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INTRODUZIONE 

Un italiano che non può fare a meno di gesticolare per comunicare. Un russo scon-

troso, freddo e distaccato nei confronti di sconosciuti. Un americano che non critica mai 

il proprio Paese e non si interessa a ciò che accade al di fuori. Perché queste immagini 

risultano così familiari, pur non conoscendo direttamente queste realtà? Dove hanno ori-

gine queste rigide rappresentazioni mentali che vivono costantemente nella memoria? Per 

quale motivo continuiamo a riproporle? 

“Sentiamo parlare del mondo prima di vederlo. Immaginiamo la maggior parte delle cose prima di 

averne esperienza.”1 

Il presente lavoro si propone di esplorare il meccanismo di formazione, diffusione 

e rafforzamento delle “immagini fisse” nella memoria attraverso prodotti di cultura, in 

particolare il cinema. L’analisi che si svilupperà mira a ricercare le ragioni di fondo che 

spingono l’essere umano a giudicare e valutare ciò che è ignoto sulla base di preconcetti 

derivanti da un’esperienza indiretta. L’obiettivo principale consiste nel dimostrare come 

i mezzi di comunicazione di massa, in particolare ad esempio il cinema, attraverso il lin-

guaggio e le immagini, abbiano “fissato” tali narrazioni nella coscienza collettiva, tra-

sformandole in verità condivise. 

Per raggiungere tale scopo, questa tesi si articolerà in tre capitoli, seguendo una 

progressione logica che andrà dal quadro teorico generale dei meccanismi stereotipici 

all’analisi comparativa di casi studio cinematografici delle rappresentazioni culturali nei 

panorami italiano, statunitense e russo, per culminare nell’approfondimento della dimen-

sione linguistica e fonetica degli stereotipi audiovisivi. 

Il primo capitolo traccerà l’origine del termine “stereotipo”, dalla definizione tec-

nica all’introduzione del concetto nel contesto della percezione sociale. Si analizzeranno 

le principali classificazioni, i meccanismi di formazione e le principali funzioni degli ste-

reotipi. Si affronterà come il linguaggio possa oggettivare il giudizio personale, favorendo 

il proprio gruppo di apparenza e criticando gli altri gruppi sociali. Infine, si esaminerà la 

dinamicità degli stereotipi e la loro capacità di adattamento al contesto storico e culturale. 

 
1 Lippmann, W. (1922/2004). L’opinione pubblica. Donzelli Editore, p. 68. 
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Il capitolo si concluderà analizzando il ruolo del cinema come veicolo di stereotipi e l’ac-

cento come strumento di caratterizzazione e localizzazione dei personaggi. 

Il secondo capitolo si concentrerà sull’applicazione pratica della teoria, condu-

cendo un’analisi comparativa degli stereotipi culturali tra le cinematografie russa, italiana 

e statunitense. Si evidenzierà come l’immaginario collettivo sia il risultato di una dialet-

tica di sguardi che si influenzano reciprocamente. Si analizzeranno, quindi, gli stereotipi 

relativi a ciascuna delle tre culture. Per la rappresentazione dell’italianità all’estero si 

esploreranno l’“italiano mafioso” (con un approfondimento su The Godfather e Prikl-

jučenija kapitana Vrungelja) e l’“italiano comico ed esuberante” (nei film Moonstruck e 

Neverojatnye priključenija ital'jancev v Rossii). Si affronterà la narrazione dell’identità 

americana tramite gli stereotipi dell’“americano megalomane e autoritario” (soprattutto 

in La mia vita a stelle e strisce e Brat 2) e dell’“americano ingenuo e inadeguato” (in 

Ameriqua e Neobyčajnye priključenija mistera Vesta v strane Bolševikov). Verrà esami-

nata la russicità nel cinema occidentale analizzando gli archetipi del “russo cattivo” (at-

traverso un focus sulla cinematografia americana con Indiana Jones and the Kingdom of 

the Crystal Skull e Red Dawn e un accenno alla cinematografia italiana) e del “russo 

freddo e impassibile” (in particolare nel film Rocky IV).  

Il terzo e ultimo capitolo indagherà la dimensione acustica e linguistica degli ste-

reotipi. Si affronterà il linguaggio come veicolo attivo di categorizzazioni mentali e la 

voce e l’accento come marcatori di identità e alterità. Il capitolo si concentrerà sulle stra-

tegie di resa linguistica audiovisiva (doppiaggio, sottotitolaggio e voice-over). Si analiz-

zeranno le leggi della standardizzazione e dell’interferenza di Toury per comprendere 

come le tradizioni nazionali gestiscano le varietà linguistiche. Si evidenzieranno le tre 

opzioni fondamentali per l’adattamento degli accenti: conservazione, localizzazione o 

neutralizzazione. Successivamente, il capitolo si impegnerà in un’analisi fonetica compa-

rata attraverso i tre contesti nazionali.  

In definitiva, questo studio intende rivelare il profondo legame tra la semiotica 

della voce e la costruzione identitaria, mostrando come la resa linguistica nel cinema non 

sia mai neutre, ma si configuri come un luogo di negoziazione tra potere, identità e alterità 

culturale. L’obiettivo finale della tesi sarà quello di riconoscere l’importanza cruciale del 

traduttore audiovisivo come interprete culturale, le cui decisioni determinano se uno ste-

reotipo verrà rafforzato o decostruito.  
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CAPITOLO I - QUADRO TEORICO SUGLI 

STEREOTIPI 

 

1.1. Definizione e categorie di stereotipo 

Prima di diventare un’immagine fissa nella mente, lo stereotipo era un’immagine 

fissa sulla carta.  

L’origine tipografica del termine stereotipo è tanto affascinante quanto poco conosciuta. 

La sua definizione tecnica è attribuibile all’incisore francese Firmin Didot (1795). Dal 

greco stereos (duro, rigido) e typos (impronta, immagine), la stereotipia indicava origina-

riamente il processo di duplicazione delle composizioni tipografiche: su speciali stampi 

in cartone resistente al calore (flano) venivano impresse le impronte degli originali, così 

che l’inchiostro successivamente applicato potesse essere trasferito da un’unica lastra me-

tallica ricavata dallo stampo. Con l’introduzione dello stereotipo si ottenne non solo la 

possibilità di riutilizzo grazie alla rigidità e resistenza delle lastre, ma anche la conserva-

zione della composizione originale, la velocizzazione del processo di ristampa e la ridu-

zione dei costi di produzione.   
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Fig. 1. Estrazione di un flano asciutto dalla forma di caratteri, nel 1953. Fonte: Di Deutsche 

Fotothek, CC BY-SA 3.0 de, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=7957753. 

 

La stampa ha inevitabilmente contribuito alla nascita, alla definizione e alla dif-

fusione del termine stereotipo nella sua accezione moderna. Il principio stesso della ri-

produzione di un originale ha finito per metaforizzare il processo attraverso il quale le 

rappresentazioni collettive si sono “fissate” nella mente del pubblico.  

Fu Walter Lippmann (1889-1974), scrittore, giornalista e politologo statunitense, 

a introdurre nei suoi studi sul pregiudizio il concetto di stereotipo nel contesto della per-

cezione sociale e dell’opinione pubblica. Nei suoi studi, in particolare nella sua opera più 

nota Public Opinion (1922/2004), Lippmann lo descrisse come una visione distorta e 

semplificata della realtà sociale: un insieme di “immagini mentali” che l’essere umano 

costruisce per semplificare la complessità del mondo e renderla a noi più comprensibile 

(cap. 3). Lo stereotipo permette di incasellare persone, oggetti ed eventi in categorie già 

precedentemente stabilite, in base a concetti non appresi in maniera diretta, ma mediati 

dal senso comune.  

Secondo una classica definizione, si intende per stereotipo una rigida generalizzazione di 

un gruppo sociale, cui vengono attribuite caratteristiche e qualità comuni, siano esse 

https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=7957753
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positive o negative, indistintamente dalle differenze individuali. L’ipersemplificazione 

intrinseca degli stereotipi impedisce di cogliere l’unicità del singolo individuo, riducen-

dolo esclusivamente al gruppo di appartenenza.  

Se lo stereotipo è la componente cognitiva, il pregiudizio rappresenta la compo-

nente affettiva o valutativa. Quest’ultimo è il radicato atteggiamento negativo, spesso 

ostile, che si prova nei confronti dei membri di un gruppo di non appartenenza a causa 

dello stereotipo ad esso associato. Generalizzazioni rigide e irrazionali che negano l’esi-

stenza di caratteristiche individuali e sottintendono attitudini fisiche e verbali di superio-

rità di un gruppo su un altro. Quando un pensiero si mostra irreversibile anche alla luce 

di nuove conoscenze, esso diventa pregiudizio. 

L’idea di pregiudizio prese forma negli anni ’20. Seppure spesso confusi nell’uso co-

mune, la psicologia sociale distingue chiaramente i termini stereotipo e pregiudizio: il 

pregiudizio implica sempre la presenza di uno stereotipo che lo sostiene, ma non il con-

trario. In altre parole, lo stereotipo è spesso il contenuto cognitivo su cui si fonda il pre-

giudizio. Ad esempio, la credenza condivisa secondo cui un gruppo sarebbe “pigro” ali-

menta un atteggiamento di antipatia, diffidenza o discriminazione verso i suoi membri. 

Diverse dinamiche psicologiche possono spiegare l’origine del pregiudizio. L’in-

nata tendenza dell’essere umano a privilegiare ciò che è familiare rispetto a ciò che è 

sconosciuto: ne deriva una preferenza verso i membri del proprio gruppo sociale e una 

diffidenza verso gli individui esterni (in-group bias). La visione di tutti i componenti di 

un gruppo “altro” come uguali e indistinti, senza riconoscerne le differenze individuali, 

prende il nome di out-group homogeneity. Infine, il meccanismo psicologico dello sca-

pegoating (letteralmente “capro espiatorio”), che consiste nell’attribuire a gruppi di non 

appartenenza la responsabilità delle proprie frustrazioni e dei propri insuccessi, allo scopo 

di preservare l’immagine positiva del proprio gruppo. Questi meccanismi si intrecciano 

con forme di superiorità autoattribuita che trovano espressione, tra tanti, nell’umorismo 

ostile e nell’uso di etichette denigratorie.  

Un esempio chiarificatore è il pregiudizio secondo cui i meridionali sarebbero poco in-

clini al rispetto delle regole. Chi è convinto di questa idea li osserverà con maggiore so-

spetto in contesti pubblici o lavorativi. Tale diffidenza, percepita dal meridionale, può 

generare atteggiamenti difensivi o disinteresse, che a loro volta confermano e rafforzano 

nella mente dell’osservatore il pregiudizio iniziale. 



6 

 

Sebbene esista un’ampia gamma di classificazioni, non è possibile né funzionale 

menzionarle tutte ai fini di questa tesi. Pertanto, il presente lavoro si concentrerà sulle 

categorie di stereotipo più attinenti all’analisi delle rappresentazioni culturali e linguisti-

che in ambito cinematografico. 

Una prima fondamentale distinzione riguarda la valenza dello stereotipo. Benché il ter-

mine sia spesso associato a un’accezione negativa, è importante sottolineare che le gene-

ralizzazioni possono assumere connotazioni diverse: 

• Stereotipo negativo: è la forma più comune e problematica. Consiste in un’iper-

semplificazione di un gruppo o di una situazione che conduce a una valutazione 

sfavorevole, basata su ipotesi preesistenti e non su esperienza diretta. La convin-

zione secondo cui gli immigrati “rubano il lavoro” ai cittadini locali ne è un chiaro 

esempio: una generalizzazione che attribuisce ad un intero gruppo la responsabi-

lità di problemi economici e occupazionali complessi, trasformando una questione 

sociale in un’etichetta iper semplificata; 

• Stereotipo positivo: è l’attribuzione di un’etichetta positiva, vantaggiosa per tutti 

i membri di un gruppo sociale, come nel cliché degli asiatici particolarmente do-

tati per la matematica, o delle donne che hanno più empatia rispetto agli uomini. 

Spesso vengono creati nella speranza di fare una buona azione, ad esempio ribi-

lanciare discriminazioni e disuguaglianze di un gruppo già marginalizzato2. Seb-

bene apparentemente innocui, anche gli stereotipi positivi, come i negativi, ne-

gano l’esistenza di caratteristiche individuali e creano aspettative irrealistiche. 

Un’altra classificazione essenziale riguarda il livello di condivisione del preconcetto: 

• Stereotipo sociale: è una credenza condivisa da un ampio numero di persone 

all’interno di un gruppo sociale, che concordano sull’attribuzione di determinate 

qualità ai membri del proprio gruppo o di un gruppo esterno. Uno stereotipo poco 

grave ma che ha creato un distanziamento generazionale nella società riguarda 

l’età: si tende ad associare la gioventù all’irresponsabilità, e l’anzianità alla scarsa 

volontà di accogliere cambiamenti e novità. Come sottolinea Lippmann, essendo 

rappresentazioni mentali condivise da grandi masse e alimentate dal discorso pub-

blico e dai mezzi di comunicazione, esse ne rafforzano l’identità collettiva; 

 
2  Nexus Consultation. (2021). Stereotipi positivi: Un altro modo di incasellare le persone. 

https://nexusconsultation.com/it/2021/06/07/stereotipi-positivi-un-altro-modo-di-incasellare-le-persone/ 

https://nexusconsultation.com/it/2021/06/07/stereotipi-positivi-un-altro-modo-di-incasellare-le-persone/
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• Stereotipo personale: a differenza di quello sociale, questo tipo di stereotipo rap-

presenta la credenza di un singolo individuo. Pur originandosi spesso dal “senso 

comune” e dal contesto culturale, non ha necessariamente raggiunto il livello di 

condivisione di massa. Ad esempio, una persona che pensa che “tutti i vicini di 

casa siano rumorosi” sulla base della propria esperienza, sta formulando un’opi-

nione personale, che non riflette una rappresentazione collettiva. 

Infine, è utile distinguere gli stereotipi in base alla loro consapevolezza e alla loro pre-

sunta base empirica: 

• Stereotipo implicito: rappresenta un preconcetto di cui l’individuo è ignaro, ma 

che applica inconsapevolmente nelle valutazioni quotidiane. Queste idee, che agi-

scono a livello subconscio, guidano il pensiero e il giudizio senza che la persona 

se ne renda conto. Un esempio significativo è il cosiddetto gender bias3 emerso 

da studi sull’applicazione “RateMyProfessor”, piattaforma online fondata nel 

1999 dal programmatore John Swapceinski, che consente agli studenti di valutare 

in forma anonima docenti e corsi universitari. Sebbene non fosse lo scopo prima-

rio del sito, l’analisi di milioni di valutazioni ha evidenziato una percezione in-

consciamente differenziata basata sul genere, rivelata tramite gli aggettivi asse-

gnati agli insegnanti. Se termini come excellent e amazing venivano indistinta-

mente attribuiti a professori e professoresse, genius e brilliant, che rimandano alla 

genialità, erano attribuiti quasi esclusivamente a docenti di sesso maschile4; 

• Stereotipo sofisticato: categorizzazione particolarmente insidiosa perché si am-

manta di una presunta validità scientifica. Descrive una tendenza osservata in una 

popolazione e la supporta con la giustificazione “perché la ricerca scientifica lo 

dimostra”. In passato, ad esempio, era diffusa la credenza secondo cui alcuni 

gruppi etnici avessero un quoziente intellettivo più basso, convinzione sostenuta 

da studi distorti e metodologicamente deboli, poi ampiamente smentiti. Questo 

tentativo di legittimare una generalizzazione attraverso dati apparentemente og-

gettivi la rende più difficile da contestare, pur rimanendo una semplificazione 

della realtà sociale.  

 

 
3 Può essere tradotto in italiano come “effetto di distorsione legato al genere” o “distorsioni veri-

ficate in quanto non sono state considerate in modo opportuno le differenze di genere”. 
4 Swartz, N. (2023). Medium. Rate My Professor and Gender Bias in Evaluations. 
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1.2. La storia degli stereotipi  

Le rappresentazioni mentali permettono all’uomo di conoscere, o meglio perce-

pire, la realtà che lo circonda in quanto tale. Tali immagini inevitabilmente guidano e 

condizionano le azioni, il giudizio e il pensiero nell’ambiente reale, influenzando l’intero 

processo di percezione. L’interpretazione che ne consegue è però spesso distorta, in 

quanto generalizza tratti e atteggiamenti comuni a tutti i membri di un gruppo sociale, 

senza tenere conto delle differenze individuali, e talvolta senza alcun contatto diretto con 

essi.  

Walter Lippmann descrisse con precisione il funzionamento psicologico degli ste-

reotipi: noi non agiamo sul mondo “così com’è”, ma sul mondo “così come lo immagi-

niamo”. In altre parole, la conoscenza diretta e osservata del mondo è inferiore per spazio 

e tempo all’immaginazione, alimentata da informazioni indirette e da abitudini personali. 

Le rappresentazioni rientrano in quello che Lippmann definiva pseudo-ambiente: un am-

biente non reale ma capace di suggestionare percezioni e comportamenti.  

Sebbene il termine stereotipo sia stato coniato solo alla fine del XIX secolo, la sua 

logica affonda le radici nell’antichità. In particolare, si possono tracciare similitudini tra 

il funzionamento dello stereotipo come meccanismo moderno di distinzione tra gruppo di 

appartenenza e gruppo di non appartenenza, e la visione antica delle popolazioni che per-

cepivano loro stesse come “noi” e tutte le altre come “altri”, senza riconoscerne le diffe-

renze interne. Da tempo immemore esploratori hanno raccontato aneddoti e narrato di 

luoghi misteriosi e sconosciuti e delle loro genti indigene, percepite come “altre” e quindi 

differenti.  

Uno dei primi esempi documentati dalla storia è la contrapposizione tra Greci e 

Barbari. Il termine barbaro aveva inizialmente una valenza puramente linguistica: voce 

onomatopeica risultante dal balbettio (bar-bar) che i Greci attribuivano al modo di parlare 

delle genti straniere, con le quali era difficile comunicare. Non padroneggiare la lingua 

greca colta significava non appartenere alla civiltà, e quindi essere esclusi. La nozione di 

barbaro è stata invece frutto di vicende storiche e culturali che l’hanno caricata di valori 

sia positivi che negativi. È una delle più note dimostrazioni di un fenomeno che è stato 
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descritto come fondamentale per ogni identità culturale: l’opposizione tra “noi” e “loro”, 

l’identico e il diverso, la “cultura” e la “non cultura”.  

È stato comunque dimostrato che questa contrapposizione non era innata nella mentalità 

greca. I primi contatti tra Greci e popolazioni extra greche furono pacifici e improntati 

alla convivenza. L’antitesi politica e ideologica “Greci-Barbari” si ritiene invece abbia 

avuto origine dai conflitti del V secolo con i Persiani, considerati anch’essi barbari nono-

stante la loro ricca e consolidata tradizione storica e culturale. Da quel momento il termine 

barbaro si universalizzò, annullando ogni differenza interna alle culture non-greche e 

riducendole a un’unica categoria inferiore. Una semplificazione funzionale alla costru-

zione di un’identità collettiva greca, alla definizione del loro sistema di valori e alla giu-

stificazione della percezione della propria superiorità. Ma rappresentava anche uno spec-

chio delle loro paure e aspirazioni nei confronti di popoli stranieri. 

Anche la filosofia contribuì a consolidare questi stereotipi. Aristotele attribuiva ai 

Greci e ai Barbari differenze di tipo biologico e naturale: nel trattato Politica (IV sec. 

a.C.), sostenne che i Barbari erano “schiavi per natura”, incapaci di autogoverno e dunque 

destinati a essere subordinati. Il Barbaro non era altro che l’opposto del modello “nor-

male” del Greco: uomo, maschio, adulto e cittadino. La polis greca rappresentava in que-

sto scenario il modello ideale e l’apice della civiltà, suggerendo l’intrinseca inferiorità 

degli stranieri. 

Il modello “Greci-Barbari” divenne un archetipo destinato a ripetersi nei secoli: i 

Greci stessi appariranno “barbari” agli occhi dei Romani; i Cristiani lo furono per i Ro-

mani, e i pagani per i Cristiani; i Musulmani agli occhi degli Europei; gli Ebrei agli occhi 

dei Nazisti. Ogni epoca, ogni cultura, ogni società ha costruito il proprio “altro” attraverso 

stereotipi e preconcetti, al solo scopo di rafforzare la propria identità collettiva.  

Osservando la storia più da vicino, è possibile individuare uno schema di contrap-

posizione analogo anche in età moderna, con l’espansione oltremare degli Europei verso 

le terre dell’Africa, delle Americhe e dell’Asia. L’esplorazione di nuove terre e il contatto 

con popolazioni sconosciute risollevarono la questione del “diverso” non solo da una pro-

spettiva cartografica e geografica, ma anche psicologica e culturale.  

La necessità di dare un senso a popoli e culture allora ignoti portò alla nascita di una 

nuova dicotomia: quella tra l’uomo civilizzato e il selvaggio. Tale meccanismo riduceva 

la complessità culturale a una rappresentazione semplificata, col solo scopo di costruire 
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l’identità europea e giustificarne il progetto coloniale. Nonostante la consapevolezza dei 

colonizzatori che le popolazioni indigene fossero esseri umani, l’intenzione rimaneva co-

munque quella di non considerarli eguali, ma inferiori, attraverso un processo di assog-

gettamento economico e psicologico.   

In questo gioco di potere, l’“altro” veniva rappresentato in due forme opposte. Da un lato 

vi era il selvaggio crudele, primitivo, egoista e violento, descritto come incapace di disci-

plina morale e sociale. Charles Darwin, nel suo Viaggio di un naturalista intorno al 

mondo (1839), descrisse il divario percepito tra uomo civilizzato e selvaggio, affermando 

che tale differenza fosse “maggiore di quella che esiste fra l’animale domestico e quello 

selvatico”. Una visione che confermava, in chiave scientifica, l’immagine del selvaggio 

come essere inferiore. 

