioni accompagnano svariate scene e aggiungono un
tocco di multilinguismo e multiculturalita alle pellicole, senza pero essere determinanti a livello
della trama.

Tuttavia, con il passare del tempo, i rimandi alla cultura turca sono diventati sempre piu
sporadici all'interno dei film delregista turco, finendo col diventare dei semplici accenni. Infatti,
se nelle sue prime pellicole, come in Hamam o Harem suare, la Turchia, la cultura e le tradizioni
turche, oltre alla lingua, erano degli elementi portanti delle storie narrate, ne Le fate ignoranti e
in Saturno contro, essi, pur essendo ancora presenti, diventano parte di storie secondarie. In
seguito, ad esempio in Cuore sacro (2005) o Mine vaganti (2010), questa tendenza diventa
sempre piu marcata e questi rimandi mutano in semplici accenni, il che € reso sempre piul ovvio
dalla scelta di un cast sempre meno turco, finché nell’'ultima pellicola di Ozpetek, Diamanti
(2024), 'unico accenno alla Turchia avviene attraverso il personaggio del marito morto di una
delle sarte e padre del bambino-regista, 'unico personaggio turco presente all'interno della
pellicola.

Un aspetto interessante dei film di Ozpetek ¢ I'assenza di stereotipi negativi legati all’utilizzo
del turco e del multilinguismo. Questo € dovuto probabilmente al fatto che l'uso del turco
sembra essere giustificato da una volonta del regista di creare dei rimandi alla sua cultura (ad
esempio nei film dove l'italiano ¢ la lingua principale del film), che Ozpetek sembra voler
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promuovere e non denunciare. Il regista turco, infatti non sfrutta il multilinguismo per
“esacerbare ulteriormente I'emarginazione e gli stereotipi legati a culture e nazioni diverse, con
effetti dannosi sulla percezione che la societa ha dei diversi stereotipi, come i gruppiraziali e di
genere” (2023: 1). Mentre in alcune pellicole, come quelle analizzate da Androutsopoulos in
“Introduction: Language and society in cinematic discourse” (2012a), gli stereotipi risultano in
una discriminazione delle persone del posto in modo da evidenziare la superiorita morale del
protagonista, dunque, Gzpetek dipinge i turchi in modo molto umile e onesto, come succede, ad
esempio, ne Il Bagno Turco. In questottica, dunque, non sono presenti neanche casi di
multilinguismo negativo che da luogo a incomprensioni o a un'impossibilita di comprensione
vissuta come problematica da parte dei personaggi oppure scene in cui I'uso di una lingua
piuttosto che di un’altra viene sfruttato appositamente per non farsi capire. Per quanto non si
tratti di stereotipi negativi, perd, in molti suoi film Ozpetek rispecchia quanto afferma
Androutsopoulos (2012a: 145), ovvero che spesso i personaggi vengono stereotipati attraverso
il linguaggio, come, ad esempio, in letteratura il contadino parla spesso in dialetto.

Inoltre, nei suoi film il multilinguismo ha spesso una funzione realistica (come in Harem Suare),
in quanto viene sfruttato dal regista per rappresentare la realta linguistica di una determinata
epoca o di uno specifico contesto. Esso serve anche a sottolineare il contrasto tra culture
diverse, uno scopo che, secondo quanto sostengono Azadeh Eriss e Masood Khoshsaligheh
(2023: 1), € comune a svariati film multilingui.

Uno dei temi presenti specialmente nei primi film di Ozpetek ¢ la migrazione, affrontato spesso
attraverso la scelta di specifici personaggi con storie particolari, sebbene sempre piu di
frequente capiti che la tematica venga accennata solo in modo poco marcato. Questo
spostamento puo avvenire: dall’'Italia verso la Turchia (o versoI'Impero ottomano), come per il
protagonista Francesco e sua moglie in Hamam e Safiye in Harem Suare; dalla Turchia verso
I'Italia, come nel caso di molti personaggi interpretati da Serra Yilmaz (ad esempio ne Le fate
ignoranti e in Saturno contro), il che rimanda all'esperienza del regista stesso; oppure da altri
paesi sempre verso I'Italia, il che vale ad esempio per i domestici di Francesco in Hamam.

Nel caso di questi personaggi, inoltre, il multilinguismo € simbolo della coesistenza di piu
identita, ognuna connessa a una lingua (nel caso dei personaggi interpretati da Serra Yilmaz si
tratta di un’identita turca e una italiana, mentre nel caso di Safiye si tratta di un’identita italiana,
collegata alle sue origini, e un’identita connessa all’'uso sia del turco che del francese, ovvero
quella di donna dell’harem del sultano ottomano.

4.3.1 1l bagno turco - Hamam (1997)

Come si é accennato, dunque, alcuni dei film di Ozpetek (in particolare tra i primi che ha diretto)

sono ambientati almeno in parte in Turchia e presentano dei personaggi turchi o addirittura
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comprendono il turco tra le lingue parlate all'interno della pellicola (sebbene quest’ultimo caso
sia piu raro).

Uno di questi film e il primo diretto dal regista turco, Il bagno turco - Hamam, che racconta la
storia di Francesco, un giovane architetto italiano a cui la zia Anita, dopo la morte, lascia in
eredita un vecchio bagno turco (in turco: hamam) che si trova a Istanbul. Al di 1a di poche scene
iniziali e alcune scene marginalj, il film é ambientato quasi interamente nel centro di Istanbul,
dove il protagonista (interpretato da Alessandro Gassman) dapprima va a vedere I'edificio
lasciatogli dalla zia con I'intenzione di venderlo il prima possibile, per poi scoprire che I'edificio
e abitato da una famiglia turca composta da Osman (Halil Ergiin), la moglie Perran (Serif Sezer)
e i loro due figli, Mehmet (Mehmet Giinsiir) e Flisun (Basak Kokliikaya) e che Osman stesso
gestiva I'hamam insieme alla defunta zia. Non appena vedono Francesco, Osman e la sua
famiglia, che erano profondamente affezionati ad Anita, trattano il protagonista con grande
ospitalita e lo accolgono in casa loro. Francesco, colpito dal fascino della citta e dalla gentilezza
della famiglia di Osman, decide di non vendere 'immobile e di restaurare '’hamam. Dopo non
molto tempo dal suo arrivo, il protagonista inizia ad affezionarsi a Osman e alla sua famiglia, i
quali parlano sempre molto bene di sua zia, e si lega in particolar modo a Mehmet, con il quale
passera molte notti nell’hamam, iniziando con lui anche una relazione sentimentale segreta. E
a Istanbul che Francesco riscopre sé stesso e comincia una nuova vita, lontano dalla monotonia
della sua quotidianita in Italia. Dopo qualche tempo dalla partenza di Francesco da Roma, sua
moglie Marta (Francesca D’Aloja) decide di raggiungerlo per mettere fine al loro matrimonio in
crisi separandosi. E a Istanbul, quindi, che, portata all'esasperazione dal cambiamento del
marito, Marta confessa di avere ormai da due anni una relazione con Paolo (Alberto Molinari),
socio con il quale i due coniugi condividono uno studio di architettura a Roma, e decide di
ritornare in Italia. Tuttavia, alcuni sicari, inviati dal potenziale acquirente dell’area immobiliare
di cui faceva parte anche 'hamam di Francesco, uccidono il protagonista e Marta decide di
restare per continuare il lavoro portato avanti dal marito.

[ temi principali de Il bagno turco sono i segreti, il tradimento, 'omosessualita e la riscoperta di
sé stessi, la bellezza e il fascino di Istanbul, ma anche la speculazione edilizia che continua a
modificare il volto della citta (di cui si parla anche nel contenuto extra del DVD chiamato
"backstage").

