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Italienische Stereotype des Deutschen 

In einem Interview von 1970 nannte Roberto Rossellini die Gründe, warum deutsche 
im Unterschied zu italienischen Figuren in Roma città aperta (1945) durchgängig ne-
gativ gezeichnet seien. Entgegen seiner ursprünglichen Absicht, das Verhalten der SS-
Figuren zu motivieren, hätte dies der noch lebhaft in Erinnerung gebliebene Terror 
ihrer realen Vorbilder verhindert:

In Roma città aperta we were just emerging from the horrors of war, and it was necessary to 
look at it clearly and objectively. I didn’t for instance want to make the German out to be just a 
demon – I tried to give him a psychology and show him as corrupted and drugged, in order to 
explain his behaviour and make him understandable as a human being. (…) I tried to explain the 
Germans – but at that time they were an intangible entity ruling over us, who would come along 
every so often and beat us up and pull our nails out. They were like a terrible accident that hap-
pened over and over again. We had no other contact with the Germans, and this is the reason for 
the disparity with the rest of the characters.1

Rossellini setzte somit selbst noch 25 Jahre nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs 
die SS-Angehörigen in Roma città aperta mit den Deutschen gleich. Wenn sie als bru-
tale, tod- und leidbringende Verbrecherbande dargestellt worden seien, beruhe dies 
nicht auf rein individueller, sondern kollektiver Erfahrung. Gleichwohl wird das ge-
fällte Urteil über die Deutschen ausdrücklich historisiert und damit in seiner Geltung 
relativiert. Weil der Film im geringen zeitlichen Abstand zur Befreiung Roms ent-
stand, überwog noch der aufgestaute Hass auf die Unterdrücker. Daher konnten die 
Gestalten der deutschen Besatzer nicht wie ihre Gegenfiguren sachlich-abgeklärt als 
psychologisch differenzierte und motivierte Charaktere angelegt werden. Ohne es 
selbst zu bemerken, verwendete der Regisseur ein von überindividuellen Erfahrungen 
bestätigtes, Jahrhunderte altes italienisches Stereotyp vom grenzenlos gewalttätigen 
‘Teutonen’. Es entstand in der Antike, wurde im Mittelalter aktualisiert und im Ersten 
sowie Zweiten Weltkrieg befestigt. 
Der ursprünglich in der Drucktechnik gebräuchliche Begriff „Stereotype“ im Sinne 
feststehender Typen hat sich im 20. Jahrhundert in den Sozial-, Literatur- und Me-
dienwissenschaften etabliert. Für diesen Transfer war das 1922 veröffentlichte Buch 
des amerikanischen Journalisten Walter Lippmann, „Public Opinion“, entscheidend. 
Seiner Ansicht nach bildet das Stereotyp ein unverzichtbares Mittel des Menschen in 
der Moderne, eine unüberschaubare, komplexe Umwelt mittels vereinfachter, relativ 
beständiger Vorstellungen zu verstehen. Um sich etwa ein Urteil über andere Men-
schen oder Völker zu bilden, reichen wenige auffällige äußerliche Merkmale aus. Die-
se werden mit vorgefassten Ideen oder ‘inneren Bildern’ abgeglichen. Assoziierte Ei-
genschaften runden die Wahrnehmung und Kategorisierung des oder der Fremden ab.  
Während Lippmann das Stereotyp pragmatisch-neutral als sinnstiftendes Ordnungs-
instrument äußerer Realität deutete, fiel die sozialpsychologische Interpretation des 
Terminus eher negativ aus. Als soziale Stereotype gelten danach kollektive Meinungen 
                                                          