Dall’altro lato emergeva il buon selvaggio, figura idealizzata soprattutto in ambito filo-

sofico e letterario. Inaugurata da Michel de Montaigne e poi sviluppata dagli illuministi 

del Settecento come Jean-Jacques Rousseau e Denis Diderot, questa immagine rappre-

sentava l’indigeno come puro e incontaminato, spinto da bisogni essenziali e sentimenti 

naturali di pietà e amor di sé. Il buon selvaggio incarnava un’umanità non corrotta dai 

vizi della civiltà e serviva, in parte, come forma di ribaltamento simbolico: seppur consi-

derati inferiori sul piano politico ed economico, i popoli indigeni venivano raffigurati 

come moralmente superiori, mettendo in discussione gli eccessi dell’imperialismo euro-

peo.  

Se il selvaggio crudele serviva a giustificare la dominazione coloniale, il buon selvaggio 

contribuiva comunque a rafforzare l’idea dell’“altro” come categoria semplificata e di-

stinta dall’uomo europeo. In entrambi i casi, il concetto di educazione divenne la pre-

messa per legittimare il colonialismo, presentando i “selvaggi” come uomini da civiliz-

zare, superiori agli animali solo grazie all’istruzione che i popoli evoluti avrebbero fornito 

loro. 

Nell’Ottocento, questa logica trovò nuova giustificazione teorica nella dottrina del 

darwinismo sociale, ossia nell’applicazione distorta dei principi darwiniani di competi-

zione e selezione naturale allo studio delle società umane. Le differenze tra popoli ven-

nero interpretate come espressioni di una presunta disuguaglianza biologica, secondo cui 

alcune razze sarebbero per natura più evolute e destinate a dominare sulle altre, che sa-

rebbero invece naturalmente scomparse. Va sottolineato che Charles Darwin non 
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sostenne mai simili applicazioni delle proprie teorie: il darwinismo sociale fu piuttosto il 

frutto di interpretazioni ideologiche che trasposero in chiave sociale ciò che Darwin aveva 

osservato come fenomeno naturale. Questa visione, presentata come scientifica, costi-

tuiva dunque una forma di stereotipo sofisticato, che riduceva la complessità delle società 

umane a una gerarchia rigida e immutabile. 

La dinamica che trae origine dalla necessità di interpretare il “diverso” ha lasciato 

un’eredità duratura anche nell’immaginario letterario e cinematografico, dove il perso-

naggio tipo del “buon selvaggio” è stato a lungo un archetipo ricorrente, da Venerdì in 

Robinson Crusoe (Daniel Defoe, 1719) fino alle figure moderne più note come Tarzan 

(apparso per la prima volta nel romanzo Tarzan delle scimmie del 1912, di Edgar Rice 

Burroughs) o E.T. L’extra-terrestre (film del 1982, diretto da Steven Spielberg). 

Ogni epoca ha visto il genere umano servirsi di stereotipi come strumenti di di-

stinzione e di legittimazione del potere. 

 

 

1.3. Meccanismi di formazione e funzioni dello stereotipo 

Gli stereotipi sono meccanismi intrinseci al sistema cognitivo dell’uomo, nati 

dall’esigenza di gestire la complessità del mondo esterno. Sono generalmente frutto della 

difficoltà dell’individuo a entrare in contatto diretto con la realtà dei fatti e della tendenza 

a interpretarla attraverso le proprie abitudini culturali. Il processo di conoscenza è dunque 

mediato da immagini mentali semplificate costruite dall’uomo che, se condivise da grandi 

masse, prendono il nome di stereotipi. La velocità e la facilità con cui l’uomo è in grado 

di costruire queste rappresentazioni è anche uno dei motivi della loro capillare diffusione.  

Essi rappresentano una semplificazione eccessiva della realtà, una sorta di falsa 

operazione deduttiva, che porta ad una visione distorta del mondo, poiché non basata su 

dati scientifici. La loro funzione principale è, quindi, ordinativa e conoscitiva: la cono-

scenza si ottiene dalla semplificazione delle informazioni che provengono dall’ambiente. 

Gli stereotipi aiutano il cervello ad elaborare velocemente i dati, riducendo la complessità.  

Tale scorciatoia cognitiva inevitabilmente comporta la perdita di dettagli e sfumature che 

sarebbero funzionali alla valutazione della realtà. La categorizzazione, infatti, avviene 
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tramite la riduzione delle differenze interne ai membri del proprio gruppo e un simultaneo 

aumento delle differenze con gli altri gruppi.  

 Nonostante la base cognitiva, gli stereotipi sono naturalmente forniti dalla cultura 

di appartenenza. Come affermò Walter Lippmann, la percezione del mondo esterno non 

è un processo neutro, ma un atto di selezione guidato dalla propria cultura. “Nella grande, 

fiorente e ronzante confusione del mondo esterno trascegliamo quello che la nostra cul-

tura ha già definito per noi, e tendiamo a percepire quello che abbiamo trascelto nella 

forma che la nostra cultura ha stereotipato per noi” (Lippmann, 1922/2004, p. 63). Questa 

potente funzione di distorsione della realtà fa sì che l’incontro con uno sconosciuto di un 

out-group non parta mai da zero, ma sia già orientato da un pensiero preesistente. Di 

conseguenza, la valutazione del singolo rischia di essere influenzata negativamente anche 

in presenza di un contatto diretto. Tale meccanismo cognitivo si allinea con il pensiero di 

Katz e Braly (1935), secondo cui l’essere umano ha la tendenza a “definire prima di os-

servare” (citato in Stereotipi, Arcuri L. & Cadinu M.so, 2011, p.31). 

L’apprendimento sociale contribuisce significativamente alla formazione degli 

stereotipi: sono radicati nelle norme, nella cultura, nei valori della società e vengono ap-

presi naturalmente durante la socializzazione in ambienti come la scuola, la famiglia, o i 

gruppi di pari. Quando l’apprendimento sociale è incompleto o assente, le prime e limitate 

interazioni con membri di out-group possono diventare la base per rigide generalizza-

zioni, estendendo erroneamente l’esperienza limitata di un individuo a tutto il suo gruppo 

di appartenenza. In questo processo, l’individuo si limita a osservare un solo tratto distin-

tivo e, attorno a esso, completa l’immagine mancante utilizzando gli stereotipi già pre-

senti nella mente. Ad esempio, notando l’aggressività in un individuo, gli verranno attri-

buite tutte le altre caratteristiche associate al “tipo aggressivo” (Lippmann, 1922/2004). 

Tra le ragioni che spiegano la nascita e la persistenza degli stereotipi, emerge con 

forza la loro funzione sociale di coesione e difesa del gruppo. Lo stereotipo agisce come 

meccanismo di integrazione dell’individuo nel proprio in-group svolgendo una funzione 

“ego difensiva”. 

Questo fenomeno è stato spiegato in modo approfondito nella teoria dell’identità sociale 

di Henri Tajfel (1919-1982) e John Charles Turner (1947-2011). Tajfel, psicologo britan-

nico di origine polacca, ha dimostrato come l’individuo raggruppi persone, oggetti ed 

eventi per limitare la quantità di informazioni con cui deve confrontarsi nel proprio 
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ambiente. Si tratta del processo cognitivo di categorizzazione sociale, che permette all’in-

dividuo di definire la propria identità e il proprio posto nella società. Il senso di apparte-

nenza a un gruppo rafforza l’identità sociale, che è definita come una parte del concetto 

di sé derivante dalla consapevolezza di appartenere a uno o più gruppi, insieme al valore 

e al significato emotivo associati a tale appartenenza.  

La categorizzazione è talmente potente che anche in assenza di ostilità preesistenti, la 

mera imposizione di una divisione in in-group (gruppo di appartenenza, “noi”) e out-

group (gruppo di non appartenenza, “loro”)5 è sufficiente a generare un comportamento 

di favoritismo verso il proprio gruppo, poiché è funzionalmente legato alla loro identità 

individuale. Poiché le caratteristiche di un gruppo, come lo status o il prestigio, acquistano 

significato solo se confrontate con altri gruppi, un gruppo esiste come tale solo perché 

esistono altri gruppi nell’ambiente circostante.  

La necessità di creare e mantenere una distintività positiva del proprio gruppo è la 

spinta che porta al favoritismo per l’in-group e, conseguentemente, all’origine di stereo-

tipi e rigide generalizzazioni nei confronti dell’out-group. Il processo di rafforzamento 

dell’appartenenza è parallelo a quello di ripudio dell’out-group, ritenuto estraneo e ne-

mico, come teorizzato dal sociologo William Graham Sumner in Folkways (1906). L’at-

tribuzione di tratti negativi agli altri gruppi li fa apparire inferiori, rafforzando, per con-

trasto, la stima e l’immagine positiva del proprio gruppo. Qualsiasi attacco agli stereotipi 

è percepito non come un attacco alle fondamenta dell’universo in sé, ma del proprio uni-

verso.  

Gli stereotipi hanno anche una funzione di giustificazione e razionalizzazione dei 

comportamenti di un in-group nei confronti di un out-group. Essi servono a proteggere i 

privilegi dell’in-group e a giustificare il sistema, presentando come migliori coloro che 

godono di uno status elevato e peggiori coloro che hanno uno status inferiore. Le persone 

tendono a considerare le azioni positive connesse all’essenza del proprio gruppo, mentre 

ritengono che quelle negative siano intrinsecamente legate alla natura dell’out-group, non 

considerando il ruolo giocato dalla situazione. 

La funzione di difesa e contrasto si manifesta in modo lampante nel discorso con-

flittuale. In tale contesto, lo stereotipo è già considerato una forma di insulto, tanto più 

 
5 Termini coniati da Henri Tajfel in “Social categorization and intergroup behaviour” (1971). Eu-

ropean journal of social psychology, 1(2), 149-178. 
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odiosa poiché intrappola il destinatario in un pregiudizio. L’atto di stereotipare è inter-

pretato in questa prospettiva come una forma di dissociazione. Attraverso questo mecca-

nismo, il soggetto attribuisce caratteristiche negative che ritiene gli siano aliene, raffor-

zando per contrasto la propria identità positiva.  

Lo stereotipo condivide con l’insulto il meccanismo di oggettivazione di un giudizio per-

sonale. Questo processo tende a persuadere l’altro che la stigmatizzazione è dovuta alla 

sua stessa natura. Ciò si realizza attraverso l’omissione e il mascheramento del punto di 

vista soggettivo, che permette al parlante di prendere posizione e conferire forza al giu-

dizio senza dichiararsi apertamente come fonte della valutazione. 

Sia l’insulto che lo stereotipo sono pratiche sociali che possono essere ritualizzate. 

Affinché uno stereotipo o un insulto raggiunga il suo intento di schernire o ferire, è ne-

cessaria la riconoscibilità sociale dell’espressione, ed è per questo che il ruolo del pub-

blico risulta fondamentale nel distinguere l’offensività e l’efficacia dello stereotipo. “Se 

lo stereotipo può essere la premessa non esplicita di un insulto, l’insulto è la chiara con-

ferma che lo stereotipo ha ormai assunto la forma del pregiudizio.”6 

Gli stereotipi, una volta consolidati, diventano rigidi e quasi impermeabili di fronte alle 

smentite derivanti dall’esperienza. La stabilità dei pregiudizi e degli stereotipi è dovuta 

al fatto che la categorizzazione degli oggetti sociali è fondata su criteri di valore; un cam-

biamento in essi implicherebbe una minaccia al sistema valoriale a cui il giudizio è anco-

rato. Il rigido meccanismo stereotipico rende invisibili alcuni aspetti della realtà che, se 

riconosciuti, ne rivelerebbero l’inefficacia. La fallacia degli stereotipi è riconducibile sia 

a errori nel processo di formazione, sia al contenuto, quindi osservazioni non conformi al 

vero. Nonostante ciò, gli stereotipi vengono utilizzati anche come giustificazione per 

comportamenti e atteggiamenti nei confronti dell’out-group che altrimenti sarebbero ri-

tenuti discriminatori e inammissibili. 

La persistenza cognitiva di fronte alle contro evidenze è garantita dalla logica 

dell’eccezione. Se sussiste una contraddizione logica tra il carattere universale dello ste-

reotipo (“tutti gli X sono Y”) e una contro evidenza empirica (“Z è un X, ma Z non è Y”), 

la contraddizione viene risolta riducendo l’evidenza contraria al campo dell’eccezione. 

Ad esempio, di fronte a un uomo ordinato, in contrasto con lo stereotipo ipotetico “tutti 

gli uomini sono disordinati”, il pensiero stereotipico non ammette l’errore, ma riduce il 

 
6 Pistolesi, E. (2007). Identità e stereotipi nel discorso conflittuale, p. 12. 
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fatto all’eccezione (“Marco è un uomo, ma è ordinato”), oppure mette in dubbio l’infor-

mazione stessa (“sarà ordinato solo perché vive con sua madre”). In entrambi i casi, lo 

stereotipo viene salvato e la prova contraria neutralizzata.  

Pur mantenendo la loro validità, la letteratura specifica ha individuato tre modelli 

tramite cui lo stereotipo può subire variazioni: attraverso l’accumulazione graduale di 

informazioni che lo contraddicono (modello contabile); attraverso l’immediato impatto 

con forti elementi di discordanza (modello di conversione); attraverso la creazione di sot-

tocategorie, nelle quali sono raccolte le eccezioni dello stereotipo (modello di sottotipiz-

zazione).  

Infine, gli stereotipi possono produrre effetti sul cosiddetto “individuo bersaglio” 

attraverso le profezie che si auto adempiono. Le aspettative generate dallo stereotipo in-

fluenzano il comportamento della vittima, inducendola inconsapevolmente a conformarsi 

a ciò che ci si aspetta da lei, e creando un ciclo di auto-rafforzamento dello stereotipo 

iniziale. 

Il ricorso agli stereotipi è spesso guidato dalla dominanza del sistema abituale di 

pensiero, piuttosto che da un sistema decisionale razionale e pianificato. Uno dei processi 

sottostanti alla loro formazione è la debolezza del controllo cognitivo, dove le persone 

con minore capacità di inibire pensieri stereotipici tendono a esprimerli più facilmente. 

Questo potente sistema associativo e cognitivo fa sì che lo stereotipo, pur essendo utile 

per la semplificazione, se adottato in modo rigido possa portare a discriminazione e osta-

colare il riconoscimento delle differenze individuali. 

Lo stereotipo, radicato nel livello cognitivo, rappresenta dunque la base su cui si 

costruiscono il pregiudizio (valutativo) e la discriminazione (comportamentale). 

 

STEREOTIPO PREGIUDIZIO DISCRIMINAZIONE 

Livello cognitivo Livello valutativo Livello comportamentale 

Fig. 2. Tabella comparativa del livello di azione di stereotipo, pregiudizio e discriminazione. 
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1.4. Stereotipi nei contatti tra popoli: migrazioni, guerre e shock 

culturali 

Lo stereotipo ha origine dal contatto, dalla convivenza e dal confronto di culture 

differenti. Tali condizioni possono facilmente generare conflitti a causa della tendenza di 

ogni cultura “alla categorizzazione, gerarchizzazione delle capacità fisiche, delle attitu-

dini e delle qualità intellettuali, dei valori affermati e condivisi.”7 

L’incontro tra diverse culture è, per sua natura, un terreno fertile per la nascita di 

rappresentazioni dell’“altro”. La persistenza degli stereotipi è alimentata dal fatto che 

ogni civiltà tende a definirsi per contrasto, proiettando sull’altro ciò che considera estra-

neo o minaccioso. Questa logica si ripete in ogni epoca storica e trova nei fenomeni di 

migrazione, di guerra e di scambio culturale i principali veicoli di diffusione. Applicare 

stereotipi in un discorso interculturale significa interpretare l’altro attraverso le lenti della 

propria cultura di appartenenza, proiettando i propri valori e modelli di riferimento come 

criteri universali di giudizio. È specifica dell’umanità la tendenza a percepire le differenze 

culturali come sinonimo di superiorità o inferiorità, riducendo la complessità delle forme 

di vita a schemi rigidi e gestibili. A tal proposito, gli stereotipi derivanti dal contatto in-

terculturale sono anche frutto di dinamiche di potere e di etnocentrismo. 

L’etnocentrismo, inteso come la tendenza di un gruppo a considerarsi il centro di 

tutto e la misura di tutte le cose (Sumner, 1906), accompagna ogni forma di contatto tra 

civiltà. Il gruppo che riesce ad imporre la propria visione del mondo, appropriandosi di 

concetti e simboli positivi, domina la narrazione e quindi lo stereotipo, vincendo la “bat-

taglia polemica”.  

Un esempio significativo di questo meccanismo si trova nel fenomeno dell’orien-

talismo, ossia l’insieme delle rappresentazioni e dei discorsi elaborati dall’Occidente 

sull’Oriente. Edward Said, nel suo celebre saggio Orientalism (1978), ha mostrato come 

l’immagine dell’“Oriente misterioso” non sia il riflesso del mondo orientale, ma una co-

struzione culturale e politica imposta per definire e legittimare l’identità occidentale, pre-

supponendo una sua superiorità. Il termine “Oriente” veniva utilizzato per descrivere cul-

ture e stili di vita delle regioni ad est dell’Europa (Medio Oriente, Nord Africa e Asia), 

 
7 Galli Callari, M., Pazzagli, I. G., Riccio, B., & Ventura, D. (2004). Stereotipi e reti sociali tra 

lavoro e vita quotidiana. Guaraldi Universitaria. 
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rappresentate come affascinanti ma arretrate, spirituali ma irrazionali, sensuali ma deca-

denti. Queste rappresentazioni, radicate nella letteratura e nella pittura orientalista, da 

Delacroix a Gérôme, da Flaubert a Pierre Loti, costruirono un’immagine coerente e ras-

sicurante per l’Occidente, tramite una visione filtrata e poco obiettiva di un Oriente eso-

tico e affascinante, ma inferiore. L’Oriente, fermo nel tempo e incapace di modernità, si 

contrapponeva all’Occidente moderno, civile e ben sviluppato. L’orientalismo si confi-

gurava come forma di knowledge-power, cioè di potere esercitato attraverso la cono-

scenza. La rappresentazione dell’Oriente serviva non solo a comprenderlo, ma anche a 

dominarlo simbolicamente.  

L’immagine dell’“Oriente misterioso”, popolato da sultani, odalische, deserti infiniti e 

profumi paradisiaci rispondeva ai bisogni immaginativi e ideologici dell’Europa colo-

niale. Tutto ciò che in Occidente era inusuale o proibito, in Oriente era realtà e normalità. 

L’Oriente era un luogo da esplorare, possedere o salvare, e questa visione giustificava la 

missione civilizzatrice e il dominio coloniale.  

In questo senso, l’orientalismo può essere inteso come uno stereotipo sofisticato: 

una costruzione apparentemente scientifica, ma basata su una semplificazione radicale 

della realtà. La dicotomia tra Oriente e Occidente riproduce, su scala globale, il meccani-

smo psicologico dell’in-group e dell’out-group. Anche dopo la fine del colonialismo, il 

“mistero orientale” sopravvive sotto forma di cliché più sottili nella cultura occidentale 

moderna: dal deserto romantico dei film hollywoodiani alle rappresentazioni stereotipate 

del mondo arabo e asiatico. 

La guerra ha da sempre contribuito a fissare immagini collettive riferite alla cul-

tura di non appartenenza, sistematicamente descritta come nemica e diversa. Sfruttando 

la funzione ego difensiva dello stereotipo, il gruppo rafforza la propria coesione attri-

buendo al nemico caratteristiche morali, fisiche o culturali considerate inferiori o disu-

mane. Come osserva Haslam (2006), la disumanizzazione è una componente ricorrente 

nei conflitti, poiché nega al nemico le caratteristiche che distinguono gli esseri umani 

dagli animali (uniquely human characteristics: linguaggio, ragione, empatia, civiltà) e 

legittima violenza e pratiche aggressive e discriminatorie contro di loro.  

Durante le due guerre mondiali, manifesti, film e giornali costruirono un immagi-

nario fortemente polarizzato, nel quale il nemico era rappresentato come un essere ani-

malesco e pericoloso, deformato e addossato di vizi e difetti. Vi era una necessità politica 



18 

 

di individuare un nemico verso cui dirottare l’odio della popolazione. La manipolazione 

del consenso popolare tramite immagini, infatti, non è un fenomeno limitato dell’era di-

gitale. 

 

Fig. 3. Francobollo diffuso durante la propaganda anti-giapponese. Harley Melzian, This is the 

enemy, United States Holocaust Memorial Museum Collection.  

Un esempio emblematico di questa strategia di disumanizzazione è riscontrabile 

nella propaganda americana anti-giapponese realizzata nel 1942, successiva all’attacco di 

Pearl Harbor. Un francobollo diffuso al tempo rappresentava l’intero Giappone tramite 

un soldato dai tratti scimmieschi, allo scopo di propagare odio culturale e razziale. Le 

didascalie “wipe this slime and crime from the earth!” (“cancelliamo questa melma e 

questo crimine dalla faccia della terra!”) e “this is the enemy” (“questo è il nemico”) 

servivano a legittimare l’odio e a rendere moralmente accettabile la violenza. L’immagine 

di una ragazza americana in pericolo serviva a instillare terrore e angoscia, incarnando la 

parte innocente e vulnerabile della popolazione che il soldato americano era chiamato a 

proteggere. L’immagine trasformava il conflitto in una narrazione morale: il “noi” civi-

lizzato e razionale contro il “loro” selvaggio e minaccioso. In questo contesto, lo 
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stereotipo non è solo un riflesso della paura, ma uno strumento politico di controllo e 

coesione collettiva. 

Gli stereotipi si manifestano con particolare forza anche nel contesto dei fenomeni 

migratori, nei quali l’incontro multiculturale dà origine a processi di categorizzazione e 

di distinzione sociale. Fin dalle prime forme di mobilità umana, le popolazioni autoctone 

hanno utilizzato il linguaggio per definire i gruppi di nuovi arrivati, talvolta con termini 

neutri, altre volte con etichette denigratorie. Termini come straniero, forestiero o barbaro 

assumono progressivamente connotazioni peggiorative, riflettendo la difficoltà e la paura 

di accettare l’alterità.  