Il “codice ordinario” (Androutsopoulos 2012b: 305) del film é I'italiano, mentre il turco, parlato
principalmente dalla famiglia di Osman, € la lingua secondaria. Visto che la pellicola e
ambientata soprattutto in Turchia, comunque, il turco € la lingua utilizzata anche dall’avvocato
Zozo (Zozo Toledo) quando non parla con Francesco in italiano, dai passanti e, in generale, dai
personaggi turchi secondari quando parlano tra loro, fungendo quindi anche da strumento di
contestualizzazione. L'italiano resta sicuramente la lingua principale, dato che né il protagonista
né la moglie non conoscono il turco e per questo anche personaggi turchi come Osman, la sua
famiglia e Zozo parlano in italiano con loro, ricorrendo spesso al code-switching. Questo
succede specialmente in presenza di Francesco e di altri non turcofoni, coi quali i personaggi
turchi parlanoquasi sempre in italiano, mentre tra diloro parlanoin turco. Inoltre, quando sono
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i personaggi turchi a parlare in italiano, sono frequenti imprecisioni ed errori lessicali, sintattici
o grammaticali dovuti a interferenze con il turco. Ad esempio, nel secondo dialogo riportato qui
di seguito, 'uso ripetuto di “anche” da parte di Zozo € dovuto a una sovrapposizione della
sintassi turca e, pit nello specifico, della particella “dA”, la quale viene usata in turco sia come
congiunzione che con il significato di “anche”. In questo caso, dunque, in un contesto in cui
naturalmente la particella servirebbe da congiunzione, Zozo la traduce con “anche” e la
posiziona all'interno della frase seguendo la sintassi turca, ottenendo come risultato unavarieta
italiana non standard.

[00:26:20-00:26:47]

(Osman) - Sei sposato?

(Francesco) - S}, mia moglie lavora con me.
(Perran) - Che lavoro fate?

(Francesco) - Beh niente, abbiamo un laboratorio di arti applicate. Ci occupiamo di allestimenti
di mostre, arredamento di interni... E architetto, anche lei.

(Perran, annuendo) - Ah ho capito, capito. Avete figli?

(Fiisun) - Anne, yeter artik. Sorgulamaya dondii. (Mamma, basta cosi. E diventato un
interrogatorio.)

(Perran) - Tu devi scusare... non ho mai... noi curioso!

(Tutti, tranne Francesco) - No, tu curioso!

[00:39:43]

(Zozo, a Francesco) - La signora sta comprando tutta la zona. Un grande centro commerciale,
anche hotel, restorante, un grande market, anche un stadyum ve tenis.

Il film € pensato per un’audience italofona e non turcofona e, quando i personaggi parlano in
turco, non vengono inseriti sottotitoli in modo da trasmettere allo spettatore la stessa
sensazione di spaesamento che prova il protagonista. In generale, il DVD in distribuzione
prevede solo una scelta per la selezione dell’audio, ovvero quello originale indicato come
“italiano” (che comprende anche le battute nelle altre lingue del film) e nessuna scena e
accompagnata da sottotitoli. Dopo lo spaesamento iniziale, pero, il film mostra l'integrazione di
Francesco nel mondo turco attraverso I'apprendimento di un livello base di lingua anche grazie
a Fiisun, che gli insegna alcune parole semplici attaccando dei foglietti agli oggetti che sitrovano
in casa e scrivendoci sopra i loro nomi in turco [00:47:32] o spiegandogli a parole il significato
di alcuni termini [00:42:55], ai quali Francesco risponde insegnandole le stesse parole in

italiano.
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[00:42:55]

(Fiisun, indicando il bicchiere) - Bardak.
(Francesco) - Bicchiere.

(Fiisun, ripete) - Bicchiere.

(Francesco) - Brava, bicchiere.

(Perranarriva e sirivolge a Francesco in turco anche se lui non capisce, chiedendogli se gli piace
la colazione turca, offrendogli dell’altro cibo e, quando Fiisun le dice “Anne, Francesco bir sey
anlamiyor” (Mamma, Francesco non sta capendo niente.) [00:43:08], risponde che non puo
insegnargli il turco parola per parola altrimenti passerebbero degli anni prima che lo impari.)

[ progressi linguistici di Francesco sono evidenti quando, nel momento in cui Martalo raggiunge
a Istanbul, degli automobilisti gli chiedono indicazioni stradali in turco e lui risponde
"Bilmiyorum, yabanciyim" (“Non lo so, sono straniero”) [00:55:47]. Questa scena mostra anche
come il multilinguismo di un personaggio, simboleggiato qui dalla battuta in turco di Francesco,
possa essere un elemento che crea una distanza tra i diversi personaggi (qui, Francesco e
Marta). Marta, infatti, appena arrivata a Istanbul, nota subito il cambiamento di Francesco,
perfettamente a suo agio e integrato, e si sente spaesata. Nonostante le poche parole di turco
che pronuncia Francesco siano appena abbozzate e sebbene Osman e la sua famiglia parlino un
italiano impreciso e con un forte accento turco, le lingue non sono comunque usate qui come
fonte di humour per lo spettatore, ma sottolineano lo sforzo comunicativo dei diversi
personaggi e lo slancio verso la cultura dell’altro (Zabalbeascoa 2019: 26). E anche attraverso
I'apprendimento della nuova lingua e I'integrazione di Francesco all'interno della cultura turca
che il film traccia il cambiamento profondo del protagonista a livello personale, il quale passa
da unavita monotona e insoddisfacente in Italia a una vita ricca di novita interessanti in Turchia
grazie alla scoperta sempre piu profonda di sé.

All'interno del film, tuttavia, non sono presenti soltanto I'italiano e il turco. Durante una scena
secondaria, infatti, entra in gioco una terza lingua, il francese, che arricchisce il repertorio
linguistico della pellicola. In questa scena, che si svolge per strada, un anziano signore turco
chiede aiuto a Francesco dapprima nella sua lingua, ma successivamente, quando Francesco gli
dice che non capisce, utilizza il francese. A questo punto il protagonista risponde in francese
all'uomo anziano e i due hanno qualche scambio di battute [00:12:40-00:14:08].

(Signore) - Liitfen, yardim eder misiniz? Yardim edin, beyefendi. (Per favore, mi potete aiutare?
Aiutatemi, signore.)

(Francesco, scuotendo la testa) - Scusi, non capisco.
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(Signore) - Aidez-moi, s’il vous plait! 1l fait trés chaud, j'ai besoin de boire! (Aiutatemi, per

favore! Fa molto caldo, ho bisogno di bere!)

(Francesco) - Venez, je vous aide!

(Scambiano qualche battuta in francese mentre Francesco lo aiuta ad arrivare in un hamam,
dove il signore parla in turco con degli altri signori presenti lj, rivolgendosi, alternatamente, in
turco ai signori turchi nel’hamam e in francese a Francesco)

(Signore, ai signori nell’lhamam) - Bu yabanci olmasaydi... (Se non ci fosse stato questo
straniero...)

(Signore, a Francesco) - Vous aviez déja visité un hamam? (Avevate gia visitato un hamam?)
(Francesco, fa segno di no con la testa) - Non, jamais. (No, mai.)

(Signore, a Francesco - al signore nell’hamam - a Francesco) - Oui, mais il faut absolument -
tesekkiir ederim - il fautabsolument profiter de cette occasion! [...] (Si, ma dovete assolutamente

- grazie - dovete assolutamente approfittare di questa occasione!)