1  A Panorama of History. Roberto Rossellini, interviewt von Francisco Llinás, Miguel Marías im 

Januar 1970 in Madrid, in: Screen, Winter 1973/74, Nr. 4, S. 83-109, hier S. 96-97. Erstveröf-
fentlicht in Nuestro Cine, Nr. 95, März 1970, S. 44-60.
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über Aussehen und Verhaltensweisen von Geschlechtern, einer ethnischen oder reli-
giösen Minderheit. Solchen mehrheitlich geteilten, langfristig stabilen Anschauungen 
erkannte die bundesdeutsche und amerikanische Vorurteilsforschung in den sechziger 
und siebziger Jahren eine verhaltensrelevante diskriminierenden Funktion zu. 
Obwohl sich der Film von Anfang an vielfältiger Stereotypen bedient und ihr Ge-
brauch seit den zwanziger Jahren in der deutschen Filmtheorie überwiegend als kunst-
widrig beurteilt wurde,2 existiert bis in die Gegenwart keine genre- oder nationenüber-
greifende filmwissenschaftliche Studie zum Thema. Das verwundert umso mehr, als 
sich die internationale Kinematografie in einer Hochphase des Imperialismus und Ko-
lonialismus entwickelt hat. Wochenschauen berichteten über die militärischen Kon-
flikte zwischen aufstrebenden Nationalstaaten um die regionale oder weltweite Vor-
herrschaft. Zudem hielten Dokumentaristen im Auftrag der Kolonialmächte die blutige 
Unterwerfung und erzwungene Missionierung von vorgeblich unzivilisierten afrikani-
schen, asiatischen und amerikanischen Ethnien im bewegten Bild fest. 
Vergeblich sucht man in aktuellen deutschsprachigen Sachlexika zum Film nach Ein-
trägen zum Stichwort Stereotyp. Bezeichnenderweise liefert ein Medienlexikon Ende 
der siebziger Jahre die gewünschten Informationen. Im Text wirkt noch der aufkläreri-
sche Impetus der Studentenbewegung nach, den massenmedialen Manipulationen der 
Kulturindustrie entgegenzuwirken: 

Stereotyp ist die Äußerung einer auf verhältnismäßig wenige Orientierungspunkte verminderten, 
längerfristig unveränderten und trotz neuer oder sogar gegenteiliger Erfahrungen verfestigten, 
starren Überzeugung. (…) Soziale Stereotype lassen sich ermitteln, wenn man eine Gruppe von 
Personen nach Merkmalen fragt, die für den Gegenstand ihrer Einstellung typisch seien: etwa ein 
Volk, eine soziale Gruppe oder eine Berufsgruppe. (…) Der Film arbeitet vorzugsweise in seinen 
festen Sparten wie etwa dem durchschnittlichen Kriminalfilm oder dem einfachen Lustspiel mit 
Personentypen, über die Stereotype bestehen. (…) Mittels weitverbreiteter Stereotype erzielen die 
Medien besonders hohe Übereinstimmung mit einem großen Teil des Publikums.3

Nach einer aktuelleren Definition von „Stereotyping“ können sich trivialisierte, redu-
zierte Charakteristika von Figuren im Film und Fernsehen infolge gesellschaftlich ver-
änderter Haltungen beispielsweise zu Ausländern allmählich verändern. Zudem garan-
tieren Stereotype, darunter solche über andere Nationen, den Fortbestand bestimmter 
Genres oder Serien, da gerade die vorhersehbare, nur leicht variierte Wiederkehr des 
Immergleichen dem Zuschauer gefällt. Zudem würden audiovisuelle nationale Stereo-
type für authentisch gehalten, sofern sie den eigenen außerfilmischen Wahrnehmungen 
entsprechen.4 Bei einer solchen Hypothese fällt außer Betracht, ob und wie Film und 

                                                          
2  Schweinitz, Jörg: Film und Stereotyp. Eine Herausforderung für das Kino und die Filmtheorie. 

Zur Geschichte eines Mediendiskurses. Berlin 2006. 
3  Lothar Döhn: Stereotype. In: Döhn, Lothar/Klöckner, Klaus. Medien-Lexikon. Baden-Baden 

1979, S. 211. Zu einer aktuellen medienwissenschaftlichen Definition von Stereotype vgl. Han-
nover, Bettina, Mauch, Martina und Leffelsend, Stefanie: Sozialpsychologische Grundlagen. In: 
Lehrbuch der Medienpsychologie. Hg. v. Roland Mangold, Peter Vorderer und Gary Bente. 
Göttingen-Bern-Toronto-Seattle 2004, S. 175-197. 

4  Stereotyping. In: Blandfort, Steve/Grant, Barry Keith/Hillier, Jim: The Film Studies Dictionary. 
London-New York 2001, S. 225-226. 