Dalle cronache dei mercanti medievali alle esplorazioni del XV secolo, le descri-

zioni dei popoli lontani alternavano curiosità e diffidenza. Gli europei rappresentavano 

l’“altro” come esotico ma primitivo, da uno sguardo eurocentrico e funzionale a scopi 

economici e politici. Ogni contatto culturale ha prodotto una conoscenza “sbilanciata”, in 

cui l’altro è visto non per ciò che è, ma per ciò che serve a confermare l’immagine di sé 

dell’osservatore. 

Nelle epoche più recenti, gli stessi meccanismi si riproducono nel linguaggio me-

diatico e giornalistico, in cui i migranti vengono descritti attraverso schemi fissi: minac-

cia, emergenza e invasione. Essi rafforzano le percezioni di distanza e insicurezza, con-

solidando barriere simboliche tra i gruppi. 

Il contatto interculturale non si limita a un piano collettivo, ma produce anche una 

reazione psicologica individuale. Kalervo Oberg (1960) definì shock culturale la reazione 

emotiva di disorientamento, ansia o frustrazione che si manifesta quando un individuo si 

trova immerso in un contesto culturale sconosciuto. Il venir meno dei simboli familiari 

provoca uno stato di crisi che può generare atteggiamenti difensivi e, di conseguenza, 

stereotipi. 

Lo shock si articola generalmente in quattro fasi: un primo momento di entusiasmo e 

curiosità verso la novità (honeymoon stage); una fase di crisi in cui le differenze culturali 

diventano fonte di stress e incomprensione e portano alla formazione di stereotipi come 

meccanismo di difesa (crisis stage); una graduale rielaborazione della cultura e lo svi-

luppo di strategie per affrontarla che possono condurre all’adattamento o al rifiuto (ad-

justment stage); e infine la fase di accettazione della nuova cultura, in cui vi si integra e 

si sviluppa una sorta di biculturalismo (mastery stage).  
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La teoria della anxiety/uncertainty management di William Gudykunst (1998) ap-

profondisce questo processo, spiegando come la gestione dell’ansia e dell’incertezza sia 

la principale difficoltà della comunicazione interculturale. L’ansia è il risultato delle 

aspettative negative che lo straniero ha nei confronti della cultura ospitante; l’incertezza 

è il risultato della riluttanza dello straniero riguardo al comportamento degli ospiti. Un 

alto livello di queste sensazioni non farà altro che condurre ad un’inaccurata interpreta-

zione dell’ospite e a una previsione limitata del suo comportamento. Quando tali emo-

zioni diventano eccessive, l’individuo ricorre a semplificazioni cognitive per ridurre il 

carico mentale. Gli stereotipi servono in questo contesto ad alleviare la sensazione di vul-

nerabilità e stress legati all’ignoto, ma ne ostacolano la comprensione autentica. 

L’intensità dello shock culturale varia in base a fattori individuali e sociali. L’apertura 

mentale, insieme alla capacità di adattamento, alla tolleranza all’ambiguità e a un buon 

supporto di connazionali sono fattori che attutiscono lo shock. Al contrario, rigidità, et-

nocentrismo e ansia lo favoriscono. Dopodiché, maggiore è la distanza tra la cultura di 

origine e quella ospitante, più intenso sarà lo shock.  

Di fronte a valori e norme diversi dai propri, la reazione può essere duplice: 

un’apertura curiosa verso la diversità, oppure un irrigidimento difensivo che rende più 

difficile la comprensione reciproca. In quest’ultimo caso, l’individuo tende a rifugiarsi 

negli stereotipi per proteggere la propria identità e il proprio “universo”, non dialogando 

e valutando l’altro solo in base a quanto si discosta dalle proprie norme culturali. In questo 

contesto, la differenza culturale viene percepita non come potenziale fonte di arricchi-

mento, ma come minaccia.  

Riconoscere uno shock culturale come parte naturale del contatto interculturale 

consente di sviluppare tolleranza e competenza empatica. In una società globalizzata e 

multiculturale, la costruzione di identità collettive inclusive, capaci di conciliare nuove 

appartenenze senza rinnegare le proprie origini, diventa una necessità. In questo nuovo 

contesto, la mediazione culturale e linguistica diventa l’unico strumento di prevenzione 

di fraintendimenti e incomprensioni, e superamento di stereotipi radicati nel linguaggio e 

nella percezione.  
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1.5. Stereotipi nel tempo: statici o dinamici? 

Rispondere alla domanda “gli stereotipi sono statici o dinamici?” può sembrare 

semplice, ma nasconde la vera complessità della loro natura culturale e psicologica. A 

ben guardare, la risposta è duplice: gli stereotipi cambiano continuamente forma, adat-

tandosi al contesto storico, ai mezzi di comunicazione e ai rapporti di potere, ma riman-

gono stabili nella loro funzione cognitiva di classificazione e di difesa del gruppo. Non 

potranno mai scomparire del tutto poiché rispondono a bisogni cognitivi e identitari co-

stanti della mente umana. Numerosi studi e ricerche dimostrano che gli stereotipi non 

sono entità immutabili, ma costruzioni sociali soggette a mutazioni.  

La loro dinamicità si manifesta su due livelli: temporale e spaziale. Sul piano tem-

porale, gli stereotipi si trasformano, si aggiornano o scompaiono in base all’evoluzione 

della società che li produce. Sul piano spaziale, invece, gli stereotipi variano da cultura a 

cultura: ciò che in un contesto è considerato tratto distintivo positivo, altrove può assu-

mere una connotazione negativa. L’intensità e la direzione di tali variazioni dipendono da 

fattori culturali, economici, religiosi o politici che plasmano l’immaginario collettivo. 

Per una migliore comprensione del funzionamento della “doppia vita” degli ste-

reotipi (cambiare senza cambiare) è utile osservare alcuni esempi storici. Molti stereotipi 

del passato risultano oggi difficilmente riconoscibili, poiché legati a eventi storici, sociali 

e politici ormai superati. Si pensi, ad esempio, all’immagine ottocentesca della “donna 

isterica”, emotivamente fragile e mentalmente instabile. Il termine isteria (dal greco hy-

stéra, “utero”) fin dall’antichità designava una presunta malattia tipicamente femminile. 

In questa prospettiva, la donna è stata per secoli definita unicamente in relazione alla sua 

funzione riproduttiva: non sposarsi o non avere figli veniva percepito come deviazione 

dalla “norma” e, di conseguenza, come manifestazione patologica.  

Nel corso dei secoli, la forma di tale stereotipo è cambiata notevolmente. Durante il Me-

dioevo, con l’affermarsi dell’associazione tra peccato e malattia, l’isteria divenne segno 

di possessione demoniaca. Con l’età moderna, il paradigma medico tornò a prevalere, ma 

la visione patriarcale rimase immutata. Nell’Ottocento, l’isteria divenne una vera e pro-

pria diagnosi sociale, apparentemente supportata da evidenze scientifiche, che trasformò 

la sofferenza delle donne in uno spettacolo cinico, soggetto di opere letterarie, fotografie, 

esperimenti e conferenze. Ma la funzione è rimasta la stessa: patologizzare la donna e 

controllarla, in linea con un assetto patriarcale e scientifico che la riteneva inferiore per 
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natura intellettuale, fisica e morale e, di conseguenza, bisognosa di controllo da parte di 

un uomo.  

Eliminata dal Manuale diagnostico e statistico dei disturbi mentali (DSM) solo negli anni 

Ottanta del Novecento, l’isteria sopravvive ancora oggi nel linguaggio comune: accuse di 

eccessiva emotività o drammaticità perpetuano, in forme diverse, lo stesso pregiudizio di 

irrazionalità e inferiorità. La storia di questo stereotipo dimostra perfettamente la sua ca-

pacità di mutare la forma esterna mantenendo intatta la sua funzione discriminatoria e di 

adattarsi ai paradigmi culturali dominanti.  

Un esempio analogo è rappresentato dagli stereotipi che, pur senza prove a sup-

porto, hanno condizionato la ricerca scientifica e storiografica, sotto forma di metafore 

culturali. È il caso della rappresentazione del Medioevo come “età oscura”, uno degli 

stereotipi storici più radicati nell’immaginario collettivo europeo. La nozione stessa di 

Medioevo nacque in epoca rinascimentale come costruzione polemica, volta a esaltare la 

modernità umanistica in contrapposizione ai secoli precedenti, descritti come un periodo 

oscuro, di ignoranza e di decadenza culturale e civile. Sebbene la storiografia contempo-

ranea abbia da tempo decostruito questa visione, riconoscendo al Medioevo un ruolo cru-

ciale nello sviluppo dell’arte, della filosofia e delle istituzioni moderne, l’espressione “se-

coli bui” continua a essere usata nel linguaggio comune come sinonimo di arretratezza o 

barbarie, come nei cliché “non siamo più nel Medioevo!” o “è roba da Medioevo!”. 

Da un punto di vista cognitivo, si può paragonare lo stereotipo a un sistema aperto 

costituito da un nucleo stabile e da elementi periferici mutevoli. Il centro garantisce la 

continuità culturale con elementi essenziali e difficilmente modificabili; la periferia è in-

vece più sensibile al cambiamento sociale e linguistico, e ne assicura l’adattabilità. È pro-

prio questa flessibilità periferica che garantisce agli stereotipi di sopravvivere nel tempo. 

Inoltre, gli stereotipi sono intrinsecamente instabili, poiché una stessa qualità può 

essere interpretata in modi diversi, persino opposti, a seconda del contesto o del punto di 

vista. Ad esempio, la fermezza di un leader può essere interpretata come determinazione 

e sicurezza o come autoritarismo e arroganza. Allo stesso modo, il silenzio nelle conver-

sazioni è segno di rispetto o riflessione in alcune culture e di freddezza e disinteresse in 

altre. Il silenzio in una trattativa indica riflessione e rispetto in Giappone, ma nella cultura 

statunitense può essere frainteso come disinteresse o rifiuto. Di norma, gli occidentali, al 

contrario degli orientali, non sono a proprio agio nel silenzio. Ciò dimostra che il 
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significato degli stereotipi non è mai assoluto, ma dipende dalla prospettiva dell’osserva-

tore e dalla funzione comunicativa che esso svolge.  

Gli stereotipi non cambiano solo per adattarsi alle nuove mode culturali, ma pos-

sono anche evolvere per “risemantizzazione”. Questo è il fenomeno per cui un gruppo si 

riappropria di un’etichetta originariamente denigratoria e la trasforma in simbolo di or-

goglio e appartenenza. L’esempio più noto è il movimento afroamericano degli anni Ses-

santa e Settanta che ribaltò l’accezione negativa del termine black attraverso slogan come 

Black is beautiful e Black power, trasformandolo da marchio di inferiorità a simbolo di 

fierezza culturale. In Italia, un fenomeno simile si può riscontrare nell’uso ironico di ap-

pellativi come terrone in contesti di autoidentificazione regionale o comunitaria, dove il 

linguaggio offensivo viene neutralizzato e capovolto come segno di appartenenza e resi-

stenza culturale. 

Anche il linguaggio cinematografico e televisivo ha contribuito alla trasformazione di 

personaggi prima marginali in protagonisti positivi o complessi. La figura della “casa-

linga disperata” (Desperate Housewives, 2004–2012) e quella del “nerd” (The Big Bang 

Theory, 2007–2019) sono esempi di identità socialmente stereotipate divenute strumenti 

di identificazione e ironia. Ad ogni modo, è necessario sottolineare che la risemantizza-

zione implica solo una neutralizzazione parziale del potere denigratorio dello stereotipo, 

e non la sua completa rimozione.  

La trasmissione intergenerazionale degli stereotipi è un fattore chiave nella dico-

tomia stabilità-dinamicità. Ogni generazione attraverso la famiglia, l’educazione e la cul-

tura popolare, eredita, rielabora o rifiuta i modelli simbolici della precedente, ridefinendo 

ciò che è socialmente accettabile o offensivo. Se le vecchie generazioni tendevano a re-

cepire gli stereotipi come norme implicite, i giovani di oggi, esposti a modelli intercultu-

rali e a informazioni globali, mostrano maggiore sensibilità verso la diversità culturale e 

di genere. Tuttavia, la comunicazione digitale e i social network, pur facilitando la diffu-

sione di contro-narrazioni, hanno anche favorito la creazione di nuove etichette stereoti-

piche interne: boomers, millennials, Gen Z. Questi termini indicano categorie generazio-

nali spesso caricate di tratti umoristici, ma pur sempre riduttivi, dimostrando che gli ste-

reotipi non scompaiono, ma vengono ricodificati in forme apparentemente leggere per 

perpetuare bias profondi.  
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La dimensione temporale diventa così un terreno di confronto continuo tra vecchi 

e nuovi schemi mentali. Gli stereotipi che un tempo venivano trasmessi come verità con-

divise oggi vengono discussi, parodiati o decostruiti. In tal senso, la società contempora-

nea vive una tensione costante tra memoria culturale e innovazione simbolica, dove la 

tradizione stereotipica e la spinta al superamento convivono e si influenzano reciproca-

mente. La dinamicità degli stereotipi è costantemente modificata dal contesto storico e 

culturale in cui essi si originano. Non sono mai etichette fisse, ma sempre strumenti reto-

rici e polemici, efficaci solo entro la dimensione spazio-temporale che li ha generati. 

 

 

1.6. Cosa costruisce o decostruisce uno stereotipo 

La vita degli stereotipi è una tensione costante tra le forze che li alimentano e 

quelle che ne cercano il superamento. Poiché si radicano a livello culturale, storico e co-

gnitivo, la loro forza non dipende dalla verità dei fatti, ma dalla continua riattivazione di 

meccanismi mentali e sociali che ne ostacolano la revisione critica. 

A livello individuale, la persistenza è garantita da quelli che potremmo definire 

“inganni” della mente: processi automatici che semplificano la realtà e rendono difficile 

la messa in discussione delle proprie convinzioni.  

Tra questi, il “bias di conferma” spinge gli esseri umani a cercare e a selezionare esclusi-

vamente le informazioni che supportano le proprie convinzioni, ignorando o minimiz-

zando le prove che le contraddicono. Esempi includono persone che ricercano online ar-

gomenti che confermano le loro idee, o chi approva le teorie del complotto perché presta 

attenzione solo ai pochi elementi che le supportano.  

Questo processo è rinforzato da alcuni meccanismi associativi che facilitano la 

creazione di immagini mentali rigide. Un esempio è l’“effetto alone” (Frederick L. Wells, 

1907; Edward Thorndike, 1920): si manifesta quando una singola caratteristica o tratto di 

un individuo (come un camice bianco o una divisa) è sufficiente a dominare la percezione 

di tutte le altre qualità, portando ad attribuire alla persona altri tratti in modo stereotipato 

(ad esempio onestà o serietà). Allo stesso modo, la “correlazione illusoria” (Hamilton e 

Gifford, 1976) rappresenta la tendenza a stabilire un legame tra due o più elementi (ad 

esempio, giacca e cravatta e professionalità) anche quando non sono oggettivamente 



25 

 

interdipendenti, un’influenza delle nostre esperienze pregresse che rafforza le rappresen-

tazioni distorte della realtà. Entrambi i meccanismi non generano nuovi stereotipi, ma 

contribuiscono a renderli una modalità automatica e rassicurante di interpretazione del 

mondo. 

A livello sociale, la forza dello stereotipo è mantenuta dal bisogno di identità po-

sitiva e di coesione. Gli stereotipi si consolidano perlopiù in periodi di stress e crisi (come 

guerre, recessioni economiche o disastri naturali), perché la mente umana cerca di sentirsi 

parte di qualcosa di familiare, consolidando l’appartenenza all’in-group e proteggendo la 

propria identità, a discapito degli out-group.  

Un ruolo cruciale in questa fissazione è giocato dalla stampa e dai media, vere e 

proprie fonti inesauribili di contenuti. Fin dalla stampa premoderna, i mezzi di comuni-

cazione sono stati veicoli fondamentali: la loro forza risiede nella capacità di raggiungere 

simultaneamente tutti i livelli sociali e di fornire un insieme condiviso di attitudini cultu-

rali, costruendo un immaginario collettivo. La ripetizione continua consolida gli stereotipi 

nella memoria collettiva, rendendoli familiari e trasformandoli in verità condivise. Il lin-

guaggio cinematografico, giornalistico e pubblicitario, in particolare, non si limita a ri-

flettere la realtà sociale, ma crea e rafforza le norme del gruppo e gli stereotipi, trasfor-

mando le immagini mentali in narrazioni visive potenti e immediate, capaci di influenzare 

le percezioni del pubblico in modo duraturo. L’immagine dell’“altro” si fissa così in una 

serie di tratti stabili, facilmente riconoscibili e riproducibili. Le parole e le immagini de-

finiscono ciò che è familiare e ciò che è estraneo, ciò che merita attenzione e ciò che può 

essere ignorato. Oggi, questa funzione è amplificata dai social media, che creano spazi di 

conferma e ripetizione continua. Le cosiddette “camere dell’eco” (echo chambers) favo-

riscono la circolazione di narrazioni stereotipate e la chiusura nei confronti di visioni di-

verse o concorrenti. Gli algoritmi, a loro volta, tendono a rinforzare le convinzioni pree-

sistenti, limitando il confronto con prospettive diverse. 

Ma se gli stereotipi sono così consolidati nell’immaginario collettivo, esiste un 

modo per decostruirli?  

Radicati a livello culturale, storico e cognitivo, si nutrono di ignoranza, distanza e paura. 

Nonostante la loro tenacia e la difficoltà intrinseca della mente umana a revisionare le 

proprie credenze, esistono diversi meccanismi sociali e individuali che conducono al loro 

superamento.  
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Uno dei processi più studiati è l’ipotesi del contatto intergruppi, elaborata da Gor-

don Allport a metà degli anni ’50 (Allport, 1954). Questa teoria sostiene che l’interazione 

diretta e prolungata tra membri di gruppi diversi favorisce la conoscenza reciproca e ri-

duce i pregiudizi e la tensione tra gruppi, ridefinendone le categorie sociali. Affinché il 

contatto produca l’effetto desiderato, smentendo gli stereotipi legati all’out-group, de-

vono sussistere quattro condizioni fondamentali: uno status di potere e posizione sociale 

paritario tra gli individui; un sostegno da parte delle autorità e delle istituzioni per le po-

litiche di integrazione; una interazione frequente, duratura e intensa, da permettere l’in-

staurarsi di relazioni significative; la cooperazione tra gruppi che devono raggiungere gli 

obiettivi finali collaborando. La conoscenza personale che ne deriva riduce l’ansia verso 

l’ignoto e permette di rielaborare le categorie stereotipiche, spesso elaborate a causa di 

una mancanza di conoscenza diretta dell’out-group. Data la difficoltà nel far convergere 

simultaneamente queste quattro condizioni, sono stati elaborati modelli di contatto indi-

retto, come il contatto esteso (sapere che un membro del proprio in-group ha amici 

nell’out-group) e il contatto immaginato (il semplice immaginare un incontro positivo 

con un membro del gruppo estraneo), che hanno dimostrato benefici sull’atteggiamento 

e riduzioni degli stereotipi verso l’out-group. 

Accanto al contatto reale, anche il contatto mediatico o simbolico può abbattere 

gli stereotipi. La lettura di storie, la visione di film o la fruizione di narrazioni che mo-

strano punti di vista alternativi favoriscono quella che Galinsky e Moskowitz (2000) de-

finiscono perspective-taking, ovvero la capacità di mettersi nei panni dell’altro. Questo 

esercizio empatico contribuisce a scardinare i preconcetti, rendendo più complessa e 

umana la rappresentazione dell’out-group. La perspective-taking riduce i bias stereoti-

pici, costringendo la mente a non vedere più il target unicamente come un membro 

astratto e stereotipato di un out-group, ma come un’entità che ha una sovrapposizione 

cognitiva con il Sé. Quando la mente riconosce nell’altro tratti del proprio sé, l’applica-

zione automatica degli stereotipi diminuisce, riducendo il favoritismo dell’in-group e au-

mentando le valutazioni positive dell’out-group. Questo processo cognitivo implicito fa 

sì che il concetto di Sé diventi la struttura dominante utilizzata per la categorizzazione. In 

tal senso, la narrazione diventa uno spazio privilegiato per costruire empatia e compren-

dere l’altro senza filtri ideologici. 
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Fondamentale è inoltre il ruolo dell’educazione interculturale, che dovrebbe agire 

in modo capillare fin dall’infanzia, invertendo la tendenza alla discriminazione. L’educa-

zione interculturale promuove la consapevolezza delle differenze culturali e linguistiche, 

sviluppa il pensiero critico e incoraggia la riflessione sui propri schemi mentali. Le isti-

tuzioni formative, la società e i media, intesi come luoghi educativi, hanno il compito di 

sviluppare tali competenze interculturali. I curricula scolastici orientati alla diversità, i 

programmi di scambio e le pratiche di alfabetizzazione mediatica8 aiutano a riconoscere 

le distorsioni comunicative e a distinguere la realtà dalle narrazioni stereotipate. È neces-

sario un lavoro educativo volto allo sradicamento dei pregiudizi e delle paure irrazionali 

che bloccano le persone nello scoprire le similitudini con l’alterità, fonte di sviluppo e 

arricchimento reciproco. L’educazione culturale promuove il dialogo, la cooperazione e 

il confronto per consentire alle persone di emergere liberamente, di esercitare i propri 

diritti al di fuori della propria cultura di riferimento e di sviluppare un’identità culturale 

in linea con il proprio modo di essere e con la società nella quale vivono.  

Infine, il linguaggio artistico e mediatico consapevole può diventare uno stru-

mento di decostruzione. Il linguaggio, infatti, non è mai neutro: scegliere parole inclusive 

e narrazioni non polarizzanti significa modificare il modo in cui pensiamo l’altro. La dif-

fusione di immagini plurali, personaggi complessi e narrazioni inclusive nei media e nel 

cinema contribuisce a smontare gli stereotipi esistenti e a costruire nuovi modelli di iden-

tificazione. Quando la diversità viene mostrata come normalità, e non come eccezione, lo 

stereotipo perde la propria forza discriminante. 

Anche lo studio della storia offre un contributo imprescindibile: è in grado di mo-

strare l’origine storica dei luoghi comuni e di evidenziarne l’inconsistenza di fronte ai 

risultati di una ricerca seria e rigorosa. Questo studio favorisce la formazione del pensiero 

critico e lo sviluppo di una visione complessa e non superficiale della realtà. 