La scena non é irrilevante a livello della trama, in quanto € proprio grazie a quest'uomo che
Francesco va per la prima volta in un hamam e scopre questa tradizione antichissima. L'uso del
francese, tuttavia, silimita a questa scena, dove funge dalingua di comunicazione internazionale
e sembra anche voler mostrare la vicinanza della Turchia di quei tempi all’Europa attraverso la
conoscenza linguistica di personaggi come questo signore anziano.

Il multilinguismo, inoltre, non solo e presente all'interno del film, ma, come dice Alessandro
Gassman nel contenuto extra chiamato “backstage” presente nel DVD in distribuzione, il
personale stesso presente durante le riprese era composto da due troupe, una italiana e una
turca. Per questo motivo non sono mancate le difficolta di comprensione, ma alla fine, anche
grazie alla cucina turca [00:03:59], sono riusciti a formare un’unica squadra unita.

4.3.2 Harem suare (1999)

Un altro film di Ozpetek molto interessante dal punto di vista linguistico & Harem suare (Ozpetek
1999), la seconda pellicola diretta dal regista turco. Questa coproduzione italo-franco-turca é
ambientata durante il crollo dell'impero ottomano a Istanbul, e racconta la storia di Safiye
(interpretata da Marie Gillain per la giovane Safiye e da Lucia Bosé per I'anziana Safiye), una
ragazza di origini italiane poi divenuta la preferita tra le concubine del sultano, e di quanto
succedeva all'interno dell’harem, con un focus sulla difficile storia d’amore tra la protagonista e

Nadir (Alex Descas), uno dei servitori eunuchi presenti a corte. Inizialmente i due stringono un
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patto per fare in modo che Safiye diventi la favorita del sultano in modo da conquistare piu
potere, ma col tempo finiscono per innamorarsi. I sogni di potere della protagonista, pero,
crollano insieme all'impero: il figlio che € riuscita a dare al sultano viene avvelenato dauna delle
gelose rivali della ragazza, il sultano Abditilhamid Il (Haluk Bilginer) viene mandato in esilio a
Salonicco, 'harem viene sciolto e le ragazze rispedite a casa loro o comunque cacciate dal
palazzo. Per sopravvivere, quindi, Safiye torna in Italia per la prima volta dopo moltissimo
tempo, e li inizia a lavorare a teatro, interpretando il ruolo de “I'ultima favorita del sultano”. Una
delle ultime scene delfilm € ambientata a Istanbul quando la citta viene ripulita dai cani rand agi
e la storia viene narrata attraverso la voce dell’anziana Safiye, in un breve accenno alla
deportazione degli animali dalla citta a una vicina isola deserta e al fatto che nei giorni
successivi a Istanbul si poteva udire 'eco dei loro latrati. L'intera storia € narrata da Safiye
stessa, che, da anziana, in una stazione incontra Anita (Valeria Golino), una giovane italiana che
e in procinto di partire per I'Oriente.

Secondo la definizione di Thea Kruse (2019), Harem suare potrebbe essere considerato un
“heritage film” (Kruse, 2019: 111), ovvero un film storico, “piu specificatamente un film in
costume [...] che celebra principalmente la storia nazionale” (Kruse, 2019: 111). Si tratta, infatti,
di una ricostruzione storica della corte ottomana e dell’harem dei primi anni del XX secolo che
mostra quanto succedeva al loro interno. Tuttavia, trattandosi di una storia di finzione, sono
presenti alcune imprecisioni, come il fatto che il turco parlato all'interno del film sia quello
odierno e non quello in uso all’'inizio del Novecento.

L'italiano € poco presente all'interno del film, soltanto nella musica lirica che accompagna
alcune scene in quanto passione sia della protagonista che del sultano stesso, nelle poche
battute che 'anziana Safiye scambia con Anita e in poche altre battute del film. Il turco, invece,
sembra essere la lingua principale del film, sebbene sia difficile stabilire con esattezza se il film
contenga un numero maggiore di battute in turco o in francese. Il turco viene parlato da tutti a
corte, anche dalle ragazze straniere dell’harem e dai servitori. Questi personaggi vengono
raffigurati come perfettamente bilingui o addirittura multilingui, come nel caso di Safiye, che
parla benissimo italiano, turco e francese. Per quanto riguarda quest'ultima, essa viene quindi
utilizzata molto spesso all'interno del film, a corte da parte di diversi personaggi, oltre a Safiye,
come i servitori eunuchi e le servitrici delle ragazze dell’harem e, in generale, da molti
personaggi quando si rivolgono alla protagonista. Di conseguenza, il code-switching e
ricorrente nella pellicola, in un ritratto verosimile della societa ottomana multilingue. Il
passaggio da una lingua all’altra (specialmente dal turco al francese e viceversa) avviene in
maniera molto fluida, senza che una di esse venga utilizzata in maniera esclusiva solamente per
parlare di determinati argomenti mentre I'altra funge da codice primario e senza che vengano
stabilite in modo differenziato le funzioni di una lingua rispetto all’altra in quanto sembrano
tutte concorrere alla stessa funzione realistica.

Un esempio di code-switching é presente in una delle prime scene del film, in un dialogo tra
Safiye e Nadir [00:05:18].
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(Safiye) - Je ne vous attendais plus, Nadir. J’ai presque fini. (Pensavo non veniste piu, Nadir. Ho
quasi finito.)

(Nadir) - Le sultan a renvoyé Iseth Pasha. Il va prendre sa décision avant!’aube. (Il sultano ha
mandato via Iseth Pascia. Decidera prima dell’alba.)

(Safiye) - Je n’ai plus que deux pages et j’ai fini. (Mi mancano solo due pagine.)

(Nadir) - Vous avez entendu ce que je vous ai dit? Il s’agit probablement de la derniere nuit.
(Avete sentito quello che vi ho detto? Stanotte sara probabilmente I'ultima.)

(Safiye) - Quel final a-t-il choisi? (Quale finale ha scelto?)
(Nadir) - Violetta revenant a la vie. (Violetta ricomincia a vivere.)

(Safiye) - Porquoi donc vous inquiétez-vous? Le sultan aime les fins heureuses. Laissez-moi
juste terminer ca. (Di cosa vi preoccupate, allora? Il sultano ama troppo il lieto fine. Lasciatemi
finire.)

(Nadir) - Il est I'heure de fermer les portes. (E I'ora della chiusura delle porte.)
(Safiye) - Vous devez le lui apporter cette nuit. (Dovete portarglielo stanotte.)
(Nadir) - Il ne le lira pas ce soir. (Non lo leggera mai, stanotte.)

(Safiye) - Efendimin yerine simdi siz mi karar veriyorsunuz? (Siete voi che prendete decisioni per
il sultano, adesso?)

Un’altra scena multilingue e la seguente, dove Safiye e Nadir parlano mentre la servitrice
Ghirfidan (Serra Yilmaz) serve loro del cibo [00:20:00]:

(Nadir, a Safiye) - Vous savez pourquoi elle a fait ¢ca? (Sapete perché I'ha fatto?)
(Ghirfidan) - Non, tout le monde le sait. (Si, lo sanno tutti.)

(Nadir, a Ghirfidan) - Ghirfidan, s’il vous plait. Yiiziin uzun ifadesi hosuma gitmiyor. (Ghirfidan,
per favore, non mi piacciono le vostre espressioni [del viso].)

(Ghirfidan) - Benim de. Ama yiiziime laf geciremiyorum. (Nemmeno a me, ma non riesco a
controllare il viso.)

(Nadir, a Safiye) - Le sultan nous aime tous. (Il sultano ama tutti.) [...]