Superare gli stereotipi significa riscoprire la diversità come occasione di cono-

scenza. Il destino degli stereotipi dipende dunque dal modo in cui una società sceglie di 

raccontarsi e di raccontare gli altri. La decostruzione richiede un esercizio costante di 

consapevolezza, critica e memoria storica, con l’obiettivo ultimo di evitare conseguenze 

disastrose per il genere umano, quali violenza fisica e verbale e forme di discriminazione. 

 
8 In inglese media literacy designa uno strumento che consente di leggere, interpretare ed elaborare 

le informazioni online e di distinguere le notizie vere da quelle false.  
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1.7. Il cinema come veicolo di stereotipi 

L’arte, in ogni sua forma, ha da sempre fatto ricorso agli stereotipi nella rappre-

sentazione dei personaggi e delle relazioni umane. La funzione dello stereotipo, infatti, 

non si limita a semplificare la realtà, ma serve anche a renderla immediatamente leggibile 

e riconoscibile attraverso tratti tipici, gesti, ruoli e modi di parlare. Nelle arti figurative, 

nella letteratura e successivamente nel cinema, la presenza di figure prevedibili nei com-

portamenti e nell’aspetto fisico risponde a un’esigenza di chiarezza narrativa: lo spetta-

tore beneficia di tali scorciatoie cognitive per decifrare il significato della storia o il senso 

di una determinata situazione senza che siano necessarie lunghe spiegazioni.  

Questa funzione di semplificazione è tanto utile quanto rischiosa: se da un lato 

consente la costruzione di narrazioni accessibili, dall’altro può consolidare visioni ridut-

tive o discriminatorie resistenti al cambiamento, poiché ormai impresse nella memoria 

visiva e affettiva del pubblico.  

Fin dall’antichità la cultura ha fatto uso di “personaggi tipo” per comunicare si-

gnificati universali. Basti pensare alla commedia greca e latina, popolata di figure imme-

diatamente riconoscibili e funzionali alla trama, come il “servo astuto” o il “vecchio 

avaro”. Allo stesso modo, nella commedia dell’arte italiana, maschere come Arlecchino, 

Pantalone o Colombina incarnavano tratti socialmente definiti e culturalmente condivisi, 

permettendo al pubblico di orientarsi nella narrazione attraverso schemi consolidati. Que-

sti personaggi non erano semplicemente stereotipi, ma potenti strumenti comunicativi, in 

grado di veicolare valori, norme di comportamento e ruoli sociali.  

Nel passaggio dall’arte teatrale al cinema moderno si è conservato l’uso dei per-

sonaggi tipo, che si sono adattati al linguaggio visivo e sonoro del Novecento, fino alla 

loro trasformazione in archetipi della modernità. La maschera teatrale si è fatta volto, e il 

volto dell’attore è diventato esso stesso un segno. La figura tradizionale del “servo astuto” 

si è evoluta nella figura cinematografica del vagabondo di Chaplin: un uomo comune che 

combatte le ingiustizie sociali. L’avvento del cinema ha quindi segnato la trasformazione 

del personaggio tipico in figura mitica, capace di parlare a culture diverse e di incarnare 

i sogni e le paure collettive della modernità. Il cinema è sempre stato un mezzo di 
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costruzione dell’immaginario collettivo e di configurazione della percezione dell’altro, 

grazie al quale persone di culture differenti finiscono per condividere simboli e associa-

zioni, creando un terreno comune di comprensione, ma anche di pregiudizio.  

La struttura stessa del cinema, basata sulla ripetizione di generi e strutture narra-

tive, favorisce il ricorso a personaggi e situazioni stereotipate. Generi come la commedia, 

la parodia, il cartone animato, la pubblicità o la sit-com si fondano su convenzioni che 

garantiscono allo spettatore una immediata familiarità. In tal senso, il film diventa un 

dispositivo simbolico attraverso cui il pubblico riconosce, comprende e ricrea la realtà. 

Le “immagini nella mente” di cui parlava Walter Lippmann (1922/2004) tramite il cinema 

diventano nuovi volti, gesti, luoghi e storie, grazie ai quali lo spettatore è in grado di 

orientarsi all’interno di una narrazione complessa. Il film, dunque, non è mai un semplice 

specchio della realtà, ma una macchina culturale che produce e consolida rappresenta-

zioni collettive, influenzando la percezione di figure considerate “normali”, “desidera-

bili” o “pericolose”. 

Il semiologo Umberto Eco ha descritto il cinema come un linguaggio, ma un lin-

guaggio che non comunica in modo naturale, bensì attraverso codici culturali preesistenti 

che il pubblico riconosce e interpreta (Trattato di semiotica generale, 1975). La compren-

sione del film non deriva dall’aderenza alla realtà, ma dal riconoscimento di segni fami-

liari che appartengono al bagaglio culturale dello spettatore. Ogni film è un “testo aperto”, 

poiché la sua interpretazione dipende dall’esperienza, dalla cultura e dalle aspettative del 

pubblico. Eco mostra come la ripetizione dei codici visivi e narrativi porti progressiva-

mente alla loro cristallizzazione. Quando un codice perde la capacità di sorprendere o di 

generare nuovi significati, diventa formula fissa, e quindi stereotipo. Tuttavia, il cinema 

continua a creare senso fintanto che rinnova i propri codici. 

Da questo punto di vista, lo spettatore non è un ricevente passivo ma un co-costruttore 

del significato. Attraverso un processo di decodifica, egli rielabora i messaggi a seconda 

delle proprie credenze e conoscenze. E d’altro canto, il cinema apre spazi interpretativi in 

cui lo spettatore può proiettare la propria visione del mondo.  

Il contributo dello psicologo e sociologo Serge Moscovici (1925-2014) risulta 

fondamentale per comprendere il rapporto tra cinema e stereotipo. Secondo lo studioso, 

le “rappresentazioni sociali” sono un sistema di concetti, affermazioni e spiegazioni che 

nascono dal linguaggio e dai media e che permettono agli individui di orientarsi, 
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comunicare tra loro e dare senso al proprio mondo. Il cinema, in quanto mezzo di comu-

nicazione di massa, traduce concetti astratti in speaking pictures (“immagini parlanti”) 

concrete e accessibili, consolidando nel tempo schemi di pensiero condivisi. 

In tal senso, i personaggi cinematografici stereotipati (la “femme fatale”, il “vec-

chio saggio”, la “ragazza della porta accanto”, il “buono ingenuo”, il “detective duro e 

scontroso”) non sono semplici figure narrative, ma miti culturali in grado di esprimere 

modi di vedere il mondo e di valutare i comportamenti sociali. La loro forza risiede nella 

capacità di rendere norma implicita ciò che inizialmente era solo convenzione narrativa. 

Lo spettatore impara così ad associare determinati comportamenti, linguaggi o estetiche 

a specifici ruoli sociali o identitari. 

Come osserva Edgar Morin in Il cinema o l’uomo immaginario (1956), il cinema 

è la “macchina dei sogni dell’uomo moderno”: un luogo simbolico in cui miti, desideri e 

paure diventano forme visive. Morin individua nel film un potente meccanismo di edu-

cazione simbolica, capace di formare la coscienza e di orientare il comportamento sociale. 

In continuità con il pensiero di Morin, il cinema può essere considerato un educa-

tore invisibile, poiché insegna a guardare e interpretare il mondo attraverso modelli di 

comportamento, ruoli e codici morali. Tale funzione è stata indagata dallo psicologo Al-

bert Bandura (Social Learning Theory, 1977), secondo cui gli individui apprendono os-

servando i comportamenti altrui: un processo noto come social learning. Attraverso 

l’identificazione con i personaggi, lo spettatore ne assimila strategie d’azione, atteggia-

menti e valori sociali. 

I media audiovisivi agiscono quindi come agenzie di socializzazione simbolica, 

nelle quali il pubblico apprende implicitamente che cosa è desiderabile, accettabile o con-

dannabile. Un film d’azione, ad esempio, può rafforzare l’idea che l’eroe corrisponda ad 

un uomo virile e forte; una commedia romantica può trasmettere modelli di femminilità 

o mascolinità culturalmente determinati. Questo processo di apprendimento è tanto più 

efficace quanto più è inconsapevole: l’immagine cinematografica, agendo sul piano emo-

tivo, si imprime nella memoria in modo più duraturo di un discorso argomentativo. 

La funzione formativa del cinema da un lato può rafforzare stereotipi e pregiudizi, 

dall’altro può decostruirli offrendo visioni alternative e più complesse. Film che sovver-

tono le aspettative, ad esempio eroine forti o uomini vulnerabili, hanno la capacità di 
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mettere in discussione i modelli dominanti e stimolare nello spettatore una riflessione 

critica sui propri schemi mentali. 

Il cinema non comunica solamente attraverso i personaggi e la trama, ma anche 

attraverso l’estetica dell’immagine: composizione spaziale, inquadrature, luce, colore, 

montaggio influenzano la percezione dello spettatore. L’uso dello spazio è sistematica-

mente collegato alle credenze stereotipate in cinematografia. 

La ricerca sul face-ism (Archer et al., 1983) ha dimostrato che nelle rappresenta-

zioni visive i personaggi maschili vengono inquadrati più spesso con primi piani del volto, 

mentre quelli femminili compaiono a figura intera. Tale differenza suggerisce una gerar-

chia implicita: il volto, associato all’intelletto e alla personalità, è metafora del potere; il 

corpo, associato alla sensualità e alla passività, è tratto del subordinato. 

Un altro fenomeno visivo, lo Spatial Agency Bias, mostra come la direzione del 

movimento e la posizione spaziale dei personaggi influenzino la percezione del loro ruolo 

e della loro capacità di agire (agency). Nei contesti occidentali, dove la scrittura procede 

da sinistra verso destra, i soggetti posizionati sulla sinistra o orientati verso destra ap-

paiono più dinamici e autorevoli. Viceversa, chi si trova sulla destra viene percepito come 

più passivo. Non a caso, numerosi studi su dipinti e manifesti cinematografici hanno ri-

velato che gli uomini tendono a essere collocati più spesso sul lato sinistro, perpetuando 

inconsciamente lo stereotipo dell’uomo come agente e gestore della vita familiare e so-

ciale, e della donna come oggetto dello sguardo. 

Il linguaggio cinematografico, dunque, non è mai neutro. Le scelte premeditate 

dei registi e degli sceneggiatori rafforzano le credenze culturali. Il colore può evocare 

emozioni stereotipate: il rosso come passione o pericolo; il nero come male o mistero. Il 

costume e il trucco diventano codici di riconoscimento sociale. In tal senso, la mise-en-

scène diventa una grammatica simbolica che opera sul piano inconscio, orientando lo 

spettatore verso interpretazioni predefinite. 

L’uso diffuso degli archetipi nello spettacolo è oggi talmente consolidato da avere 

rilevanza giuridica: i tribunali hanno stabilito che la protezione del copyright non può 

riguardare figure stereotipate, ma solo personaggi che possiedono tratti di autenticità che 

li distinguono dal semplice “tipo” generico. Nel diritto d’autore, infatti, “è importante 

stabilire l’originalità di una creatura di fantasia: un personaggio stereotipato, o tracciato 
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in maniera indistinta, o solo nel genere, difficilmente può essere considerato meritevole 

di tutela”9. 

   

 

1.8. L’accento nei prodotti audiovisivi: caratterizzazione e loca-

lizzazione 

Nel vasto panorama dei prodotti audiovisivi, la lingua rappresenta uno dei mezzi 

più potenti per la costruzione identitaria e culturale. Ogni elemento linguistico, dal regi-

stro all’intonazione, dal ritmo alla pronuncia, contribuisce a delineare il profilo psicolo-

gico e sociale dei personaggi e a orientare la percezione dello spettatore. Tra questi ele-

menti, l’accento occupa una posizione privilegiata: esso non è mai un elemento neutro, 

ma un segno narrativo e sociale, che veicola informazioni sull’origine, lo status, l’appar-

tenenza e, talvolta, il carattere di chi parla. 

L’attribuzione di un determinato accento a un personaggio non si limita, dunque, 

a riprodurre una realtà linguistica. Essa diventa invece un potente strumento di caratteriz-

zazione che attiva schemi culturali e stereotipici radicati nell’immaginario collettivo. 

L’accento funge da scorciatoia semiotica, capace di evocare nello spettatore, in pochi 

istanti e spesso prima ancora che il personaggio agisca, sensazioni immediate come sim-

patia, diffidenza, comicità o autorità. Lo spettatore riconosce nella pronuncia un insieme 

di indizi che anticipano il comportamento e la personalità del soggetto.  

La sociolinguistica, sottodisciplina delle scienze del linguaggio che si concentra 

sull’interrelazione fra lingua e società, fornisce le basi teoriche per comprendere tale mec-

canismo. Autori come William Labov (1973) e Peter Trudgill (1983) hanno mostrato 

come la lingua, in particolare l’accento, sia un indicatore centrale di identità sociale. L’ac-

cento è considerato una forma di “comportamento sociale”, un modo per comunicare ap-

partenenza e differenza: attraverso il suono della voce, l’individuo segnala chi è, da dove 

proviene e a quale gruppo sociale appartiene o dove vorrebbe essere collocato. 

L’idea fondamentale della sociolinguistica è che la lingua non sia un sistema neu-

tro, ma un fenomeno sociale strutturato. Ogni variazione (lessico, pronuncia, registro) è 

 
9 Gatti, S. (2008). Studi in tema di diritto d’autore: Vol. Volume 31 di Pubblicazioni del Diparti-

mento di diritto privato e comunitario Univ. Roma-Fac. economia e commercio. Giuffrè Editore, p. 7. 
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strettamente connessa a fattori sociali quali classe, provenienza geografica, età, genere ed 

etnia. Nel contesto cinematografico, questa codifica sociale assume una funzione estetica 

e narrativa: un accento caratterizza i personaggi, suggerendo classe, educazione, prove-

nienza o appartenenza etnica, delineando i rapporti di potere tra i personaggi e collocan-

doli in uno spazio sociale e culturale ben preciso. Nei film britannici, per esempio, la 

distinzione tra la Received Pronunciation e le varietà regionali è usata per costruire op-

posizioni di classe e di status. In Billy Elliot (2000), ad esempio, la varietà del nord-est 

inglese diventa emblema della cultura operaia in conflitto con l’élite londinese. 

Il cinema sfrutta questa dimensione semiotica per costruire e consolidare stereo-

tipi culturali, poiché anche la lingua partecipa alla creazione di ruoli prevedibili e identità 

facilmente riconoscibili. L’accento funziona, dunque, come un marcatore di alterità che, 

pur nascendo da una realtà linguistica, viene interpretato in chiave simbolica. Ogni voce 

cinematografica è un “segno sonoro” che racconta una posizione nel mondo. 

Esempi classici dimostrano come queste associazioni non nascano dal caso, ma 

da un lungo processo storico di costruzione dell’immaginario linguistico. Nei film holly-

woodiani classici, l’accento britannico veniva associato all’intelligenza e alla raffina-

tezza. Al contrario, l’accento dell’Europa orientale evocava spesso mistero, segretezza o 

minaccia. Nella commedia, un accento meridionale o straniero è spesso impiegato per 

suscitare simpatia o comicità. Nel dramma, invece, serve a segnalare l’alterità o l’ambi-

guità morale. L’accento, in questa prospettiva, traduce in suono ciò che la cultura ha già 

codificato in immagini e significati. 

Peter Trudgill ha evidenziato come il cinema trasformi la lingua in un comporta-

mento performativo. L’attore non parla solo per comunicare, ma per incarnare un’iden-

tità: tono, ritmo, musicalità e pronuncia diventano strumenti di rappresentazione psicolo-

gica che entrano a pieno titolo nella mise-en-scène del personaggio, insieme a costume, 

gestualità e inquadratura. 

Un esempio emblematico del comportamento performativo dell’accento come 

strumento di potere è il personaggio del colonnello Hans Landa in Inglourious Basterds 

(Quentin Tarantino, 2009), interpretato da un magistrale Christoph Waltz. Il suo accento 

tedesco, impeccabile e controllato, diventa un’arma retorica di dominio tanto quanto la 

sua logica spietata. La sua abilità di passare fluidamente tra tedesco, inglese, francese e 
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italiano è usata come strumento di manipolazione, evidenziando il suo carisma, la sua 

intelligenza e il suo potere, rendendo ogni dialogo imprevedibile e ricco di tensione.  

Al contrario, nei film d’animazione l’accento è spesso utilizzato in chiave ironica per 

enfatizzare tratti caricaturali, comunicando immediatamente allo spettatore la “natura” 

del personaggio. 

In Ratatouille (2007), ambientato a Parigi, l’uso di espressioni in francese alternate all’in-

glese è funzionale a immergere lo spettatore nell’atmosfera parigina e a rendere autentico 

il contesto. Personaggi del mondo culinario usano accenti o frasi francesi per sottolineare 

la loro identità culturale o professionale, talvolta creando un effetto comico o dando un 

tocco di eleganza.  

In Shrek 2 (2004), l’omonimo protagonista parla con uno “scozzese leggero”, una scelta 

voluta dall’attore Mike Myers (che dopo aver concluso il doppiaggio con accento cana-

dese chiese di rifarlo da capo per poter usare l’accento scozzese della madre quando gli 

leggeva le favole) per rappresentare un’identità popolare, autentica e ruvida, in contrasto 

con la nobiltà stereotipata del regno di Molto Molto Lontano. Il Gatto con gli Stivali si 

esprime invece, nella versione originale, con un forte accento spagnolo, accentuandone il 

fascino esotico e il tono parodico. È curioso come nella versione doppiata italiana, si 

perdano sia l’accento scozzese che quello spagnolo, pur mantenendo un tono profondo e 

ironico per Shrek e uno seducente e umoristico per il Gatto con gli Stivali. In entrambi i 

casi, gli accenti riflettono dinamiche culturali e sociali, giocando con gli stereotipi lingui-

stici per generare comicità e rafforzare l’identità narrativa. 

Come sottolinea Sara Pavesi (2005), ogni scelta linguistica nel cinema è il risultato 

di una negoziazione tra realismo e funzionalità narrativa. Il linguaggio cinematografico 

non riproduce la realtà, ma la simula attraverso la selezione e la stilizzazione: l’accento 

deve sembrare credibile, pur rimanendo funzionale alla storia e alle aspettative culturali 

del pubblico. 

Quando un film viene prodotto, le scelte linguistiche riflettono il contesto del 

Paese di riferimento, con l’obiettivo di attivare nello spettatore una precisa rappresenta-

zione mentale. La sfida concettuale sorge quando l’opera attraversa i confini linguistici e 

si rende necessario il doppiaggio: come si possono tradurre le sfumature dell’accento e 

della voce, spesso cariche di valori culturali impliciti, in un’altra lingua? 
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Il doppiaggio non è mai una semplice traduzione verbale, ma una vera e propria 

riscrittura audiovisiva che deve mediare tra elementi linguistici, visivi, sonori e culturali. 

L’adattatore-dialoghista deve rispettare non solo il sincronismo labiale (adattamento della 

traduzione ai movimenti della bocca degli attori), ma anche la lunghezza delle battute, il 

ritmo, la musicalità e, soprattutto, il contesto culturale del pubblico di arrivo. Si tratta di 

una traduzione vincolata, che opera su un “costrutto semiotico intessuto da una serie di 

codici significanti che operano simultaneamente per produrre significato” (Chaume, 

2012, p. 100), tra cui inquadrature, linguaggio del corpo, colonne sonore e montaggio. 

Ogni decisione è una mediazione tra fedeltà all’originale e fruibilità per il nuovo pubblico, 

affinché lo spettatore percepisca la situazione come naturale e coerente con il contesto 

narrativo.  

Questo processo comporta spesso l’universalizzazione linguistica: accade che per-

sonaggi di nazionalità diverse, che in realtà incontrerebbero difficoltà di comunicazione, 

parlino la stessa lingua senza sforzo apparente. Questa convenzione narrativa, percepita 

dallo spettatore come naturale, garantisce la fluidità del racconto, ma appiana le diffe-

renze culturali in nome della comprensibilità. 

Quando l’accento originale ha una funzione narrativa cruciale (ad esempio, per 

segnalare l’origine etnica o la classe sociale di un personaggio), il traduttore e il direttore 

del doppiaggio si trovano di fronte a una decisione complessa con tre opzioni principali: 

• Conservazione: mantenere la marcatura linguistica originale, magari attraverso 

una pronuncia straniera o una dizione “colorata”; 

• Localizzazione: sostituire l’accento con un equivalente locale; 

• Neutralizzazione: eliminare ogni connotazione per evitare effetti caricaturali o co-

mici indesiderati. 

Queste scelte non sono mai neutre: riflettono la mentalità linguistica e il grado di 

tolleranza verso la diversità della cultura ricevente. Come osserva Irene Ranzato (Trans-

lating Culture in Dubbing and Subtitling, 2016), le decisioni del traduttore audiovisivo 

sono sempre interpretazioni culturali.  

Il concetto di localizzazione implica un vero e proprio processo di ri-creazione 

culturale. Localizzare un prodotto audiovisivo significa adattarlo in modo che risulti na-

turale e coerente nel tessuto della lingua di arrivo, riscrivendo non solo le parole ma anche 

i riferimenti culturali, i gesti, i toni e perfino gli stereotipi. 
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Nel caso specifico dell’accento, la localizzazione agisce come un’operazione di 

trasposizione simbolica: ciò che in una cultura è marcato come “diverso” deve trovare un 

equivalente di alterità nella cultura ricevente. Ad esempio, un personaggio con accento 

messicano in un film statunitense può essere reso in italiano con un’inflessione meridio-

nale, poiché entrambe le scelte evocano, nei rispettivi pubblici, un senso di “altro fami-

liare”. 

Tuttavia, la strategia di sostituzione solleva importanti questioni etiche e culturali: 

fino a che punto è legittimo sostituire uno stereotipo con un altro? La traslazione distorta 

può portare a rafforzare involontariamente pregiudizi anziché attenuarli.  

Per questa ragione, negli ultimi anni, molti professionisti del settore hanno preferito stra-

tegie più neutre o inclusive, orientate alla verosimiglianza comunicativa e alla fluidità 

narrativa, più che alla fedeltà mimetica. In un contesto globale dove le opere circolano in 

decine di lingue, il doppiaggio e la localizzazione sono diventati strumenti di mediazione 

interculturale. 

Il traduttore audiovisivo contemporaneo non è più solo un intermediario lingui-

stico, ma un interprete culturale, le cui scelte incidono direttamente sulla costruzione 

dell’immaginario e sul modo in cui le culture si percepiscono. La voce doppiata può raf-

forzare o mitigare uno stereotipo, a seconda di come viene modulata. Quando l’accento 

viene usato consapevolmente, può trasformare la differenza da barriera a risorsa, agendo 

come una chiave di dialogo interculturale (Ranzato, 2016). 

L’analisi del ruolo dell’accento e delle strategie di localizzazione consente di com-

prendere come gli stereotipi linguistici si formino, si traducano e si trasformino all’interno 

delle culture audiovisive contemporanee. Tra i mezzi di comunicazione, il cinema occupa 

un ruolo privilegiato come dispositivo di rappresentazione e trasmissione simbolica. Nei 

capitoli successivi, questo aspetto verrà approfondito attraverso l’esame di casi specifici, 

dove la lingua si rivelerà veicolo di rappresentazione ideologica e culturale nei contesti 

italiano, russo e statunitense.  
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CAPITOLO II - ANALISI DEGLI STEREOTIPI 

CULTURALI NEL CINEMA RUSSO, ITALIANO E 

STATUNITENSE 

 

2.1. La cultura come sfondo della narrazione 

Ogni forma di rappresentazione artistica, e in particolare quella cinematografica, 

nasce e si sviluppa all’interno del sistema di significati condivisi che chiamiamo cultura. 

Il cinema, pur presentandosi come un’arte universale, non è mai neutro: ogni film è il 

risultato di un intreccio tra visione individuale e memoria collettiva. Le immagini sullo 

schermo sono portatrici dei valori, dei miti e delle tensioni della società che le ha generate. 

L’antropologo Clifford Geertz definisce la cultura come “una ragnatela di signifi-

cati che l’uomo ha tessuto e nella quale è sospeso” (Interpretazioni di culture, 1973). Tale 

metafora suggerisce che la cultura non è semplicemente un insieme di conoscenze o tra-

dizioni, ma un complesso intreccio di valori, simboli e pratiche attraverso cui l’essere 

umano interpreta la realtà. Nessun individuo esiste al di fuori di questo intreccio, poiché 

ogni percezione, giudizio o rappresentazione del mondo è inevitabilmente filtrata dalla 

propria appartenenza culturale. In tale prospettiva, il cinema agisce come strumento di 

traduzione, trasformando la realtà in narrazione e rappresentazione visiva. 

La cultura agisce come una lente interpretativa che orienta la visione del mondo, 

stabilendo ciò che una comunità considera “vero”, “giusto” o “bello” non su criteri uni-

versali, ma su modelli simbolici e narrativi interiorizzati nel corso della storia. La cultura 

è quindi, insieme, sfondo e strumento della narrazione: fornisce al racconto cinematogra-

fico il contesto semantico entro cui vengono costruiti personaggi, ambienti ed eventi.  

Il legame tra cultura e identità collettiva è quindi fondamentale. Ogni comunità 

rielabora continuamente la propria identità, tracciando il confine tra il “noi” e l’“altro”. 

L’insieme di tali rappresentazioni costituisce l’immaginario collettivo, un deposito di nar-

razioni condivise che orienta la percezione che il gruppo ha di sé e del mondo circostante. 

Pur essendo spesso considerato solamente uno specchio della realtà, il cinema ha 

la straordinaria capacità di trasformarsi in narratore autonomo. Non si limita a riprodurre 

il reale, ma lo interpreta, semplifica, reinventa e mitizza, ricreando il mondo secondo i 
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propri codici culturali. Come notato da Stuart Hall in Cultural Representations and Si-

gnifying Practices (1997), la rappresentazione è un processo attivo che costruisce signi-

ficato attraverso i codici culturali. Ciò che lo spettatore osserva sullo schermo è, inevita-

bilmente, una versione culturalmente mediata del mondo. I linguaggi (verbali, visivi o 

gestuali) trasformano elementi materiali privi di significato intrinseco (suoni, parole, ge-

sti, immagini) in segni dotati di senso. Il cinema non si limita a mostrare culture diverse, 

ma le produce simbolicamente. Come una lingua visiva universale, il cinema dà vita a 

testi culturali che riflettono i valori e le tensioni della società che lo ha prodotto. Le im-

magini filmiche diventano così veicoli di ideologie e visioni del mondo, talvolta capaci 

di condizionare la percezione della realtà fuori dallo schermo.  

Inoltre, la comprensione di un film è sempre mediata da conoscenze, aspettative e 

schemi interpretativi del pubblico ricevente, che non è mai omogeneo. Il significato co-

dificato dall’emittente può essere accettato, modificato o rifiutato dal destinatario (Stuart 

Hall, Encoding/Decoding, 1980).  

Il linguaggio cinematografico agisce come un dispositivo di memoria culturale, 

fissando nella mente dello spettatore modelli visivi che resistono al tempo. In tal senso, 

la cultura si manifesta non solo attraverso i contenuti narrativi, ma anche attraverso la 

forma stessa del racconto. Essa agisce a livello estetico, simbolico e ideologico, poiché 

ogni decisione riflette una visione del mondo e un sistema di valori. Colori, luci, spazi, 

costumi, ritmo e accento diventano portatori di significato, manifestazioni di apparte-

nenza culturale capaci di evocare un’intera identità collettiva. Questi tratti, reiterati nel 

tempo, si fissano nella memoria dello spettatore fino a diventare archetipi. Nei paesi di 

lunga tradizione cinematografica, tra cui gli Stati Uniti, l’Italia e la Russia, il cinema ha 

accompagnato la formazione della coscienza collettiva e del sentimento nazionale, dive-

nendo parte integrante del patrimonio simbolico. 

L’analisi di un’opera filmica non può prescindere dallo studio del contesto cultu-

rale, poiché questo, lungi dall’essere neutro, definisce i valori, i codici narrativi e le emo-

zioni veicolati. Persino lo spazio fisico e i paesaggi diventano elementi narrativi essenziali 

per la costruzione del significato: i villaggi italiani immersi nella luce mediterranea, gli 

skyline verticali delle città americane, le steppe russe avvolte dal silenzio condensano in 

pochi tratti l’essenza percepita di un popolo, fissando nel tempo stereotipi visivi facil-

mente riconoscibili. Tradizioni cinematografiche diverse attribuiscono un valore 
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differente all’ambientazione. Mentre nel cinema italiano lo spazio naturale o urbano è 

spesso agente attivo della narrazione (come nel neorealismo di Rossellini o De Sica), 

nella tradizione russa il paesaggio tende ad essere un elemento spirituale e simbolico, 

manifestazione della collettività e specchio interiore dell’uomo. Al contrario, il cinema 

statunitense tende a relegare il paesaggio a sfondo passivo, funzionale a esaltare la dina-

mica dell’azione e dei personaggi, in linea con la mentalità pragmatica della cultura ame-

ricana. 

Infine, è cruciale ricordare che il processo di rappresentazione è indissolubilmente 

legato alle dinamiche di potere. La cultura è uno strumento di dominio simbolico: chi 

detiene il controllo sui mezzi di produzione controlla la capacità di definire ciò che è 

“vero” o “civile”. Analizzare gli stereotipi cinematografici significa, quindi, indagare i 

rapporti di forza e le visioni ideologiche che li generano e li mantengono. Gli stereotipi 

sono forme di memoria culturale gerarchizzata che stabiliscono chi ha il diritto di rappre-

sentare e chi è destinato a essere rappresentato. 

Il cinema, in definitiva, risponde a un bisogno antropologico universale: raccon-

tare storie (Robert McKee, Story. Substance, Structure, Style, and the Principles of Scree-

nwriting, 2010). Lo storytelling è una necessità primordiale dell’essere umano, e il film, 

amplificando questa funzione diventa “ponte emotivo” e costruisce significati condivisi, 

plasmando l’identità collettiva. La cultura è ciò che dà forma al linguaggio cinematogra-

fico, e il cinema, a sua volta, diventa un mezzo privilegiato per rappresentare, diffondere 

e talvolta modificare la cultura stessa. Il cinema diventa dunque un potente veicolo di 

autorappresentazione e di rappresentazione dell’altro, contribuendo alla formazione di 

modelli identitari riconoscibili a livello internazionale. 

Ogni cinematografia nazionale si configura come uno spazio simbolico in cui una 

comunità si racconta, si riconosce e, spesso, si reinventa, selezionando e riproducendo 

quei tratti culturali che la rendono riconoscibile a sé stessa e al resto del mondo. L’analisi 

delle nazioni nel cinema si articola in una duplice prospettiva: 

• L’autorappresentazione: la nazione racconta sé stessa secondo i propri valori e la 

propria memoria storica, selezionando soggetti, temi e ambienti che sono capaci 

di esprimere un senso di appartenenza. È il risultato di tradizioni storiche, culturali 

e politiche, modificate nel tempo; 
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• La rappresentazione esterna (eterorappresentazione): lo sguardo straniero ricrea, 

spesso semplificando e deformando, la realtà e complessità “altra”. Gli stereotipi 

nati da uno sguardo esterno derivano spesso da una lettura parziale dell’altro, co-

struita su aspetti che la cultura rappresentata non riterrebbe mai distintivi di sé. 

Queste due dimensioni si influenzano reciprocamente: la visione che un Paese produce di 

sé nasce anche in risposta alle immagini che gli altri ne costruiscono, e viceversa. 

La differenza tra queste due dimensioni è il luogo privilegiato per osservare la 

formazione degli stereotipi culturali. Strumenti di comunicazione efficaci che, se da un 

lato facilitano la comprensione immediata, dall’altro cristallizzano le differenze, unendo 

attraverso la familiarità ma dividendo attraverso la semplificazione. Il cinema traduce 

queste rappresentazioni mentali in immagini e narrazioni visive, trasformandole in sim-

boli familiari radicati nella memoria collettiva. Nel tempo, tali schemi si trasformano in 

modelli culturali attraverso cui pensare, e spesso giudicare, il mondo. 

La potenza visiva del cinema amplifica la diffusione sia dell’autorappresentazione 

sia della rappresentazione esterna. L’immaginario cinematografico non è mai univoco: 

esso si rinnova costantemente nel dialogo tra chi produce e chi guarda. Gli stereotipi ci-

nematografici agiscono quindi nel profondo dell’immaginario sociale, orientando la per-

cezione delle culture rappresentate.  

L’immaginario nazionale non si costruisce solo attraverso la rappresentazione di 

sé, ma anche, e soprattutto, attraverso la rappresentazione dell’altro. In tal modo, infatti, 

emergono proiezioni simboliche di desideri, paure e stereotipi che non parlano tanto 

dell’oggetto rappresentato quanto del soggetto che rappresenta. Ogni nazione, descri-

vendo un’altra cultura, mette in scena la propria visione del mondo. È in questo incrocio 

di sguardi, tra identità e alterità, che si forma l’immagine cinematografica delle nazioni. 

Alla luce di queste considerazioni, il presente capitolo si propone di analizzare 

come le tradizioni cinematografiche italiana, statunitense e russa abbiano creato e diffuso 

immagini stereotipate di sé e degli altri. L’obiettivo è valutare la misura in cui tali modelli 

riflettano, distorcano o reinventino la realtà culturale che intendono mettere in scena. 
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2.2. Stereotipi sugli italiani nel cinema russo e statunitense 

L’Italia è da sempre protagonista di una fitta rete di stereotipi collezionati nei se-

coli, che hanno contribuito a costruirne l’immagine internazionale, oscillando tra conno-

tazioni positive, come la creatività, il patrimonio storico e artistico e la tradizione culina-

ria, e negative, quali il familismo esasperato, l’esuberanza o la tendenza ad alzare il vo-

lume di voce. 

Questa complessa identità, sospesa tra ironia, disincanto e genialità, ha fornito un 

terreno fertile per la rappresentazione cinematografica. Il cinema, agendo come un filtro 

semplificatore, ha tradotto queste contraddizioni in immagini universali immediatamente 

comprensibili. Gli italiani nei film stranieri sono spesso rappresentati come il simbolo 

dell’eccesso: eccesso di emozione, di parola, di passione o di improvvisazione. Questa 

“ipervisibilità” del carattere italiano risponde all’esigenza delle culture straniere di rap-

presentare un popolo che incarna la dimensione dell’istinto e della vita come spettacolo. 

Il cinema, dunque, non inventa da zero gli stereotipi, ma li amplifica visivamente.  

Le cinematografie statunitense e russa, pur diverse, hanno utilizzato l’Italia come 

specchio attraverso cui riflettere sé stesse.  

La prospettiva statunitense ha filtrato l’Italia attraverso la lente della migrazione e 

dell’italoamericanità, vedendo una miscela di fascino mediterraneo e instabilità morale. 

Il cinema americano ha amplificato questa ambivalenza, trasformandola in un archivio di 

tipi fissi che spaziano dal comico al drammatico, dal romantico al criminale. L’Italia di-

venta, agli occhi del pubblico americano, un luogo sospeso tra modernità e arcaicità: un 

Paese pittoresco, dominato da sole, musica, cibo e amore, ma anche da corruzione e im-

mobilismo. Questa duplice rappresentazione risponde al bisogno della cultura americana 

di proiettare sull’“altro” mediterraneo il lato emotivo e irrazionale che la propria identità 

intransigente tende a reprimere. 

La prospettiva russa, invece, ha storicamente associato l’Italia alla luce, all’arte e alla 

libertà, assumendo una valenza poetica e spirituale fin dall’Ottocento, in contrasto con la 

propria tradizione severa e contemplativa. Per i russi, l’Italia è spesso lo spazio 

dell’anima, una terra vitale in cui ritrovare il senso dell’esistenza, in cui l’italiano appare 

come l’opposto complementare dell’uomo russo, riflessivo e spesso malinconico. L’ita-

liano diventa quindi una proiezione di desiderio e di evasione, dimostrazione della propria 

lontananza da quel modello. Soprattutto nel cinema post-sovietico, l’Italia era l’ideale 
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simbolico, l’opposto del caos e della durezza della realtà russa. L’influenza della cultura 

italiana ha portato alla nascita dello stereotipo dell’Italia come terra di bella vita, villeg-

giatura e cucina esotica. Film come Roma città aperta (Roberto Rossellini, 1945), Ladri 

di biciclette (Vittorio De Sica, 1948) e La dolce vita (Federico Fellini, 1960) hanno con-

tribuito alla diffusione degli stereotipi sulla famiglia, la passionalità, la disonestà degli 

italiani, ma anche sulla loro vivacità e teatralità. Attori come Ornella Muti, Sophia Loren 

e Marcello Mastroianni sono stati per due generazioni di russi i prototipi dell’italianità. 

In entrambi i casi, l’italianità cinematografica si costruisce su alcuni tratti ricor-

renti divenuti parte dell’immaginario globale sull’Italia: la gestualità, la passionalità, la 

musicalità, la centralità della famiglia, il legame con la tradizione e con la cucina come 

espressione di cultura.  

Un aspetto peculiare che incide sulla rappresentazione esterna dell’Italia è la sua 

stessa autorappresentazione negativa. Sebbene l’autostima individuale degli italiani sia 

generalmente elevata, l’autovalutazione come collettività è sorprendentemente bassa. Gli 

italiani tendono ad attribuirsi più vizi che virtù, come l’arte di arrangiarsi, l’attenzione 

prioritaria agli interessi familiari e il localismo.  

Questa debolezza nel sentimento nazionale è attribuibile in larga parte al ritardo 

del processo di unificazione sociale e culturale del Paese, che ha impedito la formazione 

di una forte memoria collettiva e di un solido orgoglio di appartenenza. L’identità italiana 

si è storicamente radicata in sentimenti di appartenenza più circoscritti che prevalgono 

sull’attaccamento nazionale. Questo fenomeno persiste, tanto che si dice che gli italiani 

siano patriottici solo davanti alla nazionale di calcio: un mondo di tifosi sfegatati acco-

munati dalla fede calcistica, che superano differenze geografiche e culturali.  

In netto contrasto, per gli italiani all’estero il senso di appartenenza nazionale è 

sempre stato forte, spingendoli a riconoscere una somiglianza che non percepivano in 

patria. Le comunità emigrate scoprirono con stupore di essere considerate un popolo 

unico dagli stranieri, che non coglievano le differenze interne. Chi vive all’estero spesso 

sviluppa una visione romantica dell’italianità, potendo selezionarne gli aspetti positivi, in 

opposizione a chi risiede stabilmente in Italia e tende invece a denigrarla. L’italianità 

esterna si traduce spesso in icone familiari: pranzi in famiglia, bottiglie di vino, pane 
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fresco e parmigiano. Come ha riassunto Alessandro Barbero “per fortuna ci sono gli altri 

Paesi, così noi ci ricordiamo di più di essere italiani”10.  

Furono le emigrazioni italiane a scaturire l’inizio della formazione di etichette 

denigratorie. Se nel Medioevo l’italiano era marcato vigliacco ed incapace di far guerra 

poiché dedito all’imprenditoria, nell’Ottocento il bracciante e operaio italiano fu stereo-

tipato come analfabeta, criminale e violento.  

Di seguito verranno analizzati due stereotipi fondamentali legati all’italianità, e la 

loro percezione e ricezione nella cultura statunitense e russa.  

 

 

2.2.1. L’“italiano mafioso”  

Tra le molte immagini dell’Italia diffuse dal cinema internazionale, nessuna ha 

avuto la stessa forza simbolica e la stessa persistenza dello stereotipo del mafioso. Questa 

figura si è imposta negli anni come archetipo globale, ma è un costrutto culturale com-

plesso, che racchiude elementi sociali, morali e mitologici, e non una semplice trasposi-

zione realistica di un fenomeno criminale.  

È una storia tanto secolare quanto complessa quella della mafia italiana, che af-

fonda le sue radici nelle organizzazioni criminali della prima metà del XIX secolo. La 

ridotta quantità di fonti ufficiali e materiale fondato circa tale fenomeno insidioso e oscuro 

ha originato un numero inqualificabile di stereotipi sulla popolazione italiana. 

La mafia in televisione e al cinema fa audience. In Italia e nel mondo sono più di 

130 le pellicole che raccontano di personaggi legati alla criminalità organizzata, alimen-

tando un vero e proprio business. L’immagine della mafia, veicolata dai media, è stata 

oggetto di un pericoloso processo di mitizzazione, favorendo tra gli stranieri l’idea che 

sia un fenomeno caratterizzato da sparatorie in strada e da uomini ricchi e violenti in 

grandi ville. La domanda frequente posta agli italiani all’estero, se abbiano mai visto un 

morto per strada, testimonia la persistenza di questo stereotipo, che non si è mai allonta-

nato, nonostante il fenomeno mafioso si sia ridotto rispetto al secolo scorso.  

 
10  La storia siamo noi. (2020). SuperQuark Piero Angela Alessandro Barbero Italiani all'e-

stero [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=BJFHRA4Rwwk 

https://www.youtube.com/watch?v=BJFHRA4Rwwk
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La figura del mafioso, lungi dall’essere soltanto un personaggio criminale, incarna un 

complesso sistema di valori e simboli: l’onore, la famiglia, la religione, l’omertà, la vio-

lenza ritualizzata. Il cinema ha reso queste caratteristiche icone globali, trasformando la 

mafia in un mito estetico e culturale, spesso separato dalla realtà storica del fenomeno. 

L’Italia stessa ha contribuito a costruire la rappresentazione del fenomeno ma-

fioso. Il mafia movie italiano ha oscillato tra rappresentazioni veritiere e satiriche, in cui 

gli stereotipi avevano una funzione comica piuttosto che documentaria. Famose sono le 

commedie degli anni ’60 con Franco Franchi e Ciccio Ingrassia, tra cui L’onorata società 

(Riccardo Pazzaglia, 1961), insieme al film Johnny Stecchino (Roberto Benigni, 1991), 

parodia di Charlie Stecchino, mafioso che appare in A qualcuno piace caldo. 

In sintesi, il mafia movie ha cristallizzato un sistema di stereotipi narrativi, visivi 

e culturali, che stabiliscono l’Italia come un luogo arcaico e immutabile. Questo cinema 

ha contribuito non solo a raccontare la mafia, ma a definirne i contorni mitici e culturali, 

influenzando la percezione collettiva in modo profondo e persistente, amplificando la di-

stanza tra realtà storica e rappresentazione audiovisiva.  

La prospettiva statunitense ha significativamente contribuito a codificare il mito 

del mafioso. L’origine del mito cinematografico della mafia è radicata proprio negli Stati 

Uniti, dove la figura del gangster di origine italiana ha assunto un valore simbolico fin 

dagli anni Trenta. Nei primi gangster movies (come Little Caesar del 1931 di Mervyn 

LeRoy) il protagonista era l’eroe negativo, il self-made man distorto che otteneva suc-

cesso tramite la violenza e l’illegalità, rivelando le contraddizioni del capitalismo ameri-

cano. I criminali iniziarono poi ad essere rappresentati con un’aura di positività, per poi 

virare verso figure aggressive la cui tragica fine serviva ad evitare emulazioni. 

Lo stereotipo raggiunse la sua forma definitiva con Il Padrino (Francis Ford Cop-

pola, 1972). Quando si parla di Mafia si parla di Sicilia, e quando si parla di Mafia e di 

Sicilia torna inevitabilmente alla mente questo film. Seppur in gran parte ambientato negli 

Stati Uniti, è la Sicilia rurale di inizio Novecento a evocare costantemente la mafia. Tratto 

dall’omonimo romanzo di Mario Puzo, il film è stato cruciale nel connettere i gangster 

violenti con il mondo legale. Esso fonde la mitologia del gangster americano con elementi 

propri della cultura italiana. The Godfather trasforma un fenomeno criminale in un 

dramma epico e morale. 
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Fig. 4. Fotogramma dal film Il Padrino, diretto da Francis Ford Coppola (1972). 