Al fine di un’analisi sociolinguistica dell'uso del multilinguismo all’interno del cinema, € dunque

utile prendere in considerazione specialmente i primi film di Ozpetek, che contengono molti

spunti interessanti in questo senso. Se il realismo sembra essere lo scopo principale della scelta
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dell'uso di diverse lingue, infatti, il desiderio di rappresentare la propria cultura d’origine porta
talvolta il regista a stereotipare i suoi concittadini, dipingendoli come estremamente gentili e
ospitali. Cid dimostra la maniera sottile con cui il multilinguismo al cinema pud contribuire a
diffondere determinate immagini, siano esse positive o negative, in modo spesso difficile da
percepire per il pubblico.
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4.4 Ethos (Bir Baskadir) (Oya 2020)

Ethos (titolo originale: Bir Baskadir) € una serie televisiva diretta dal regista turco Berkun Oya
che ¢ stata rilasciata nel 2020 sulla piattaforma di streaming Netflix. E composta da otto episodi
della durata di circa quarantacinque minuti ciascuno, racchiusi in un’unica stagione.

La serie vuole essere un ritratto della societa turca in tutte le sue sfaccettature e racconta le
storie di alcuni personaggi che si intrecciano tra loro in modi differenti. Il primo personaggio
che viene presentato agli spettatori, protagonista della serie, ¢ Meryem (interpretata da Oykii
Karayel), una ragazza turca musulmana che, dopo alcuni svenimenti improvvisi e dopo essere
andata in ospedale, riceve dal medico il consiglio di consultare una psichiatra. Meryem porta il
velo, & molto religiosa e tiene molto al rispetto delle regole dell'lslam: ogni volta che deve
prendere una decisione (ad esempio quella di andare dal medico in seguito agli svenimenti)
chiede prima a un hoca (Settar Tanri6gen), il suo maestro spirituale, che cosa sarebbe bene fare
nella sua situazione. Durante le sedute, la psichiatra, Peri (Defne Kayalar), fa delle domande a
Meryem, la quale pero evita alcuni discorsi che considera tabu non rispondendo, dicendo di non
volerne parlare o cambiando discorso. A casa, Meryem si trova in una situazione molto difficile:
vive con suo fratello maggiore, Yasin (Fatih Artman), un uomo irascibile, molto rigido e
religioso; con la moglie di Yasin, Ruhiye (Funda Eryigit), che soffre di depressione a causa di un
trauma subito nel passato e che i due fratelli credono pazza; e con i due figli di Yasin e Ruhiye.
Tutti nella famiglia di Meryem tengono molto al parere dell’ hoca, un uomo gentile e saggio che
fa da guida spirituale a loro e a molti altri che vivono nel loro quartiere, nella periferia di
Istanbul. L'hoca ha una moglie, Mesude (Giil¢in Kiiltlir Sahin), una donna gentile alla quale é
molto legato che muore verso la meta della serie, e una figlia che ama moltissimo, Hayrunnisa
(Bige Onal). Quest’ultima & una giovane ragazza intelligente, dolce e taciturna, che sta spesso
chiusa nel suo mondo ad ascoltare musica straniera. Inoltre, frequenta una ragazza, ma tiene la
relazione segreta, probabilmente perché la sua famiglia molto religiosa e la comunita non
approverebbero. I genitori di Hayrunnisa sono molto premurosi nei confronti 'uno dell'altro e
della figlia, anche se, in realta, la ragazza e stata adottata. Tuttavia, come confessa suo padre a
uno sconosciuto nell'ultimo episodio, la ragazza non lo sa, poiché non le € mai stato detto. Per
quanto riguarda Peri, invece, anche lei va da una psichiatra, Giilbin (Ttilin (")zen), che é anche
una sua amica, perché ha difficolta con le pazienti che portano il velo. Secondo la prima questo
e dovuto ai suoi genitori, filoccidentali e sprezzanti nei confronti delle persone molto religiose,
che credono tutte bigotte. Anche Peri € una donna filoccidentale: ha studiato al Robert College
e frequentato I'universita negli Stati Uniti. Al suo ritorno in Turchia, pero, ha trovato un mondo
diverso, dove la maggioranza dei cittadini era ormai conservatrice. E molto contraddetta (anche
se cerca di nasconderlo a Meryem per essere professionale) quando Meryem le parla del
rapporto che ha con I'hoca e la psichiatra si chiede "come fa la gente ad affidarsi cosi a questa
specie di santoni? Ragazze giovani, tenere." [E1, 33:54] e giudica spesso negativamente le
persone religiose, come quando, parlando con Giilbin, afferma "Quella gente e pazza. Coi loro
hoca e le loro preghiere. Per noi & impossibile capire. E come se vivessimo in un Paese diverso
da questa gente, da queste ragazze." [E1, 34:15], "chissa che gli dice quell’ hoca" [E2, 18:20], e

ancora "Chissa che diavolo succede in quella casa!" [E2, 18:26]. Gililbin, da parte sua,
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sembrerebbe una donna molto aperta alle differenze religiose ed etniche: lei non porta il velo,
ma sua sorella Gtilan (Derya Karadas) si e i suoi genitori sono curdi. Spesso si sfoga con Sinan,
I'uomo che frequenta, ma col quale non sembra avere una relazione stabile, lo stesso per il quale
Meryem lavora come donna delle pulizie. Quest'ultima sembra anche provare qualcosa per
Sinan, anche se non lo dichiara mai apertamente. Parlando di Peri con Sinan, Gtilbin afferma: "Si
é fissata sul velo della ragazza. E lei quella con gli occhi coperti. E non lo sa. 0 meglio, lo sa. Ed &
questa la cosa peggiore. Lo fa consapevolmente." [E1,40:43]. Giilbin confida a Sinan anche quel
che vorrebbe dire a Peri, ma che, per non essere poco professionale, non le puo dire: "Lasciala
in pace, seisolo gelosa. [...] Vuoi qualcuno nella tua vita. Qualcuno daamare e che ti ami. Proprio
come lei. Come tutti. Lei haun velo sulla testa, tu sul cervello. Smettila difingere e poi parliamo.”
[E3,22:12]. La situazione familiare di Giilbin non € facile e, a un certo punto della serie, si viene
a sapere che ha un fratello tetraplegico le cui condizioni sembrano peggiorare. Per questo
motivo, Giilbin e sua sorella vanno a casa dei loro genitori e diloro fratello, dove si scopre anche
chelaloro famiglia é curda, poiché in casa parlanoin curdo. Dato che Giilan non crede nell’utilita
dei medici e delle medicine che Giilbin da al fratello, lei e la sorella litigano continuamente sul
modo in cui dovrebbero agire perché le condizioni del fratello possano migliorare e su altri
argomenti, come lo stile di vita che sarebbe meglio adottare.

La serie segue, dunque, tutti questi personaggi mentre vivono la quotidianita e le sue
complicazioni, ciascuno affrontando, in maniera differente, i propri problemi.

4.4.1 1l multilinguismo nella serie

Nonostante la serie non sia particolarmente ricca di dialoghi multilingui, € interessante da
analizzare in quanto mostra molto fedelmente un ritratto variegato della societa turca e,
seppure attraverso poche battute, anche la presenza, in Turchia, di minoranze etniche e
linguistiche come quella curda. Parlandodel repertorio linguistico della serie,dunque,il “codice
ordinario” é il turco, che viene parlato da tutti i personaggi principali e da quasi tutti quelli
secondari. In alcune scene, pero, interviene una lingua secondaria lingua, il curdo, che, come si
e accennato, in maniera molto sottile pone lo spettatore di fronte all’esistenza della comunita e
della lingua curda sul suolo turco, una comunita e una lingua che vengono spesso emarginate e
messe a tacere.

In Ethos il curdo viene parlato solamente dalla famiglia di Giilbin e all’'interno delle mura di casa,
in uno spazio privato ristretto limitato alla famiglia, mentre il turco viene parlato in tutti gli altri
luoghi della serie, sia pubblici che privati. Questo é un segnale di come il curdo sia di fatto una
lingua minoritaria in Turchia (seppur non riconosciuta), parlata solo in alcuni ambiti non
formali e privati, mentre il turco € la lingua ufficiale e della maggioranza, parlata quindi sia nei
luoghi pubblici che privati (stato di "diglossia"). Inoltre, per quanto I'uso del curdo da parte di
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Gllbin e dei suoi famigliari sia di per sé un segno dell’attaccamento piu o meno forte alla
comunita curda, nella serie il discorso identitario non viene affrontato in modo esplicito. Infatti,
sebbene vengano denunciati alcuni atti di discriminazione, quando Gtilbin racconta di come,
trentacinque anni prima, la madre sia stata presa a calci mentre era incinta e di come la sua
famiglia sia stata costretta a lasciare il villaggio dove viveva, non viene specificato il motivo di
tali atti. Per questo motivo non é chiaro se siano legati alla questione identitaria oppure no. E
certo, pero, che Giilbin e i suoi famigliari vivono una situazione di coesistenza di identita dettato

anche solamente dall’'uso delle due lingue.

Glilbin parla con la sorella della storia della loro famiglia, quando piangendo afferma [E7,
20:30]:

(Giilbin) - Otuz bes sene once gebe annemin karnina o tekmeyi kim attiysa bugiin de birileri atiyor
o tekmeyi. Kim stirtiklediyse buraya bizi, yerimizden yurdumuzdan edip, otuz bes sene 6nce. Atanin
ylizii degisiyor, adi degisiyor ama birileri bir yerlerde yiyor o tekmeyi. Ve sen, benim kardesim, otuz
bes sene once o tekmeyi yiyen kadinin evladi, o icerdeki garibin kardesi, bugiin kim atiyorsa o
tekmeyi gidip ayaklarinin altini éptiyorsun. Gérmtyor musun? Nasil bu kadar sagir olabildin?
Nasil doniistii benim kardesim buna? Nasil doniistii? G6rmiiyor musun? Gérmiiyor musun, bizi
nasil birbirimize diistirdiiklerini? Gormiiyor musun? (Trentacinque anni fa qualcuno prese a calci
mia madre quando era incinta. E ancora oggi c'e gente che da i calci. La stessa gente che ci
costrinse a venire qui dal villaggio trentacinque anni fa. Cambiano le facce, cambiano i nomi, ma
c'eé ancora chi viene preso a calci. E tu, mia sorella, la figlia di quella donna che fu presa a calci
trentacinque annifa, la sorella di quel povero ragazzo li dentro, continui ancora a baciare i piedi
a quelli che lo prendono a calci! Ma non lo capisci? Come fai a essere cosi sorda e cieca?1° Com'e
possibile che mia sorella si diventata cosi? Non lo vedi? Non vedi come ci fanno ammazzare tra
noi?).

Da queste affermazioni e dal modo in cui le due sorelle si rivolgono I'una all’altra, sempre
arrabbiate e in disaccordo soprattutto per quanto riguarda la religione (Giilbin sembrerebbe
atea, mentre Giilan é convintamente musulmana) e lo stile di vita che e giusto tenere, questi due
personaggi potrebbero essere interpretati come la rappresentazione di due modi per convivere
con le proprie origini curde in Turchia. Da un lato, rappresentati da Gtilan, ci sono coloro che
decidono di venire assimilati attraverso la religione con lo scopo di vivere, per quanto
arrabbiati, piu tranquilli dal punto di vista economico e mentale. Dall’altro lato, invece,
rappresentati da Giilbin, ci sono coloro che non riescono ad accettare questo tipo di
assimilazione e il passato difficile delle loro famiglie provoca un sentimento di rabbia e tristezza
allo stesso tempo.

19 N.d.A. Letteralmente “Come fai a essere cosi sorda?”
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4.4.2 1 sottotitoli

Alcuni dialoghi in curdo sono presenti nell’episodio 4, quando la madre di Giilbin rimprovera le
due figlie che stavano litigando [E4, 15:15]. Giilbin risponde al rimprovero dicendo “Tamam
anne, tamam” (va bene, mamma, va bene) [E4, 15,58], in turco, e si rivolge anche al padre
sempre in turco, chiamandolo “babacigim” e “babam” (papa) [E4, 16:07]. Giilan, invece, si
rivolge ai genitori in curdo, prima al padre [E4, 16:14] e poi alla madre [E4, 17:48]. Quando
Gtilbin si rivolge a lei, usail turco [E4, 16:21] e Giilan risponde in turco. Dopo che quest'ultima
rimprovera la madre, pero, Giilbin interviene parlando anche lei in curdo [E4, 17:54], ma
cambiando subito lingua e tornando al turco dopo una sola frase. Nei sottotitoli in turco, il
passaggio da una lingua all’altra é segnalato tramite I'uso delle parentesi quadre: nell’esempio
che segue, la prima parte (introdotta da “[Kiirtge]”) é parlata in curdo, mentre la seconda parte
(introdotta da “[Glilbin]”) € parlata in turco.

[E4, 17:54]

[Kiirtge] Eh, yeter artik. Annemi rahat birak! [Giilbin] Hicbir sey sormak zorunda degilim sana.
Sen bana soruyor musun? Bir kere bile sordun mu? [...] ([Eh, basta.] Lascia stare mamma. Non ho
chiesto il tuo parere.20 Tu mi hai mai chiesto niente?).

E interessante notare come nei sottotitoli in turco si avvisano gli spettatori della presenza del
codice secondario attraverso la dicitura “Kiirtce” (curdo), mentre nel doppiaggio italiano della
serie queste battute sono mantenute nell’audio originale e tradotte in italiano soltanto nei
sottotitoli. Lo spettatore italofono non turcofono, dunque, molto probabilmente non fara caso
alla presenza delle due lingue distinte e percepira soltanto delle sonorita sconosciute.

Inoltre, aun certo punto il padre di Giilbin, per tranquillizzare il figlio, canta in curdo [E4, 20:00]
e in questa sequenza succede qualcosa di simile rispetto a quanto analizza Lucia Cinato (2021:
74), la quale, parlando del film 300 Worte Deutsch, nota che “la quasi totalita delle battute in
turco e provvista di sottotitoli in tedesco, con la sola eccezione dei casi in cui il significato puo
essere dedotto dal contesto o nel caso di frasi non funzionali da un punto di vista narrativo”. In
questa scena, infatti, mentre nei sottotitoli in italiano sullo schermo non appare nulla, in quelli
in turco la canzone non viene comunque tradotta attraverso i sottotitoli, e la lingua secondaria
viene segnalata esclusivamente attraverso la frase “baba Kiirtce sarki séyler” (il padre canta in
curdo). Questo & dovuto al fatto che probabilmente il testo della canzone non e ritenuto di
fondamentale rilevanza a livello della trama, mentre cio che e importante € la presenza stessa
del curdo. Forse deisottotitoli con unatraduzione non sono stati inseriti anche per non distrarre
I'occhio dello spettatore dall'inquadratura, che, mentre 'uomo canta, mostra la stanza in cui si
trovano, delle vecchie fotografie e, a un certo punto, un’antica cartolina con scritto "Tatvan",
probabilmente il luogo da cui proviene la famiglia.

20 N.d.A. Letteralmente “lo non devo chiederti niente.”
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4.4.3 Le funzioni del multilinguismo

Una delle funzioni del multilinguismo in Ethos é quella realistica, coerentemente con lo scopo
dell’intera serie televisiva, che vuole essere un ritratto verosimile della societa turca, mostrando
tutte le sue sfumature.