Seppur romanzato e ricco di stereotipi, Il Padrino ha contribuito a creare un’im-

magine ancora oggi influente e vivida, seppur distorta, della malavita. Ha immortalato la 

mafia come un’istituzione che offre protezione e giustizia in cambio di fedeltà, capace di 

esercitare un controllo significativo sulla società al di fuori delle norme legali. La storia 

di Vito Andolini Corleone, siciliano trasferitosi in America per sfuggire alle persecuzioni 

del boss assassino della sua famiglia, è l’archetipo della nascita di un nuovo destino ba-

sato sulla sopravvivenza. La famiglia Corleone viene rappresentata non solo come orga-

nizzazione criminale, ma come micro-società fondata su valori di lealtà, onore e apparte-

nenza. La violenza è uno strumento di giustizia e sopravvivenza. Coppola ha ideato 

un’estetica basata su toni caldi, luci basse e ritualità, divenute un canone visuale univer-

sale, poi imitato anche da altri registi. 

Questo immaginario si è sovrapposto alla storia dell’immigrazione. Tra la seconda 

metà dell’Ottocento e l’inizio del Novecento, più di quattro milioni e mezzo di italiani 

sbarcarono negli Stati Uniti, di cui circa un milione provenienti dalla Sicilia. Questo 

flusso, agevolato dallo Stato italiano che rilasciava documenti falsi ai pregiudicati, portò 

enormi guadagni alla mafia e rese New York la seconda città con più italiani al mondo.  

Da Il Padrino in poi, il mafioso italoamericano viene umanizzato e diventa un 

mito popolare. Film come Quei bravi ragazzi (1990) e Casino (1995), di Martin Scorsese, 

o la serie televisiva I Soprano (1999-2007), aggiornano e approfondiscono questa figura, 

rendendola più complessa e realistica. In Quei bravi ragazzi, Henry Hill racconta la sua 

ascesa e caduta nel mondo del crimine con tono ironico e quotidiano: la mafia non è più 
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un sistema d’onore, ma un microcosmo dominato dal denaro e dalla violenza, regolato da 

codici morali obsoleti ma capace di esercitare fascino.  

Il quadro legato alla mafia è stato progressivamente romanticizzato, discostandosi 

in modo significativo dalla realtà storica e sociale dell’organizzazione criminale. Opere 

come Il padrino, I Soprano, e la più recente Gomorra hanno imposto una narrazione co-

dificata che esalta figure di gangster eleganti, ambienti raffinati e uno stile di vita sedu-

cente, trasformando la criminalità in una merce culturale capace di penetrare la moda, il 

linguaggio e le abitudini quotidiane. L’attenzione al vestiario, ad esempio, è stata confer-

mata come veritiera da ex-boss mafiosi, i quali hanno rivelato che sfoggiare completi 

eleganti era necessario per una questione di rispetto (Insider Italiano, 2022)11. 

La cinematografia di stampo mafioso ha fissato un ampio repertorio di conven-

zioni visive e narrative facilmente identificabili: la ripresa dall’alto, il mercato popolare, 

la vedova in pericolo, la donna che spia e l’anziano capomafia. Questo processo ha favo-

rito la sovrapposizione tra fiction e realtà, generando un sapere “popolare” che spesso 

soppianta l’analisi storica e sociologica con la ripetizione di cliché mediatici. Il risultato 

è la prevalenza dello spettacolo sull’indagine strutturale: la mafia cinematografica diventa 

un archetipo, mentre la complessità delle reali dinamiche criminali viene semplificata o 

trasfigurata in chiave narrativa.  

L’associazione tra italoamericani, violenza e mafia permane a causa di film e serie 

TV che hanno stereotipato e deformato la loro figura. Sondaggi hanno rivelato che la 

maggioranza degli americani, sia adolescenti (78%) che adulti (74%)12, associa gli italo-

americani ad attività criminali, una percezione in conflitto con la realtà che vede la stra-

grande maggioranza degli americani di origine italiana coinvolti in lavori da colletti bian-

chi (dirigenti, medici, insegnanti, avvocati). I mass media hanno costantemente ignorato 

la storia italoamericana, elevando una minuta sottocultura a cultura dominante.  

Se da un lato lo stereotipo del mafioso ha contribuito alla cristallizzazione di un 

fenomeno legato alla criminalità e all’illegalità, dall’altro ha generato una forma di 

 
11 Intervista all’ex boss mafioso Michael Franzese, capo della famiglia criminale Colombo, una 

delle cinque di Cosa nostra newyorkese. Giudicando la veridicità delle scene di alcuni film di stampo ma-

fioso, Franzese ne ha reputate alcune realistiche e verosimili, altre esagerate, come la sparatoria ne Il Pa-

drino, con troppi uomini e premeditazione rispetto a quanto sarebbe accaduto nella realtà. Il bacio della 

morte nei film, dato da un boss a un membro della famiglia per segnalare la sua condanna per tradimento, 

era secondo Franzese plausibile in Italia. 
12 Il sondaggio sugli adolescenti è stato condotto dall’istituto di sondaggi Zogby International. 

Quello degli adulti deriva dalla Response Analysis Corporation.  
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identità simbolica transnazionale, in cui l’italianità è sinonimo di intensità emotiva, senso 

della famiglia e potere carismatico. 

La cinematografia russa, invece, ha rielaborato alcuni tratti del mito del mafioso 

nel proprio immaginario post-sovietico. Nella cultura russa, l’immagine della criminalità 

italiana è stata recepita, in particolare, a partire dalla trasmissione della serie televisiva 

La Piovra (1986-1987), che ne propone una rappresentazione drammatica e moralmente 

impegnata. Tuttavia, parallelamente, una parte del cinema popolare sovietico e post-so-

vietico tende ad associare l’Italia a un universo di leggerezza, ironia e vitalità mediterra-

nea. In alcune commedie successive, riferimenti parodici alla mafia italiana vengono uti-

lizzati non in senso realistico, ma come elemento comico secondario, funzionale a con-

fermare l’immagine dell’Italia come paese solare, caotico e passionale. 

Un esempio significativo è il cartone animato sovietico Priključenija kapitana 

Vrungelja (Le avventure del capitano Vrungel, David Cerkasskij, 1976-1979, basato sulla 

novella del 1937), dove i mafiosi italiani sono nemici del “libero navigatore” Capitano 

Vrungel. Essi sono rappresentati come figure comiche dai nomi maccheronici ispirati alla 

fonologia italiana. Džuliko Banditto (che richiama il russo zulik “truffatore”) e De Lja 

Voro Gangsteritto, (che richiama vor “ladro”), con il loro usuale look con cappello, ca-

nottiera o gilet a righe, guanti neri, baffi folti e naso pronunciato, richiamano immediata-

mente all’italianità. Il risultato è una rappresentazione fortemente satirica che parla più 

della fantasia sovietica sull’italiano mafioso che della realtà italiana. Lo stesso Banditto 

rafforza la dimensione caricaturale e caotica attraverso l’iperbole “L’Italia è ovunque, e 

qui, Italia, e qui, Italia… Tutto il mondo è Italia!”. Questa affermazione, inserita in un 

contesto di disordine e logica “capovolta”, rappresenta l’Italia come l’archetipo di un 

mondo moralmente confuso o corrotto. La cultura sovietica ha trasfigurato l’immagine 

italiana della mafia, trasformandola in figura grottesca, divertente ma caricaturale. 
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Fig. 5. Džuliko Banditto e De Lja Voro Gangsteritto in una scena del cartone sovietico Le av-

venture del capitano Vrungel (1980).  

Nel contesto russo post-sovietico, il cinema è riuscito a riflettere con straordinaria 

intensità il clima di disordine e instabilità economica e morale del tempo. In questo sce-

nario, la figura del “criminale d’onore”, del bandit (бандит), diventa protagonista em-

blematica della transizione post-sovietica. Film come Antikiller (2002) di Egor Koncha-

lovskij rappresentano il gangster russo che si muove in un mondo dominato dalla corru-

zione, dal caos e dalla violenza, ma conserva un senso personale dell’onore. Il protagoni-

sta del film, ex agente della sicurezza sovietica, si trasforma in un vigilante che combatte 

la criminalità con metodi violenti ma “giusti”: una versione russa del mafioso cinemato-

grafico, depurato del mito e immerso nella desolazione post-sovietica. La mafia diventa, 

anche in Russia, una metafora della sopravvivenza e disillusione e della ricerca di ordine 

in un mondo caotico. 

Il riferimento all’immaginario italiano non è sempre esplicito, ma simbolico. 

L’abbigliamento curato, la musica melodica, i codici d’onore e le relazioni familiari ri-

chiamano la mafia cinematografica di Coppola e Scorsese, ma vengono calati in un con-

testo cupo e realistico, segnato dalla transizione economica.  

Mentre il mafioso americano agisce all’interno di un sistema di regole condivise, 

il bandito russo vive in un mondo privo di qualsiasi norma: la sua violenza è disperata, 

non abituale. I bandit russi citano Il Padrino o ne imitano l’estetica (abiti scuri, gesti 

misurati). Il mafioso italiano, elegante e codificato, rappresenta per il cinema russo un 

modello estetico più che etico: l’idea di un ordine criminale disciplinato che mantiene un 

senso di coerenza morale. L’immagine italiana è simbolo del divario tra mito 
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cinematografico e realtà russa: una rappresentazione idealizzata della criminalità come 

sistema dotato di regole, in contrapposizione all’anarchia morale della società post-sovie-

tica. 

L’influenza del mito del mafioso italiano nel cinema russo non si limita dunque a 

un semplice processo di imitazione, ma rivela la ricerca, attraverso l’altro, di una forma 

perduta di coerenza e identità. Il mafioso cinematografico diventa specchio di una società 

che ha perso i propri punti di riferimento e che guarda all’“Italia mitica” come simbolo 

di equilibrio tra caos e bellezza, legge e trasgressione, potere e moralità. 

Per comprendere a pieno l’influenza di questo stereotipo nel contesto russo, è utile 

analizzare anche le rappresentazioni della mafia russa (Оrganizovannaya prestupnost). Il 

fenomeno della criminalità organizzata è talmente pervasivo da essere protagonista di 

film che non utilizzano lo stereotipo dell’italiano mafioso, ma quello della mafia in sé. 

Un esempio significativo è il film thriller La promessa dell’assassino (Eastern Promises, 

David Cronenberg, 2007), ambientato a Londra. Il film segue la vicenda dell’ostetrica 

Anna Khitrova, che si imbatte in un diario scritto in lingua russa, ritrovandosi coinvolta 

in un pericoloso mondo di crimine, inganni e violenza nel tentativo di trovare i parenti di 

una giovane madre russa deceduta durante il parto. Nella pellicola è il personaggio di 

Nikolai Luzhin (Viggo Mortensen) ad incarnare lo stereotipo del criminale d’onore, la 

cui russicità si manifesta attraverso la lingua, i tatuaggi, la vodka, la violenza rituale.  

L’analisi comparata delle rappresentazioni del mafioso mostra come lo stereotipo 

cinematografico non sia mai una semplice riproduzione del reale, ma una costruzione 

simbolica che riflette l’immaginario del Paese che la produce. Negli Stati Uniti, la mafia 

italiana diventa il luogo del conflitto tra tradizione e modernità. In Russia, essa si tra-

sforma in un archetipo postmoderno, che esprime il disorientamento di una società in 

transizione che ammira i sentimenti inaccessibili di onore e famiglia. In entrambi i casi, 

nonostante la mitizzazione, l’immagine del mafioso italiano ha superato i confini geogra-

fici, divenendo metafora universale del potere, dell’identità e della corruzione morale. 
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2.2.2. La comicità come stereotipo dell’italianità 

A dimostrazione della polifonia dell’immagine dell’Italia nel discorso cinemato-

grafico, si propone ora l’analisi di uno stereotipo associato a connotazioni più leggere e 

positive, in contrapposizione al modello cupo e drammatico precedentemente discusso. 

Gli stereotipi, infatti, possono svolgere una funzione di critica sociale, di smascheramento 

dei vizi collettivi, di satira verso altre culture, o di autoironia o metariflessione in riferi-

mento alla cultura di appartenenza. Quando il pubblico li riconosce e li elabora con di-

stacco ironico, il luogo comune può perdere la propria forza prescrittiva e trasformarsi in 

un mezzo di consapevolezza collettiva.  

Si analizza qui lo stereotipo dell’italiano comico, esuberante ed autoironico, pre-

dominante nel genere cinematografico della commedia. La sua positività si manifesta 

spesso come ambivalenza: i tratti di rumorosità, teatralità e tendenza all’improvvisazione 

si affiancano all’empatia, all’affettività e alla capacità di ridere di sé. La commedia è 

storicamente per l’Italia una fonte inesauribile di immagini e personaggi stereotipati: il 

giovane furbo, la madre invadente, il burocrate inefficiente, il marito geloso. Tali arche-

tipi affondano le loro radici nella commedia dell’arte, genere teatrale basato sull’improv-

visazione e sull’ironia popolare.  

Dopo una lunga tradizione di tipizzazione comica nel cinema muto dei primi anni 

Dieci, con l’avvento del sonoro e, soprattutto, del secondo dopoguerra, il cinema italiano 

divenne uno strumento di ricostruzione morale e simbolica. L’Italia, stremata da anni di 

guerra, richiedeva al cinema non più dolore ma leggerezza, sollievo, evasione e risate. 

L’industria cinematografica comprese rapidamente che l’unico campo in cui l’Italia po-

teva distinguersi dal modello hollywoodiano era quello della commedia umana. La comi-

cità diventò un dispositivo di resilienza collettiva: ridere dei propri limiti era un modo per 

riconoscerli e superarli.  

Questa enfasi sulla comicità ebbe un impatto industriale significativo. Tutti i 

grandi nomi della rinascita italiana, da Anna Magnani a Totò, De Sica, Sordi, Villaggio, 

Troisi e Verdone, furono comici o interpreti brillanti, capaci di trasformare la caricatura 

in uno specchio ironico del Paese. La comicità divenne il vero motore economico del 

cinema nazionale, arrivando, con la coppia Franco Franchi e Ciccio Ingrassia negli anni 

’60, a rappresentare il 10% degli incassi dell’intera produzione italiana. La commedia 
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riscosse tanto successo in Italia per via della sua funzione di autoriconoscimento nazio-

nale. La figura dell’italiano medio, pigro ma ingegnoso, furbo ma tenero si è consolidata 

attraverso la risata.  

Se nel contesto nazionale la commedia ha rappresentato un linguaggio di autori-

conoscimento e catarsi, nello sguardo straniero la comicità italiana è stata esportata con 

successo, ma ha incontrato significative difficoltà nei mercati extraeuropei. 

Un’indagine del 199113, che ha coinvolto operatori del settore negli Stati Uniti, in 

Giappone e in Sud America, ha messo in luce una netta discrepanza tra il valore intrinseco 

della commedia e la sua appetibilità commerciale. Nonostante l’apprezzamento per l’hu-

mour di alcune produzioni, le prospettive per i film comici italiani nel mercato globale 

risultavano molto incerte. La critica più ricorrente (34%) era il “provincialismo”: il ci-

nema italiano era ritenuto “molto regionale e strettamente relativo ai costumi” e, di con-

seguenza, incomprensibile a un pubblico culturalmente distante. Inoltre, il pubblico ex-

traeuropeo era abituato a prodotti più veloci e ricchi di azione (come quelli statunitensi) 

e trovava i film italiani “film lenti”.  

Il limite, dunque, non era la mancanza di umorismo, ma l’incapacità di uscire da una 

prospettiva locale e di rivolgersi a un pubblico mondiale con un linguaggio universale. 

Questa critica si riflette anche nella ricezione di film comici contemporanei, come quelli 

di Checco Zalone, dove il difetto più grande riscontrato è proprio l’incapacità di conqui-

stare il pubblico estero, rendendo necessaria una profonda familiarità con l’attore per po-

terne apprezzare l’umorismo.  

Per comprendere come l’italianità comica e affettiva abbia potuto superare il pre-

sunto “provincialismo” e imporsi sui mercati internazionali, è necessario esaminare come 

alcune culture abbiano rielaborato questi stereotipi. 

La cinematografia statunitense ha intrecciato la rappresentazione dell’italianità 

comica con la narrativa etnica. A partire dagli anni Cinquanta, le comunità italoamericane 

divennero soggetti narrativi privilegiati. Se per lungo tempo tali comunità erano state as-

sociate alla criminalità o all’immigrazione povera, con la commedia romantica e familiare 

l’italiano viene reinterpretato con toni più leggeri e sentimentali, assumendo il ruolo di 

 
13 Associazione Nazionale Industrie Cinematografiche e Audiovisive (AN.I.C.A.). (1991). L’im-

magine del cinema italiano nei mercati cinematografici e audiovisivi USA, Giappone e Sudamerica. 
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personaggio caloroso, istintivo, buffo ma autentico. Fungeva da ponte tra l’eccesso emo-

tivo della cultura d’origine e il bisogno di affettività della cultura ricevente.  

L’italiano comico in America incarna lo stereotipo del “troppo umano”, che sba-

glia, ama, piange e ride senza filtri. La risata in questo contesto non deride ma umanizza, 

trasformando l’italianità in un tratto distintivo che conferisce calore e spontaneità. 

Un esempio emblematico di questa evoluzione si riscontra in Moonstruck (Stre-

gata dalla luna, 1987), diretto da Norman Jewison. Il film racconta la storia di Loretta 

Castorini, vedova italoamericana interpretata da Cher, che si innamora inaspettatamente 

di Ronnie (Nicolas Cage), il fratello del suo promesso sposo. Ambientato a Brooklyn, 

all’interno di una comunità italoamericana fortemente caratterizzata, Moonstruck fonda 

la sua comicità sul contrasto tra la razionalità apparente dei personaggi e la loro irrefre-

nabile emotività. Gli archetipi narrativi tipici della commedia dell’arte non mancano: Lo-

retta è la donna pratica ma passionale, suo padre incarna l’uomo superstizioso e infedele, 

e la madre è la donna anziana ironica e disincantata. L’apertura musicale con That’s 

Amore di Dean Martin evoca immediatamente un tono nostalgico, conviviale e sentimen-

tale, stabilendo che il film tratterà l’amore e la sua teatralità. 

Moonstruck è spesso descritto come un film “anti-Godfather”, poiché ribalta lo 

stereotipo dell’italiano violento o corrotto, sostituendolo con quello dell’italiano passio-

nale, ironico e profondamente umano. Attraverso la famiglia Castorini, il film trasforma 

i tratti stereotipati in strumenti di narrazione affettiva.  

Il film è cruciale in quanto l’italianità è vista come un codice simbolico più che 

etnico. Nonostante lo sceneggiatore sia irlandese, il regista canadese e gli attori protago-

nisti non siano prevalentemente italiani (Cher, armena; Olympia Dukakis, greco-ameri-

cana), l’opera riesce a universalizzare l’esperienza italiana rendendola accessibile a tutti.  

La famiglia è il cuore del racconto e la cucina è il palcoscenico domestico, centro 

simbolico e affettivo della narrazione, dove avvengono le conversazioni più importanti, i 

momenti più drammatici (fig. 4), dove la comicità emerge dalla sproporzione tra il lin-

guaggio e le emozioni, dall’accavallarsi di voci e azioni e dall’impossibilità di distinguere 

le sfuriate dalle carezze. Superstizione e gestualità sono linguaggi dell’eccesso. I perso-

naggi evocano la luna come forza cosmica che governa le passioni, in una fusione di sacro 

e profano. L’uso del corpo diventa un segno di autenticità. La gestualità non è solo deco-

rativa, ma espressiva: serve a dire ciò che le parole non riescono a comunicare. 
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Fig. 6. Fotogramma dal film Moonstruck, diretto da Norman Jewison (1987).  

La risata è inclusiva. La famiglia Castorini è caotica, invadente e chiassosa, ma al 

contempo profondamente unita e capace di autoironia. Questa trasformazione degli ste-

reotipi in linguaggio identitario positivo permette al pubblico di ridere con gli italiani, 

non degli italiani. Essere italiani significa accettare l’imperfezione, celebrare la vita at-

traverso l’ironia e l’amore. “Snowflakes are perfect. Stars are perfect. Not us”, una battuta 

che riassume l’intero film: l’imperfezione come valore umano, lontano dal rigore angloa-

mericano. Loretta, con la sua pragmaticità pervasa di romanticismo, è il ponte tra la ra-

zionalità e l’eccesso emotivo. 

Il tono generale di Moonstruck alterna momenti di malinconia e di euforia. L’ita-

lianità è rappresentata come un’oscillazione continua tra dramma e risata: la passione 

amorosa diventa tanto intensa da sfociare nel comico, la rabbia si trasforma in ironia, la 

sofferenza in canto. 

Moonstruck segna un punto di svolta in quanto la comicità etnica sostituisce il 

dramma dell’integrazione (come in Saturday Night Fever, 1977, in cui la tensione tra 

tradizione e modernità era ancora trattata in chiave drammatica, incentrandosi su temi di 

discriminazione e riscatto sociale) con la leggerezza dell’autoironia: gli italiani sono per-

cepiti come parte integrante del mosaico culturale statunitense, e la diversità etnica si 

trasforma in familiarità. 

Se oltreoceano la comicità italiana è una parte integrante del tessuto multiculturale 

americano, nel contesto sovietico e post-sovietico essa diventa simbolo di vitalità e libertà 

espressiva. La figura dell’italiano nel cinema russo, infatti, incarna un’alterità esotica e 
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irresistibile, caratterizzata da eccesso, spontaneità e improvvisazione. L’italiano è ritratto 

come rumoroso e disordinato, ma anche emotivo, generoso e ingegnoso: un personaggio 

che rompe la rigidità e compostezza della realtà sovietica e porta con sé un’energia vita-

listica difficilmente contenibile. 

Tale rappresentazione si manifesta chiaramente nella co-produzione italo-sovie-

tica Neverojatnye priključenija ital'jancev v Rossii (Una matta, matta, matta corsa in 

Russia, 1973), diretta da Eldar Ryazanov e Franco Prosperi. Il film racconta, in chiave 

avventurosa e comica, la vicenda di un gruppo di italiani che si reca a Leningrado per 

cercare un tesoro nascosto da un’anziana signora emigrata russa a Roma. La comicità 

diventa ponte tra la leggerezza e la teatralità degli italiani, sempre in movimento, e la 

calma e il rigore dei personaggi russi. Gli italiani gesticolano, parlano a voce alta, si emo-

zionano facilmente, mentre i russi osservano con stupore e pazienza questa esplosione di 

energia.  