Il bilinguismo della famiglia di Giilbin, infatti, riproduce in maniera molto realistica attraverso
il code-switching il modo di comunicare tipico di una famiglia bilingue. La mamma di Gtilbin
parla in curdo con suo marito, il figlio e le due figlie, le quali nella loro quotidianita
sembrerebbero utilizzare solamente il turco, mentre in casa con i genitori parlano anche il
curdo, a volte mescolandolo con il turco, in un code-switching molto realistico composto da
un’alternanza di frasi in curdo e in turco. A volte capita anche che utilizzino il curdo all'interno
degli scambi di battute che avvengono solo tra loro due, anche se € piu raro. Il padre di Giilbin,
invece, non parla molto, ma a un certo punto canta una canzone in curdo per calmare suo figlio.

Tuttavia, non il realismo non é I'unico scopo del multilinguismo in Ethos. Infatti, come afferma
Jannis Androutsopouls (2012a: 149), “le scelte stilistiche dei registi interagiscono con i discorsi
sulla lingua dominante e sulle ideologie linguistiche sostenendoli, combattendoli o in qualche
modo negoziandoli”. Nel caso della serie analizzata in questo capitolo, 'utilizzo del curdo
potrebbe quindi essere letto come sovversivo, in quanto combatte, in un certo senso, lo
stereotipo di curdo nemico dello Stato presente nell'immaginario dominante. Sebbene il regista,
infatti, presenti le situazioni multilingui in maniera neutrale, senza veicolare alcun preconcetto
riguardante i parlanti dell'una o dell’altra lingua, attraverso la scelta del curdo come lingua
secondaria della serie sembra voler lanciare un messaggio politico. E in quest’ottica, quindi, che
Oya presenta situazioni come quella di Giilbin e della sua famiglia, costretta a lasciare il proprio
villaggio trentacinque anni prima, dopo che la madre incinta era stata aggredita. Quello a cui
accenna in questa scena il regista e I’evacuazione di alcuni villaggi curdi durante il conflitto
armato avvenuto a meta degli anni Ottanta tra I'esercito turco e il PKK (Partito dei Lavoratori
del Kurdistan). La denuncia sociale dell'oppressione della minoranza curda in Turchia avviene
anche, in maniera ancora meno diretta, tramite la rappresentazione dell'ideologia linguistica
dominante, che vede il turco come I'unica lingua ufficiale del Paese, oltre a quella che definisce
il curdo una lingua oppressa, utilizzata soltanto in contesti privati.

Ethos rende quindi I'idea del potere che il multilinguismo puo avere nel mondo dell’audiovisivo.
Non solo riesce a riprodurre una realta che viene spesso negata o nascosta, ma puo addirittura
servire ai registi per veicolare dei messaggi politico-ideologici. In questo modo, la serie non si
limita a raccontare storie, ma diventa uno strumento di riflessione sulla pluralita culturale e
linguistica, denunciando il modo in cui alcune minoranze vengono oppresse. Inoltre,
presentando alcuni degli stereotipi presenti nella societa turca attraverso I'espressione delle
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convinzioni di determinati personaggi, il regista pone lo spettatore di fronte allo specchio delle
diverse componenti di tale societa. Approfondendo I'analisi della storia di ciascun personaggio,
pero, dimostra la futilita di tali stereotipi e sembra cosi suggerire che la complessita e I'unicita
di ogni individuo non possano essere ridotte alla rigidita degli stereotipi, poiché ogni realta ¢
differente e in continua evoluzione.
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5. Considerazioni finali

In un mondo sempre piu globalizzato, il multilinguismo al cinema e alla televisione gioca un
ruolo estremamente importante. Esso puo assumere funzioni diverse a seconda del caso e puo
assumere forme e ruoli diversi a seconda delle circostanze. Mettendo a confronto le opere
analizzate nei capitoli precedenti, pero, si possono notare degli elementi comuni.

Negli audiovisivi analizzati, spesso la funzione principale destinata al multilinguismo e quella
realistica. Infatti, cosi come Akin e Samdereli vogliono riprodurre fedelmente il bilinguismo dei
membri della comunita turca in Germania in tutte le sue sfaccettature, anche Oya desidera
ritrarre in maniera veritiera il bilinguismo della minoranza curda in Turchia. Di quest’ultimo,
pero, si puo cogliere anche uno slancio politico che dona al multilinguismo di Ethos una funzione
ideologica, oltre che realistica. Attraverso la rappresentazione di specifiche ideologie
linguistiche, infatti, il regista denuncia I'oppressione che grava sulla lingua curda in Turchia, cosi
come sulla stessa comunita curda. Samderelj, inoltre, in Almanya sfrutta il multilinguismo anche
in chiave comica, attraverso l'utilizzo addirittura di una lingua inventata. Per quanto riguarda
Ozpetek, anche in alcuni suoi film il multilinguismo punta al realismo, primo tra tutti Harem
suare. In questa pellicola, infatti, il regista desidera riprodurre in maniera verosimile la societa
ottomana di corte degli ultimi anni prima della caduta dell'Impero ottomano, riprendendo la
varieta linguistica tipica, ad esempio, dell’harem, senza pero considerare la differenza nella
variazione diacronica tra il primo Novecento e oggi. Nei suoi primi lungometraggi, perd, Ozpetek
spesso ricorre all'uso del turco semplicemente per rimandare alla sua cultura d’origine, con
I'obiettivo di presentarla al pubblico italiano e di promuoverla. Cid accade, ad esempio, ne Le
fate ignoranti, dove il personaggio di Serra rappresenta, in un certo senso, tutte le comunita di
origine straniera presenti in Italia. Tuttavia, gia nella sua prima opera, Hamam, la funzione
realistica si unisce a questo intento del regista di mostrare la propria cultura, in una
raffigurazione dell'intreccio tra culture differenti, quella italiana e quella turca. In realta, col
passare del tempo questi accenni si sono fatti sempre piu sporadici nei film di Ozpetek, fino a
divenire quasi inesistenti nelle sue ultime produzioni, come in Diamanti.

Tra i temi piu ricorrenti all'interno delle pellicole analizzate, invece, ci sono senza dubbio la
migrazione e la questione identitaria. Per quanto riguarda la prima, sono soprattutto Akin e
Samdereli ad affrontare questo argomento ne La sposa turca e in Almanya, ma anche Oya in
Ethos tocca la tematica con il personaggio di Giilbin e la sua famiglia, dei curdi che sono stati
costretti a lasciare il proprio villaggio, in una migrazione forzata. In Almanya la migrazione €
posta dalla regista al centro della pellicola: la storia di Hiiseyin € quella di un Gastarbeiter che
ha lasciato la sua terra natale per cercare lavoro e una vita migliore in Germania, dove poi lo
hanno raggiunto la moglie e i figli e dove la sua famiglia si € andata sempre piu allargando. Anche
ne La sposa turca il tema viene affrontato, sebbene in maniera meno diretta, in quanto la storia
narrata non si concentra sul passato dei protagonisti e delle loro famiglie, ma sul presente dei
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due. Tuttavia, dapprima quando Cahit viene incarcerato e, in seguito, dopo il suo rilascio,
vengono mostrate due “migrazioni”, entrambe dirette versola Turchia, il Paese d’origine dei due
protagonisti: prima quella di Sibel, poi quella di Cahit. Per quanto riguarda Ozpetek, anche nei
suoi primi film é presente questa tematica, ad esempio in Hamam, quando il protagonista va a
Istanbul e, nonostante la sua iniziale intenzione di fermarsiper poco tempo, vi si stabilisce in
maniera piu o meno permanente. Anche in Harem suare la protagonista, di origini italiane, si
trasferisce a Istanbul, alla corte ottomana, dopo essere passata per diverse citta dell’area
mediterranea, in una migrazione che, dopo la caduta dell'Impero ottomano, sara costretta a
riprendere per tornare in Italia. In pellicole come Le fate ignoranti e Saturno contro, inoltre, i
personaggi interpretati da Serra Yilmaz hanno alle spalle un passato migratorio, che dalla
Turchia li ha portati in Italia.