 

Fig. 7. Fotogramma dal film Una matta, matta, matta corsa in Russia, diretto da Eldar Ryaza-

nov e Franco Prosperi (1973). 

La produzione stessa del film riflette questa dialettica. Rjazanov accettò il progetto 

con riluttanza dopo che la sceneggiatura era stata respinta dalla commissione cinemato-

grafica russa per eccessiva frivolezza. La censura chiedeva che gli italiani fossero rappre-

sentati come partner positivi e non come avventurieri, mentre il produttore Dino De Lau-

rentiis insisteva per realizzare un film d’azione dinamico, “perché agli italiani non piac-

ciono i film noiosi”. Il compromesso generò una commedia dallo stile inedito, sospesa tra 

la farsa e la satira, che proprio nella sua imperfezione trovò la chiave del successo. 
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Durante le riprese nacque un neologismo scherzoso, “Spaghetti alla russa” (Spa-

ghetti po-russki), con cui la troupe soprannominava il film, parodiando il genere degli 

“spaghetti western”. In questo senso, la pellicola si presenta come una metafora intercul-

turale: da un lato, la Russia “russifica” la leggerezza italiana, adattandola ai propri codici 

morali e produttivi; dall’altro, assorbe e imita la vitalità caotica e l’improvvisazione me-

diterranea. 

Molte sequenze iconiche contribuiscono a consolidare questo immaginario. La 

celebre scena dell’atterraggio dell’aereo, girata su una pista trasformata in autostrada, è 

un perfetto esempio di “caos controllato”: un’azione spettacolare che unisce disciplina 

tecnica e follia comica. Dietro le quinte, i tecnici russi coniarono l’espressione “economia 

all’italiana” (ekonomija po-ital’janski) per indicare l’abitudine dei colleghi italiani a im-

provvisare soluzioni, a modificare la sceneggiatura in corso d’opera, a riparare tutto con 

ingegno. Nel linguaggio cinematografico di Rjazanov, questa tensione si traduce visiva-

mente: la simmetria sovietica degli spazi urbani (strade di Leningrado, edifici monumen-

tali, ordine del traffico) è costantemente disturbata dal caos italiano (automobili che si 

scontrano, gesti concitati, voci sovrapposte, inseguimenti impossibili).  

In Una matta, matta, matta corsa in Russia, l’italiano diventa simbolo di libertà e 

spontaneità, capace di rompere gli schemi e di sovvertire l’ordine stabilito. La sua comi-

cità è contagiosa e liberatoria, rappresentando un desiderio di leggerezza in una società 

regolata dal rigore ideologico e dalla disciplina. L’italiano non è l’antagonista del russo, 

ma il suo complemento: porta colore, confusione e gioia.  

La figura dell’italiano solare e caotico riemerge anche nel cinema post-sovietico. 

Un esempio significativo dello stereotipo dell’italiana chiassosa, seduttiva e teatrale, ma 

consapevole della propria identità è Moskovskie kanikuly (Moscow Vacation, 1995), com-

media romantica diretta da Alla Surikova. È la storia di Luciana Farrini, ereditiera italiana 

che vorrebbe esaudire l’ultimo desiderio della nonna, seppellendo l’amato cane nella sua 

terra natale, la Russia. Da questo pretesto prende avvio una serie di equivoci sentimentali 

e vicende comiche che la vedono lottare tra la propria italianità e l’ambiente russo che la 

circonda. L’alterità mediterranea non è percepita come minaccia, ma come possibilità di 

rigenerazione. L’esagerazione dei tratti esteriori (gestualità, parlantina, spontaneità) ac-

centua il contrasto con la rigidità locale. L’italianità non è definita dai riferimenti geogra-

fici o culturali, ma dal comportamento. Persino l’imprecisione linguistica di Luciana, che 
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parla un italiano marcato russo e pieno di errori, diventa un segno di autenticità più che 

di ignoranza.  

Nel cinema russo, la figura dell’italiano si muove tra caricatura e simpatia. Il pub-

blico, abituato a un contesto più controllato, vede nella leggerezza italiana una forma di 

libertà e spontaneità. In termini simbolici, l’italiano comico nel cinema russo incarna la 

figura del prestigiatore, che con astuzia e ironia rompe le regole per rivelarne la fragilità.  

In sintesi, la differenza nella rappresentazione della comicità tra le due cinemato-

grafie risiede nel fatto che in quella statunitense la risata è inclusiva, trasformando l’alte-

rità in familiarità; in quella russa la risata è esotizzante ma empatica: l’italiano non si 

fonde con il mondo sovietico, ma lo attraversa, portando con sé disordine e vitalità. Il 

cinema sfrutta la comicità italiana per costruire un terreno di incontro, in cui l’alterità non 

è una minaccia, ma un’occasione di riconoscimento reciproco.  

 

 

2.3. Stereotipi sugli americani nel cinema italiano e russo 

Se gli italiani tendono ad attribuirsi vizi più che virtù in termini di autovalutazione 

collettiva, per gli americani è esattamente l’opposto. Nessun altro Paese al mondo ha in-

vestito nella costruzione della propria immagine quanto gli Stati Uniti. L’identità nazio-

nale americana è da sempre fondata sul mito dell’eccezionalismo, ovvero sulla convin-

zione che la propria nazione costituisca un modello unico e irripetibile di libertà, demo-

crazia, tolleranza e progresso. L’American exceptionalism si riflette nel linguaggio poli-

tico, nel discorso pubblico e nel cinema. La cinematografia ha trasformato i valori cardine 

dell’identità americana in miti universali: individualismo, conquista, libertà e progresso.  

Tuttavia, questo focus sul progresso materiale, pur avendo influenzato positiva-

mente l’economia e la società, ha reso invisibile agli occhi degli americani tutto ciò che 

non poteva essere definito tale. La naturale propensione all’avanguardia, che ha permeato 

l’intero codice morale americano, ha portato a trascurare i rapporti umani. Problemi so-

ciali come lo spopolamento delle campagne e la crescita dei quartieri più poveri sono stati 

sottovalutati, in linea con la mentalità pragmatica che predilige l’azione e l’individuo. 

L’immagine che gli Stati Uniti hanno dato di sé attraverso il cinema rispecchia i 

mutamenti sociali, politici e culturali del Paese. Mentre il cinema classico manteneva una 
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compattezza ideologica, quello post classico degli anni Cinquanta incrina il mito dell’eroe 

americano: l’individualismo, che prima era il motore dell’azione collettiva, diventa ora 

un principio di isolamento e disumanizzazione.  

Il cinema del dopoguerra smette di celebrare la conquista dello spazio e inizia a 

interrogarsi sul vuoto lasciato dalla sua saturazione. Gli anni Cinquanta e Sessanta vedono 

un’America lacerata da contraddizioni: da un lato l’ottimismo consumista e patriottico, 

dall’altro le tensioni sociali e il perbenismo ideologico. L’americano medio scompare per 

confrontarsi con le proprie fragilità, facendo perdere all’America la sua integrità morale. 

Con la New Hollywood degli anni Settanta, l’autorappresentazione statunitense 

riflette un’America disillusa, segnata dalla guerra del Vietnam e dalla crisi del sogno 

americano. L’eroe tradizionale si dissolve in antieroi solitari, alienati, spesso incapaci di 

aderire ai valori fondativi della nazione. Film come Easy Rider (Dennis Hopper, 1969) o 

Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976) mettono in scena individui in conflitto con l’autorità, 

incapaci di trovare un posto nella società, ma anche privi di alternative concrete.  

Negli anni Ottanta e Novanta, l’industria mainstream ha tentato di recuperare la 

forza dei miti originari attraverso eroi d’azione e supereroi che ristabiliscono l’ordine e 

la fiducia nel sistema. In questa fase, si riafferma la virilità come garanzia di salvezza 

(come in Rocky, John G. Avildsen, 1976, o in Top Gun, Tony Scott, 1986) e la famiglia 

torna ad avere un ruolo centrale. Contemporaneamente, il cinema continua a interrogarsi 

sul proprio mito fondativo, mettendo in discussione la legittimità del sogno americano. 

Film come The Truman Show (Peter Weir, 1998) rivelano la fragilità di un sistema che 

ha fatto del benessere materiale il proprio fondamento etico, mostrando come dietro la 

superficie del successo si nascondano frustrazione, insicurezza e perdita di senso.  

Il successo degli ultimi anni dell’industria statunitense è dovuto alla sua capacità 

di incorporare elementi culturali eterogenei rielaborandoli secondo logiche produttive e 

narrative riconducibili al proprio modello. Il successo mondiale di saghe come Avatar 

(James Cameron, 2009) o dell’universo Marvel ne è l’esempio più evidente: prodotti co-

struiti per un pubblico globale, in cui la specificità culturale si perde in favore di un’espe-

rienza visiva spettacolare e immediatamente decodificabile. 

Il dominio del cinema statunitense non è solo estetico e narrativo, ma affonda le 

radici in fattori extra cinematografici. Ad un’Europa legata a finalità artistiche e culturali 

si contrappone un’America la cui visione cinematografica è legata ad un vantaggio 
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commerciale. Hollywood sfrutta l’ampiezza e la composizione eterogenea del mercato 

interno, focalizzandosi sui minimi comuni denominatori culturali delle etnie. Questa stra-

tegia ha permesso di superare i problemi di cultural discount14 in patria, sviluppando una 

naturale propensione all’esportazione. In linea con ciò, Hollywood ha privilegiato generi 

come la fantascienza, l’azione e l’avventura che privilegiano l’azione sulla parola. Anche 

l’uso dell’inglese ha facilitato la penetrazione dei prodotti statunitensi all’estero, trasfor-

mando la lingua da ostacolo a vantaggio competitivo.  

L’autorappresentazione americana costruisce un’identità collettiva riconoscibile e 

coerente, che le cinematografie straniere recepiscono, reinterpretano e talvolta rovesciano 

secondo i propri valori culturali.  

La percezione esterna degli Stati Uniti non è mai stata univoca. Mentre in molte 

società il cinema americano ha incarnato il mito della libertà e del progresso, in altre 

culture, soprattutto quelle con un rapporto di opposizione ideologica con l’Occidente, 

esso è stato letto come simbolo di egemonia e colonizzazione culturale, capace di omo-

logare i valori locali con modelli standardizzati. L’americano veniva spesso percepito 

come pragmatico, superficiale e materialista, e la sua cultura come dominata dall’effi-

cienza economica e dall’individualismo. L’American way of life diventa così, nel contesto 

internazionale, un dispositivo ambivalente: simbolo di modernità e libertà, ma anche di 

un’identità costruita sulla spettacolarizzazione e sull’apparenza.  

È all’interno di questa dialettica tra autorappresentazione ed eterorappresenta-

zione che nascono gli stereotipi più persistenti sugli Stati Uniti, che hanno permeato anche 

le industrie cinematografiche italiana e russa. Pur profondamente diverse, esse hanno con-

diviso una medesima tensione tra attrazione e distanza nei confronti del mito americano. 

Di seguito verranno analizzati due stereotipi legati all’americanità, e la loro percezione e 

ricezione nella cultura italiana e russa.  

 

 

 
14 Perdita di valore di un prodotto culturale se fruito in un contesto culturale diverso da quello di 

produzione. 
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2.3.1. L’“americano megalomane e autoritario” 

Nel panorama degli stereotipi nazionali, la figura dell’americano occupa un posto 

di rilievo per la sua duplice natura: da un lato incarna la libertà, il successo e il progresso, 

dall’altro l’arroganza, la superficialità e la presunzione di superiorità. L’autorappresenta-

zione americana, fondata sui miti del self-made man, del sogno americano e della difesa 

della democrazia, ha generato un immaginario collettivo che si confonde spesso con l’idea 

di modernità e potere. Tuttavia, proprio la forza di questa narrazione identitaria ha ali-

mentato nel tempo un contro-stereotipo nelle altre culture: l’americano megalomane e 

autoritario, convinto che il proprio modello sia universalmente valido e desiderabile. 

Il cinema hollywoodiano ha avuto un ruolo cruciale in questo processo: co-

struendo per decenni l’immagine degli Stati Uniti come terra delle opportunità e centro 

del mondo, ha veicolato un immaginario dominato da figure eroiche, individualiste e 

trionfanti. Questa autorappresentazione, apparentemente positiva, ha però finito per es-

sere percepita all’estero come segno di egocentrismo nazionale e di eccessiva fiducia 

nella propria superiorità morale. L’americano stereotipato appare spesso come colui che 

si impone con entusiasmo artificiale, che crede di poter risolvere ogni problema con il 

denaro o la tecnologia, e che guarda al resto del mondo con l’obiettivo di salvarlo. 

Questa percezione ambivalente ha prodotto due letture opposte: da un lato l’am-

mirazione per l’efficienza e la determinazione, dall’altro la diffidenza verso l’arroganza 

e la mancanza di misura.  

In Italia e in Russia, la figura dell’americano si è spesso caricata di sfumature 

stereotipiche o critiche, diventando simbolo di un potere invadente che tende a sovrastare 

l’identità altrui. Nei film italiani del dopoguerra, l’americano rappresenta il nuovo mo-

dello economico e culturale che irrompe nella quotidianità nazionale, portando modernità 

ma anche omologazione. In quelli russi, incarna invece l’antagonista politico e culturale 

per eccellenza: un individuo appariscente, materialista e incapace di comprendere la pro-

fondità spirituale dell’“altro” mondo. 

L’americano megalomane è dunque una costruzione simbolica che riflette la ten-

sione tra ammirazione e resistenza nei confronti della potenza statunitense. È la personi-

ficazione del potere che si autocelebra e che, nel farlo, rivela il proprio bisogno di rico-

noscimento. Laddove l’italiano e il russo si percepiscono come portatori di una cultura 
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antica e di un’identità collettiva, l’americano appare come l’individuo che si definisce per 

il successo personale, l’efficienza e la conquista.  

La relazione tra Italia e Stati Uniti d’America è stata storicamente segnata da una 

tensione tra fascinazione e resistenza culturale. A partire dal secondo dopoguerra, la po-

tenza americana ha esercitato sull’Italia un’imponente influenza, che si è tradotta in una 

vera e propria “colonizzazione culturale”, riflessa anche nell’industria cinematografica. 

Tuttavia, il cinema italiano non ha accolto il mito americano passivamente, ma lo ha co-

stantemente filtrato, ironizzato e riadattato alla luce della propria identità nazionale. L’im-

magine dell’americano megalomane e autoritario diventa così una lente critica per osser-

vare la percezione italiana del potere statunitense: un potere seducente ma invadente.  

Negli anni Cinquanta e Sessanta, l’American way of life si configurava come ispi-

razione, ma anche come un mito ingombrante. In opere come Un americano a Roma 

(Steno, 1954), l’americano non è una figura reale, bensì un modello immaginario, idea-

lizzato e ridicolo al tempo stesso. Questo tipo di cinematografia mette in luce la fragilità 

dell’identità italiana di fronte alla potenza simbolica degli Stati Uniti. Un americano a 

Roma avanza una satira del mito dell’America, allora ancora percepita come terra dalle 

mille opportunità. Il personaggio di Nando Mericoni (Alberto Sordi), incarna l’italiano 

che americanizza la propria vita pur avendone conosciuto la cultura solamente tramite il 

cinema, ma la sua imitazione si rivela fallimentare e caricaturale. La mania del Mericoni 

ha come obiettivo ultimo il trasferimento in America. La pellicola termina con la tragica 

fine delle sue aspettative: finisce ricoverato in ospedale, e vede il suo sogno svanire, ma 

in cuor suo resta un irremovibile americano a Roma.  

Negli anni successivi, l’americano nell’immaginario e nel cinema italiano assume 

tratti sempre più critici. L’americano indipendente e forte diventa superficiale, arrogante 

e presuntuoso. Con un atteggiamento paternalista e invadente pretendeva di insegnare agli 

altri il proprio modo di vivere. 

Il cinema italiano ha spesso utilizzato l’ironia per smascherare l’idealizzazione 

americana, concentrandosi sull’ingenuità, l’eccesso e l’imposizione culturale tipici dello 

stereotipo americano. L’individualismo americano diventa spesso uno spunto per una ri-

flessione più profonda: l’America è un mito da decostruire attraverso una prospettiva ri-

flessiva e sociale. Laddove l’America proietta il suo modello di vita fondato su ottimismo 

e individualismo, il cinema italiano lo sottopone a un disincanto ironico. 



61 

 

Un esempio significativo di questa satira è La mia vita a stelle e strisce (Massimo 

Ceccherini, 2003), film che sintetizza in chiave comica la tensione tra identità italiana e 

americanizzazione. Il film mette in scena lo sconvolgimento della quotidianità di Lando, 

un contadino sui generis della campagna toscana. La famiglia di sua Zia Giuly, emigrata 

anni prima in America per amore, torna in Italia portando con sé tutte le abitudini a cui 

non riesce a rinunciare: il jogging, la festa di Halloween, la marcia militare alle 5 del 

mattino, il tacchino al forno per la festa del Ringraziamento.  

Lando si innamora della cugina americana Wendy, giovane bionda, atletica e vi-

stosamente patriottica. Per conquistarla, il protagonista cede, dopo anni, alla trasforma-

zione in perfetto americano, tingendosi i capelli di biondo, decorando la casa con bandiere 

a stelle e strisce e imitando il suo modo di parlare e di muoversi. Tuttavia, il suo tentativo 

di “colonizzazione culturale” resta incompiuto: la sua italianità riaffiora continuamente.  

 

Fig. 8. Fotogrammi dal film La mia vita a stelle e strisce, diretto da Massimo Ceccherini 

(2003). I due fotogrammi, tratti dalla parte finale del film, mostrano come la “colonizzazione 

culturale” del protagonista non sia stata totalmente pervasiva. Il “qui non si ringrazia nessuno” 

sulla parete è un riferimento alla festa del Ringraziamento fortemente celebrata negli Stati Uniti. 

Il film è una forte e ironica critica all’imitazione cieca dei modelli statunitensi. 

Ceccherini costruisce una satira pungente, in cui l’americano appare come un personaggio 

eccessivo e autoreferenziale. Wendy incarna “la bellezza inarrivabile dell’America”: per-

fetta, plastificata, sempre sorridente, ma priva di profondità emotiva. Lo zio americano è 

la caricatura di un ex marine pazzo il cui tono paternalistico è simbolo della pretesa di 

superiorità americana. La Zia Giuly incarna invece lo stereotipo dell’esagerazione, 

dell’americano buongustaio e dall’appetito irriducibile. Il regista, non essendo stato in 

alcun modo accomodante nella rappresentazione degli stereotipi, rischiò di creare un pro-

dotto che potesse essere percepito come denigratorio o offensivo.  

Attraverso la comicità e l’eccesso, La mia vita a stelle e strisce mette in scena un 

conflitto identitario: da un lato l’ammirazione per il sogno americano, dall’altro la consa-

pevolezza del suo carattere artificiale e omologante. 
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La forza del film sta anche nel suo linguaggio visivo. La fotografia accentua il 

contrasto tra la luce fredda del mondo americano e quella calda dell’Italia. L’uso del co-

lore diventa simbolico: il rosso, bianco e blu della bandiera si scontrano con i toni dorati 

della campagna, evocando la lotta fra artificio e autenticità. Persino la colonna sonora 

gioca su questa ambivalenza, alternando motivi americani a musiche popolari italiane. 

L’americano di Ceccherini non è un individuo reale, ma un archetipo. Egli rap-

presenta la potenza culturale americana che si infiltra nelle vite quotidiane europee attra-

verso la pubblicità, la televisione, la lingua inglese e i consumi di massa. Il suo essere 

“megalomane e autoritario” non risiede solo nell’atteggiamento dei personaggi, ma nella 

pervasività del modello che incarnano.  

In sintesi, l’americano megalomane nel cinema italiano non è un personaggio mo-

nolitico, ma una figura complessa e sfaccettata, che serve a interrogare il rapporto tra 

potere e identità. Egli rappresenta, al tempo stesso, l’altro e il possibile sé: un modello da 

imitare e un pericolo da cui difendersi.  

La visione ironica e autocritica che caratterizza lo sguardo italiano verso il mo-

dello americano è opposta a quella russa, che invece trova negli Stati Uniti l’emblema 

della corruzione morale e della perdita di spiritualità dell’Occidente. La Russia ha sempre 

percepito l’America come un mondo luccicante ma vuoto, metafora di un sistema capita-

listico alienante. La visione del mondo russa vede il trionfo del sacrificio collettivo su 

quello individuale del modello americano.  

Se in Occidente l’americano è l’eroe o il modello cui ispirarsi, nonostante tutte le 

sue contraddizioni, nella cinematografia russa egli è sovente dipinto come figura di alte-

rità: invadente, arrogante, materialista, incapace di comprendere le radici, i valori e le 

specificità del “popolo russo”. Per i russi, gli americani sullo schermo non devono essere 

personaggi stimolanti, ma moralmente deplorevoli o totalmente ingenui. 

L’immagine dell’“americano megalomane e autoritario” diventa così uno stru-

mento di riflessione sul rapporto di potere, sull’identità nazionale e sul confronto con il 

modello statunitense.  

La percezione russa degli Stati Uniti è costruita per netto contrasto con i propri 

valori culturali e narrativi. L’antagonismo geopolitico ha portato il cinema russo a filtrare 

gli stereotipi sull’America. Ne emerge una contrapposizione tra l’individualismo prag-

matico americano e la spiritualità russa: il cinema statunitense, con la sua enfasi 
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sull’azione e sull’individualismo si scontra con la tradizione cinematografica russa, fon-

data su autenticità, forza interiore e collettività, dove anche il paesaggio assume un valore 

simbolico. L’America è agli occhi della cinematografia russa l’antagonista simbolico: la 

superpotenza che pretende di guidare il mondo, imponendo con arroganza e presunzione 

il suo modo di vivere, la sua cultura, le sue regole. L’americano sul grande schermo russo 

è spesso simbolo di un mondo che mina la memoria, la tradizione e la forza del localismo.  