La questione identitaria & connessa in maniera molto forte con il tema della migrazione e viene
trattata in maniera piu o meno diretta all'interno della maggior parte di questi film. Almanya é
senza dubbio quello che piu affronta la questione con maggiore determinazione, affrontando la
difficolta della possibile compresenza di piu identita all'interno di un singolo individuo fin dalle
primissime scene. Non solo, questa problematica divental espediente narrativo che da il via al
racconto di Canan, e verra risolta in maniera ottimistica dalla regista, che alla fine della pellicola
lascia intendere che non € necessario scegliere tra un’identita o l'altra, poiché questa
coesistenza é realizzabile. Anche ne La sposa turca la questione identitaria € molto importante,
in quanto, inizialmente, i due protagonisti e in particolare Cahit cercano di prendere le distanze
dalla loro componente identitaria turca, che per Sibel rappresenta la rigidita della famiglia
conservatrice e a Cahit ricordano invece le proprie origini turche, dalle quali sta cercando di
allontanarsi. Tuttavia, per Sibel I'identita turca non € tanto problematica quanto per Cahit, che
ha intrapreso con essa una vera e propria lotta. Col finale del film, pero, Akin mostra
un’evoluzione del personaggio, che € ormai intenzionato a riconciliarsi con le proprie origini e,
di conseguenza, con la propria identita turca. Il finale € aperto e, quindi, non si puo sapere se la
conclusione della storia di Cahit pud confermare la visione ottimista di Samdereli, ma le due
pellicole sono di certo accomunate dall’evoluzione dei personaggi di Cenk e Cahit in questo
senso. In Ethos, invece, la questione identitaria connessa al multilinguismo € meno esplicita, se
non che l'uso stesso di piu di una lingua indica la presenza di piu di un’identita e il fatto che la
convivenza dell'identita curda e di quella turca é sicuramente difficile, in una societa in cui la
minoranza curda viene emarginata e viene negata la sua esistenza. Nella serie, inoltre, viene
lasciata intendere la possibilita di affrontare la problematica in due diversi modi: quello di
Gtulan, che sceglie I'assimilazione pur di avere una vita mentalmente ed economicamente piu
tranquilla, anche se permane la rabbia, e quello di Giilbin, che invece non accetta I'assimilazione
e, a causa del difficile passato familiare, & costantemente in bilico tra la rabbia e la tristezza.
Anche nelle pellicole di Ozpetek talvolta il tema della compresenza di piu identita & connesso
all'uso di piu lingue, come nel caso dei personaggi interpretati da Serra Yilmaz, ma le due
identita non vengono mostrate in lotta tra loro e la tematica non viene affrontata direttamente.
[l viaggio versola (ri)scoperta di sé di Francesco in Hamam, infatti, & piu legato alla componente
caratteriale e a quella sessuale del personaggio piuttosto che all’aspetto linguistico, sebbene
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anche la scoperta di una nuova cultura e, quindi, di una nuova lingua, rappresenti un fattore
chiave nell'innesco di questo cambiamento.

Durante I'analisi sociolinguistica di un audiovisivo € importante prestare attenzione al modo in
cui personaggi differenti parlano le diverse lingue che fanno parte del repertorio linguistico. A
partire da questo tipo di studio, dunque, é possibile individuare delle significative differenze
nell’'uso della lingua su base generazionale. Sia in Almanya che ne La sposa turca, infatti, viene
mostrata un’evoluzione importante in questo senso, dove le prime generazioni di immigrati
turchi in Germania parlano un turco perfetto, ma, nella loro componente maschile, un tedesco
standard caratterizzato da un accento straniero marcato e da errori soprattutto a livello
grammaticale (come Hiiseyin), mentre laloro componente femminile utilizza molto raramente
la seconda lingua (come Fatma). A partire dalla seconda generazione, invece, solitamente i
parlanti sono completamente integrati e usano la lingua del Paese di arrivo in maniera corretta
e perfettamente fluente, ma tendono ad utilizzare poco la loro heritage language o soltanto in
contesti privati, ad esempio a casa con i genitori (come Sibel e suo fratello o i figli di Hiiseyin e
Fatma). In alcuni casi, come Cahit, addirittura non conoscono benela “lingua ereditata” e questo
diventa ancora piu evidente a partire dalla terza generazione (come nel caso di Cenk e Canan),
dove spesso avviene un vero e proprio language shift, a seconda del grado di language
maintenance che viene adottato dalla famiglia. Anche all'interno della serie Ethos sono presenti
delle distinzioni di questo tipo: Giilbin, la piu giovane della famiglia, tende a usare il turco anche
quandosi trova nel contesto privatodi casa dei suoi genitori, ai quali si rivolge perlopiu in curdo,
dimostrando di conoscere la lingua; Giilan, la sorella maggiore, parla quasi esclusivamente in
curdo coi genitori, mentre si rivolge alla sorella specialmente in turco, ma spesso, sempre in
contesto privato, ricorre anche all'uso del code-switching; la madre, invece, parla solamente in
curdo, e il padre non viene raffigurato mentre parla, ma solo mentre canta una canzone,
anch’essa in curdo. La serie non mostra il modo in cui i genitori delle due donne parlino al di
fuori del contesto casalingo, ma si intuisce gia cosi una differenza intergenerazionale. Nei film
di Ozpetek, invece, queste dinamiche non vengono esposte, ma si puo notare il modo in cui i
personaggi turchi nei suoi film parlano in italiano: essi parlano con un accento marcato e, in
alcuni casi, ricorrono al code-switching, come nel caso del dialogo tra Serra ed Emir ne Le fate
ignoranti. Nelle pellicole del regista turco, quindi, non vengono rappresentate le differenze
intergenerazionali, ma, specialmente tramite i personaggi interpretati da Serra Yilmaz, viene
raffigurato in maniera verosimile il modo di parlare di una persona bilingue che parla molto
bene sia il turco che l'italiano.

Nei film di Ozpetek in cui & presente, la cultura turca viene spesso stereotipata, evidenziandone
aspetti positivi quali la gentilezza e I'ospitalitd. Questo accade specialmente in Hamam, una
delle produzioni delregista che piu contengono riferimenti alla cultura turca. Nelle sue pellicole,
quindi, il multilinguismo non viene sfruttato per marcare degli stereotipi negativi con lo scopo
di rappresentare la marginalizzazione di una comunita o di evidenziare la superiorita morale
del protagonista, ma serve a delineare un'immagine positiva della stessa comunita. Anche in
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Almanya le differenze tra le culture vengono evidenziate attraverso il rimando a stereotipi. Nella
commedia, pero, essi hanno una funzione comica, come nel caso della scena del sogno di
Hiiseyin, in cui alcuni aspetti tradizionali della cultura e delle usanze tedesche vengono
esasperati a tal punto da risultare ridicoli, anche perché si tratta di un sogno, un contesto
connesso all'irrealta. In questo film gli stereotipi sono connessi sia alla cultura tedesca sia a
quella turca, ma hanno sempre lo scopo di far ridere il pubblico. Tuttavia, la regista non punta
alla ridicolizzazione di una cultura piuttosto che dell’altra, ma vuole rendere piu colorito il
contesto della narrazione. Ne La sposa turca, invece, non sembrano essere presenti stereotipi,
mentre in Ethos essi vengono presentati in maniera sovversiva, con 'obiettivo di combatterli.
Alcuni stereotipi emergono nel momento in cui viene esplicitato il pensiero e, in generale, il
modo di pensare di alcuni personaggi, specialmente Peri. La psichiatra, infatti, sembra avere
una mentalita chiusa, incapace di comprendere e accettare il cambiamento della societa e della
popolazione. La donna, infatti, tende a generalizzare, credendo, ad esempio, che tutti i religiosi
convinti siano bigotti.

E anche interessante notare come, in tutti gli audiovisivi analizzati, i contesti all'interno dei
quali si trova una lingua indicano lo status di quest’ultima. In Ethos, ad esempio, il fatto che il
curdo venga parlato soltanto in un ambiente privato come la casa dei genitori di Gtilbin e indice
dello status di lingua minoritaria (anche se non riconosciuta) in Turchia. Allo stesso modo, il
fatto che il turco venga parlato indistintamente in luoghi pubblici come gli ospedali & un segno
del suoruolo dilingua ufficiale dello Stato. Lo stesso vale peril tedesco in Almanya e ne La sposa
turca, che e presente nella scuola di Cenk e nell’'ospedale dove si trovano Cahit e Sibel all’inizio
del secondo film, il che indica che si tratta della lingua ufficiale della Germania, il luogo in cui e
ambientata la maggior parte delle scene dei due film. Il turco, invece, viene usato solo in contesti
privati o tra turcofoni, a simboleggiare la presenza di una minoranza turca in Germania, oppure
in Turchia, in quanto lingua ufficiale. Il fatto che in Almanya anche alcuni personaggi turchi del
racconto di Canan,iquali si trovano in Turchia, utilizzino il tedesco, e giustificato dall’intervento
di Cenk all'inizio della narrazione, che chiede di far parlare tutti i personaggiin tedesco perché
lui non sail turco, la lingua che tali personaggi avrebbero parlato nella realta. Nel contesto del
racconto della ragazza, dunque, il luogo e le circostanze in cui viene parlata una determinata
lingua non sono indicativi del suostatus, il che costituisce una temporanea eccezione alla regola,
che viene altrimenti rispettata. Anche nelle pellicole di Ozpetek succede lo stesso: nel momento
in cui il turco viene parlato in ambienti pubblici (come I'ufficio di Zozo in Hamam o 'ambiente
di corte in Harem suare), 'azione di svolge a Istanbul, dove rappresenta la lingua ufficiale,
mentre ad esempio nel caso di Serra ed Emir ne Le fate ignoranti, esso viene usato in ambiente
privato e in un discorso tra turcofoni, a indicare il fatto che si tratta di una lingua straniera nel
Paese in cui si svolge I'azione (cioé I'Italia).

In questi contesti, inoltre, é interessante notare come talvolta emerga una lingua utilizzata per
la comunicazione internazionale, che serve, cioe, ai personaggi per parlare con altri personaggi
che non parlanola propria lingua. E il caso del francese in Hamam, quando un signore anziano
turco chiede aiuto al protagonista: dapprima prova a parlare in turco, ma, una volta capito che

I'uomo non conosce la sua lingua, tenta col francese e, a questo punto, Francesco puo capire e
94



\

risponde, aiutando infine il signore. Anche ne La sposa turca € presente una lingua di
comunicazione internazionale, ma si tratta questa volta dell'inglese. Cahit, infatti, la sfrutta per
formulare delle frasi piu complesse quando parla con Selma a Istanbul, poiché il turco che sa
non gli permette di esprimere la profondita dei suoi pensieri.

La musica & un elemento molto importante soprattutto nel cinema di Akin e di Ozpetek: ne La
sposa turca, infatti, I’esecuzione di un brano turco da parte di una cantante turca e dei musicisti
sulle rive del Bosforo spezza I'azione principale, suddividendola in parti, e il tono a tratti
malinconico degli strumenti, insieme alle parole che compongono il testo del brano,
accompagnano e descrivono la narrazione principale. Nei film di Ozpetek, invece, la colonna
sonora ¢ importante perché, essendo composta da brani in diverse lingue, dona uno spessore
alle sue pellicole sul piano linguistico. E il caso, ad esempio, di Harem suare (turco, italiano),
Saturno contro (turco, francese, spagnolo, italiano) e Le fate ignoranti (turco, spagnolo, italiano).

Un altro aspetto interessante delle produzioni di cui si e discusso e 'uso che viene fatto dei
sottotitoli. In quasi tutti i film analizzati, le parti nella lingua secondaria sono state dotate di
sottotitoli. Per Hamam, pero, Ozpetek ha deciso di lasciare le battute in turco prive di sottotitoli
in italiano, in modo tale da riprodurre lo spaesamento provato dal protagonista in un tale
contesto linguistico. Lo stesso avviene in Almanya, sebbene solo in una scena, mentre nel resto
della pellicola le partiin turco sono sottotitolate nellalingua dello spettatore. La sequenza priva
di sottotitoli € quella in cui Canan, poco dopo aver iniziato il suo racconto, fa parlare in turco
uno dei personaggi turchi della sua storia, con l'intenzione probabilmente dirisp ettare la lingua
realmente parlata da tale personaggio. La frase che pronuncia viene lasciata senza traduzione
soltanto per pochi secondi, in quanto subito dopo, quando Cenk interrompe la narrazione per
chiedere se i personaggi non possono parlare tutti in tedesco, Canan spiega al bambino
grossomodo cosa é stato detto. Anche in questo caso, I'assenza di sottotitoli serve alla regista a
ricreare lo spaesamento e la confusione provati da Cenk. Anche in Ethos i sottotitoli in turco
possono essere molto importanti, poiché avvisano il pubblico della presenza di una lingua
secondaria, il curdo. Tuttavia, nella loro traduzione nelle altre lingue disponibili sulla
piattaforma Netflix questa informazione e andata perduta, privando gli spettatori internazionali
non turcofoni diun dettaglio significativo. Inoltre, nella scena in cuiil padre di Gtilbin canta una
canzone al figlio per tranquillizzarlo, i sottotitoli turchi indicano che sitratta diun brano curdo.
Il testo della canzone non viene tradotto, lasciando lo spettatore ignaro del significato del
componimento, ma cio & dovuto probabilmente a una scelta del team che ha lavorato alla
realizzazione della serie, consapevole del fatto che i sottotitoli possono distogliere I'attenzione
del pubblico dall'inquadratura, che invece in questo caso é rilevante. Il ruolo dei sottotitoli &
quindi di cruciale importanza, poiché possono condizionare in maniera significativa
I'esperienza dello spettatore, trasmettendo sensazioni quali il disorientamento e 'incertezza
oppure dandogli informazioni che possono essere di fondamentale importanza.
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L'analisi sociolinguistica degli audiovisivi puo risultare fondamentale in un mondo in cui il
cinema e la televisione sono sempre piu una parte integrante della realta quotidiana di
moltissimi individui. Solo attraverso questo tipo di studio, infatti, € possibile chiarire, ad
esempio, le motivazioni che spingono i registi a compiere determinate scelte, come l'uso (o
meno) dei sottotitoli, la rappresentazione degli stereotipi e delle differenze nel modo di parlare
dei personaggi. Sebbene questi aspetti possano sembrare dettagli insignificanti, sono in realta
rivelatori del modo di pensare di chi sta dietro la telecamera e di tutti coloro che contribuiscono
al prodotto finale. Lo studio di tali elementi puo quindi aiutare a comprendere meglio il pensiero
di queste persone e, attraverso di esso, anche il modo di essere di intere comunita.
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