Nel modello cinematografico dell’americano megalomane emergono delle co-

stanti e dei cliché narrativi. In linea con quanto detto finora, egli incarna tutto ciò che è 

sinonimo di potere, ricchezza, controllo e denaro. Arriva con borse e valigie di lusso; 

impone in modo arrogante le proprie condizioni a costo di ignorare la cultura locale; fa 

valere il denaro più della verità come misura del potere. Ma il modello occidentale non è 

sempre giusto: la scelta americana viene spesso polemizzata, e il protagonista o il contesto 

russo dimostrano l’esistenza di valide alternative che contrastano il capitalismo statuni-

tense. Il cinema russo, anche nel contesto contemporaneo, vuole dimostrare come il po-

tere non è solo denaro, ma anche verità. 

Tra i film più emblematici in cui compare tale stereotipo figura Brother 2 (Brat 2, 

Aleksei Balabanov, 2000), sequel di Brother. Ambientato tra San Pietroburgo, Mosca e 

Chicago, il film rappresenta in modo paradigmatico la contrapposizione tra la Russia 

post-sovietica, in cerca di una nuova identità, e l’America percepita come simbolo di po-

tere economico e corruzione morale.  

Il protagonista, Danila Bagrov (Sergej Bodrov Jr.) è l’incarnazione dell’uomo 

russo puro, sincero e leale. Si reca a Chicago con il fratello maggiore Viktor per vendicare 

l’omicidio dell’amico Ilja Setov. L’omicidio è legato a una disputa commerciale che coin-

volge il fratello, Dmitrij, un giocatore di hockey ricattato dall’imprenditore americano 

Richard Mennis.  

La città americana è rappresentata sin dall’inizio come uno spazio alienante: grat-

tacieli, traffico, vetrine, luci al neon. È l’America del consumismo, dell’individualismo e 

dell’avidità, in netto contrasto con la dimensione umana e solidale che Danila associa alla 

sua patria. Molti dei personaggi che incontra nel suo cammino sono metafore del degrado 

morale del capitalismo statunitense: manager senza scrupoli, uomini d’affari corrotti, cri-

minali. Ma incontra anche chi rappresenta l’altra America, quella marginale, più umana 

e solidale: Ben, un tassista afroamericano, e Dasha, una prostituta russa emigrata. 



64 

 

 

Fig. 9. Fotogramma dal film Brat 2, diretto da Aleksei Balabanov (2000).  

Il conflitto diretto tra Danila e Mennis dà vita a una delle scene più note del cinema 

russo contemporaneo. Di fronte all’arroganza dell’imprenditore, Danila pronuncia la 

frase che riassume l’intera poetica del film: “American, what is power? Is it money? […] 

Well, you got a lot of money, so what? I think power is truth. Whoever is right is stronger.” 

In queste parole si condensa il contrasto tra due sistemi valoriali inconciliabili: l’ameri-

cano, fondato sul denaro e sull’efficienza; il russo, basato sulla verità, la moralità e la 

forza interiore. L’eroe russo non vince con la violenza o la ricchezza, ma con la propria 

rettitudine morale. Il messaggio è forte e chiaro: l’America non è la terra promessa che 

molti immaginano, e l’americano non è il modello supremo.  

La partenza dalla Russia rappresenta la perdita dell’orientamento identitario, men-

tre il ritorno (fisico e spirituale) simboleggia la riaffermazione dei valori nazionali. La 

colonna sonora svolge un ruolo fondamentale nel costruire la dialettica culturale tra capi-

talismo americano e spiritualità russa. Le canzoni del gruppo Nautilus Pompilius, tra cui 

“The last letter (Goodbye, America)”, accompagnano il viaggio di Danila, riaffermando 

la presenza culturale della patria all’interno del mondo globalizzato, fatto di figure arro-

ganti e prive di spessore umano.  

Pur inserendosi nel genere del film d’azione, Brat 2 è una parabola morale e poli-

tica. Danila rappresenta il popolo russo che, dopo il caos degli anni Novanta, cerca di 

ritrovare una bussola morale in un mondo dominato dal potere economico. 

L’impatto culturale del film è stato enorme: Brat 2 è divenuto un vero e proprio 

fenomeno generazionale in Russia e la figura di Danila è stata elevata a simbolo dell’eroe 
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nazionale post-sovietico, un individuo che difende la patria e non sottomette i suoi valori 

contro l’arroganza occidentale.  

L’americano megalomane e autoritario nel cinema russo è uno strumento di critica 

sociale: mette in scena i pericoli della globalizzazione, del capitalismo e del consumismo 

che logorano i valori locali.  

In termini di stereotipo, l’americano non è solo “l’altro” bensì “l’impositore” che 

agisce con presunzione. Il cinema russo lo mette in scena, ne ironizza o ne denuncia l’ar-

roganza, e infine lo contrappone all’identità russa che resiste all’omologazione.  

 

 

2.3.2. L’“americano ingenuo e inadeguato” in contesti altri 

Accanto alla figura dell’americano megalomane, figura di potenza e controllo, si 

sviluppa un altro stereotipo complementare: l’americano ingenuo e fuori luogo. Rappre-

senta una delle varianti meno aggressive, ma non per questo meno significative, dell’im-

maginario cinematografico internazionale. In tal senso, l’americano non è più il coloniz-

zatore culturale, ma il turista, lo spettatore che approda in un contesto “altro” senza piena 

consapevolezza delle regole locali, delle differenze valoriali o della complessità del si-

stema in cui si trova. Sebbene mosso da buone intenzioni, entusiasmo e curiosità, l’ame-

ricano viene qui dipinto come maldestro, disorientato, inadatto all’ambiente che esplora. 

Il suo essere fuori luogo non è solo spaziale, ma anche simbolico: l’americano al di fuori 

del proprio contesto diventa portatore di incongruenze, fraintendimenti, scontri culturali. 

La nascita di questo stereotipo è legata a ragioni storiche e culturali. Lo status 

mondiale degli Stati Uniti nel corso del Novecento li ha trasformati in una potenza poli-

tica, economica e culturale. Nella trasposizione del modello americano in altre culture, 

emergono però delle distorsioni: lo spettatore italiano o russo, ad esempio, vede l’ameri-

cano come lo straniero che porta con sé una lingua, un atteggiamento, dei valori, ma anche 

come colui che fatica a decifrare la cultura in cui è entrato. 

Lo stereotipo dell’americano ingenuo e fuori luogo incarna quindi la distanza tra 

la cultura di partenza e quella di destinazione, sia da una prospettiva linguistica, che mo-

rale e valoriale. Nel caso dell’Italia, l’americano dovrà confrontarsi con la storia, i ritmi, 

le relazioni familiari; nel caso della Russia sono le tradizioni e le radici, la prospettiva 
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sovietica e post-sovietica quelle con cui dovrà confrontarsi. L’ospite disorientato non è 

solo un turista, ma funge da meccanismo simbolico e identitario con cui la cultura rice-

vente indaga l’impatto del movimento dall’America nel proprio contesto e, contempora-

neamente, la cultura ricevuta esplora cosa significhi essere ospitati.  

Il ricorso a questo stereotipo ha anche motivazioni pratiche e narrative. Registi e 

sceneggiatori trovano in questa figura un dispositivo teatrale utile: l’ignoranza dell’ame-

ricano straniero diventa veicolo di ironia, confronto, contrasto; la sua presenza mette in 

luce differenze culturali che altrimenti rimarrebbero implicite. Infine, in chiave critica, lo 

stereotipo rovescia la narrativa dominante dell’“americano megalomane”: è proprio 

l’americano che non sa, non comprende, si trova spaesato.  

La figura dell’americano ingenuo e fuori luogo è un dispositivo simbolico che 

rivela molto delle dinamiche tra Stati Uniti e altre culture, riflettendosi anche nelle rap-

presentazioni cinematografiche. Nel cinema russo, ad esempio, il longevo stereotipo 

dell’americano smarrito e incapace di comprendere la realtà del Paese che visita, nasce 

come risposta ironica e strategica alla rappresentazione negativa dell’URSS diffusa in 

Occidente. In questa chiave, l’americano diventa non tanto l’antagonista, quanto il pro-

motore di un confronto culturale, una figura comica attraverso cui la cinematografia russa 

riflette sulla propria identità e sul modo in cui desidera essere vista dal mondo esterno. 

Nella prima metà del Novecento, l’americano veniva ancora ritratto come visita-

tore curioso, consapevole delle differenze culturali e della poca conoscenza reciproca. 

Successivamente, nei primi anni del potere sovietico, quando la nuova Russia cercava di 

ridefinire la propria immagine internazionale, la potenza degli Stati Uniti iniziava ad es-

sere percepita come l’altro estremo del proprio sistema politico. Già si delineavano le due 

visioni inconciliabili del mondo: il pragmatismo e la purezza ideologica. In seguito, con 

la Guerra Fredda, aumentava la distanza culturale tra la Russia e l’Occidente e il quadro 

si complicava: l’americano ingenuo e fuori luogo diventa il simbolo dell’intervento cul-

turale, economico o politico non richiesto e invadente.  

Nel 1924, The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of the Bolsheviks 

(Neobyčajnye priključenija mistera Vesta v strane Bolševikov) di Lev Kulešov diventa il 

primo grande esempio di rappresentazione cinematografica dell’americano ingenuo nel 

contesto sovietico. Il film muto, girato all’indomani della Rivoluzione d’Ottobre, fu fon-

damentale per la propaganda culturale del regime, che vedeva nel cinema uno strumento 



67 

 

privilegiato per formare la coscienza delle masse e per combattere gli stereotipi diffusi in 

Occidente sull’Unione Sovietica. Il protagonista, Mr. West, è infatti la caricatura del bor-

ghese americano medio: gentile e educato, ma prigioniero dei pregiudizi e delle paure 

costruite dalla stampa occidentale sul “regno del terrore bolscevico”. 

Il film segue le peripezie di John West, presidente della YMCA (Young Men’s 

Christian Association), che decide di recarsi a Mosca per diffondere le idee dell’associa-

zione ecumenica. Prima della partenza, la moglie e gli amici lo ammoniscono sui pericoli 

della Russia, terra di selvaggi, briganti e assassini di cui avevano letto sui giornali new-

yorkesi. Mr. West, terrorizzato, decide quindi di portare con sé un guardiano personale, 

il cowboy Jeddy, figura altrettanto stereotipata e rappresentante della versione “primitiva” 

del mito americano. 

 

Fig. 10. Fotogramma dal film, The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of the Bol-

sheviks, diretto da Lev Kulešov (1924).  

Una volta arrivato a Mosca, il suo aspetto e comportamento eccessivamente pa-

triottici (calzini a stelle e strisce e bandierina americana per salutare, fig. 10) si rivelano 

vistosamente fuori luogo nella Mosca innevata. Appena approdato, il fiducioso ma inge-

nuo West viene subito derubato e rapito da una banda di truffatori che lo convincono di 

essere davvero finito in un Paese barbaro e anarchico. Tuttavia, quando la polizia sovie-

tica scopre l’inganno e restituisce all’americano i suoi averi, Mr. West comprende che 

tutto ciò che aveva creduto era falso e telegrafa alla moglie un messaggio rassicurante: la 

Russia non è un paese di mostri, ma di cittadini moderni e civili. Una terra di cultura, 

giusta, fondata sui lavoratori e sul rispetto, che crede fortemente in quello che ha ottenuto. 
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Ed ecco che tutta l’autoironia diventa celebrazione della gloria sovietica, non per impo-

sizione, ma per pura convinzione. 

 

Fig. 11. Il telegramma di Mr. West alla moglie. Nella versione italiana del film si legge “Per ra-

dio. “Mia cara Madge, ti mando i miei saluti dalla Russia dei Soviets… brucia tutti quei gior-

nali… e porta il ritratto di Lenin nello studio. Lunga a tutti i Bolscevichi” - Tuo John.” 

Attraverso questa trama semplice, Kulešov costruisce una satira doppia. Da un 

lato, ridicolizza l’immagine occidentale demonizzata della Russia come luogo primitivo 

e pericoloso; dall’altro, mette in scena l’americano come portatore di pregiudizi, vittima 

della sua stessa ignoranza. Mr. West incarna così il prototipo dell’americano ingenuo e 

fuori luogo: crede ciecamente alla propaganda, non conosce la lingua, interpreta ogni ge-

sto secondo la propria logica culturale. Anche il cognome stesso del protagonista, West, 

è un richiamo a quell’Occidente capitalista che ha sempre guardato alla Russia con so-

spetto. La sua goffaggine e paura sono tratti comici, ma anche funzionali alla propaganda 

sovietica: attraverso la sua “educazione” finale, il film suggerisce che l’Occidente deve 

imparare a guardare la Russia con occhi nuovi, liberi da pregiudizi. 

Tuttavia, la pellicola non ha il puro scopo di propaganda, ma vuole rendere l’ame-

ricano umanamente comprensibile. L’ingenuità di Mr. West è esistenziale: nel suo essere 

disorientato e credulone, rappresenta l’uomo contemporaneo travolto dal flusso di infor-

mazioni e incapace di distinguere il vero dal falso, l’uomo che si affida ciecamente ai 

media, che crede alle immagini e ai discorsi di potere.  

Kulešov costruisce una narrazione ironica in cui la percezione soggettiva di West 

viene continuamente messa in contrasto con la realtà oggettiva delle immagini. Quando 

il protagonista immagina banditi e cannibali, il montaggio alterna inquadrature surreali e 
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deformate a scene di una Mosca moderna e luminosa, rivelando la distanza tra immagi-

nazione e realtà. 

Dal punto di vista storico, il film segna un momento di autoaffermazione del ci-

nema sovietico come strumento di modernità. Mostrando un americano disorientato in 

una Mosca razionale e organizzata, Kulešov non solo ribalta l’immaginario occidentale, 

ma propone un’immagine di civiltà e educazione dell’URSS.  

Il cinema russo, dunque, sfrutta l’immagine dell’americano ingenuo per scopi pro-

pagandistici, mostrando la vulnerabilità del nemico politico e la superiorità della cultura 

nazionale. Nel contesto italiano, invece, lo stesso archetipo assume toni più umani e iro-

nici. La goffaggine del personaggio diventa occasione di confronto culturale e di rifles-

sione sui limiti dell’identità occidentale.  

Nel panorama cinematografico italiano, la figura dell’americano ingenuo e fuori 

luogo ha una storia lunga e stratificata. La sua presenza si lega al processo di americaniz-

zazione che progressivamente investì l’Italia nel dopoguerra. L’arrivo del modello statu-

nitense trasformò profondamente l’immaginario collettivo italiano. Da un lato, l’America 

appariva come la terra del benessere; dall’altro, generava un senso di perdita, omologa-

zione e spaesamento. In questo contesto, il cinema si fece interprete delle tensioni cultu-

rali tra i due mondi, dando vita a una serie di personaggi disorientati, comici o goffi. 

L’americano fuori luogo è il personaggio che non comprende l’Italia, la osserva 

attraverso cliché e si perde nel tentativo di adattarvisi. L’Italia non è più Paese “da con-

quistare” ma meta turistica. L’americano in visita diventa un osservatore incapace di in-

terpretare i codici culturali locali: non comprende la lingua, i gesti, i ritmi, la complessità 

sociale, e finisce per apparire ingenuo o infantile. Questa ingenuità è spesso raccontata 

con tono benevolo e ironico: lo spaesamento dello straniero consente agli italiani di rico-

noscersi come popolo dotato di identità e radici. 

Un esempio particolarmente significativo e recente di questa rappresentazione è il 

film AmeriQua (2013), diretto da Giovanni Consonni e Marco Bellone. La pellicola nasce 

come commedia romantica italo-americana, ma si trasforma rapidamente in una rifles-

sione sullo scontro culturale tra l’americano contemporaneo e l’Italia postmoderna. Le 

vicende e i personaggi raccontati sono basati sull’esperienza di vita in Italia di Bobby 

Kennedy III, sceneggiatore e protagonista del film. La firma era quella di un ragazzo 

cresciuto a New York, con una visione stereotipata del nostro Paese, tornato poi negli 
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Stati Uniti con un vissuto ricco di sentimenti made in Italy. Kennedy non era l’unico 

attore a interpretare una versione immaginaria di sé stesso. Tra i tanti, ad esempio, il 

migliore amico del protagonista, Lele, è l’omonimo ex collega e migliore amico bolo-

gnese di Kennedy nella vita reale.  

Prodotto in gran parte con capitali statunitensi ma girato in Italia, il film racconta 

la storia di un giovane americano benestante, Charlie Edwards (Kennedy III), che dopo 

la laurea decide di trascorrere un periodo in Europa. Il suo arrivo a Bologna, città colta 

ma vivace, segna l’inizio di un percorso di scoperta e smarrimento: Charlie non conosce 

la lingua, fraintende le situazioni e si muove con la leggerezza tipica del turista inconsa-

pevole. Bologna è il luogo perfetto per rappresentare l’Italia “vera”, lontana dalla versione 

idealizzata che l’americano crede di conoscere, ma che in realtà deve imparare a guardare. 

Charlie atterra in Italia portando con sé l’immaginario dell’“old Europe” fatto di 

arte, cibo e romanticismo. Tuttavia, la realtà che trova è caotica, contraddittoria, e ben 

lontana dai cliché turistici. La sua incapacità di comunicare lo isola, rendendolo spettatore 

di un mondo che gli sfugge. La comicità che deriva ad esempio dal tentativo di ordinare 

un caffè o chiedere indicazioni con un italiano elementare e gesticolando in modo impac-

ciato, si basa sul disorientamento dell’americano. Alla fine, Charlie si appassionerà a tutto 

ciò che di bello regala l’Italia, compreso il buonissimo ragù bolognese.  

Nel corso della narrazione, Charlie entra in contatto con una serie di personaggi 

italiani caricaturali (amici sfrontati, mafiosi di provincia, ragazze seducenti e irraggiun-

gibili) che riflettono a loro volta gli stereotipi americani sull’Italia. Qui il film cerca un 

ribaltamento interessante: se l’americano è spaesato e ingenuo, l’italiano è eccessivo e 

iperbolico. L’obiettivo di Kennedy era prendersi gioco degli americani, che per tradizione 

portano oltreoceano un’idea idilliaca dell’Italia.  

Il risultato è stato ben lontano dalle intenzioni, con la creazione di personaggi che 

appaiono grotteschi e surreali, tanto da far pensare alla parodia di un gangster movie ame-

ricano piuttosto che ad un ritratto italiano. Infatti, proprio il tentativo di “smontare gli 

stereotipi” è stato uno dei motivi per cui AmeriQua è stato accolto freddamente dalla 

critica. Numerosi recensori hanno sottolineato come il film, pur ambendo a un umorismo 

interculturale, finisca per replicare e riaffermare gli stessi luoghi comuni che vorrebbe 

superare: l’americano superficiale e l’italiano folklorico.  
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Sul piano cinematografico, Charlie è un erede contemporaneo del Mr. West di 

Kulešov: non più spaventato, ma semplicemente impreparato. Il suo disorientamento non 

nasce da paure ideologiche, bensì da una distanza culturale e linguistica che lo rende in-

capace di decifrare la realtà che lo circonda. La cornice di ironia, relazioni impersonali e 

contraddizioni in cui si immerge lo rendono improvvisamente fragile e vulnerabile. 

 

Fig. 12. Fotogramma dal film AmeriQua, diretto da Giovanni Consonni e Marco Bellone (2013).  

Nel cinema italiano, l’americano ingenuo e fuori luogo diventa simbolo non più 

di potenza o progresso, ma di fragilità e disadattamento. Molte commedie hanno presen-

tato questa figura di pari passo con i mutamenti storici e culturali. In AmeriQua, lo ste-

reotipo viene aggiornato all’epoca della globalizzazione, ma conserva la sua funzione di 

riflessione identitaria: mostrare l’Italia attraverso gli occhi di chi non la capisce, e l’ame-

ricano come simbolo di un mondo che, pur credendo di conoscere tutto, continua a tro-

varsi fuori posto. 

 

 

2.4. Stereotipi sui russi nel cinema statunitense e italiano 

La russicità è spesso rappresentata come intreccio di rigore, durezza, mistero e 

spiritualità. Nel vasto panorama del cinema internazionale, l’immagine del russo si è con-

figurata come una delle più persistenti e mutevoli, oscillando nel tempo tra mistero e 

minaccia, tra rispetto e caricatura, in base alle dinamiche storiche, politiche e culturali fra 

la Russia e il resto del mondo.  
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Dalle prime produzioni hollywoodiane dell’epoca classica fino alle più recenti 

narrazioni europee, la figura russa è stata costantemente filtrata attraverso una lente eso-

tizzante, che la traduce in una somma di tratti semplificati e riconoscibili. Il cinema, che 

per sua natura tende a condensare il reale in segni immediatamente leggibili, ha così co-

struito un repertorio visivo e simbolico di “russicità” che, pur poggiando su elementi au-

tentici della cultura e della storia del Paese, ne restituisce un’immagine deformata, spesso 

funzionale alle esigenze narrative o ideologiche dei contesti di produzione. 

Il rapporto fra Russia e immaginario occidentale è sempre stato segnato da un’al-

ternanza di attrazione e sospetto. Già nel XIX secolo, la letteratura di viaggio europea 

descriveva la Russia come una terra lontana e misteriosa. La sua conoscenza limitata fu 

la base della creazione di immagini potenti, prodotte e amplificate da parte del cinema. 

Durante la Golden Age di Hollywood (anni ‘30 - primi anni ‘50), la Russia ricevette poca 

attenzione. Durante la Seconda Guerra Mondiale, essendo un alleato americano, i russi 

furono ritratti come eroi positivi. Con l’avvento della Guerra fredda, la percezione della 

Russia trovò una codificazione definitiva: il russo divenne l’“altro” per eccellenza, anta-

gonista dell’eroe occidentale, il nemico misterioso che suscita curiosità e diffidenza.  

La semplificazione si riflette anche a livello estetico. Il russo nel cinema viene 

spesso rappresentato come un corpo rigido, uno sguardo glaciale, una voce bassa e con-

trollata, un volto scolpito nella pietra, quasi a voler fissare in immagine il carattere di un 

popolo intero. Ogni dettaglio suggerisce disciplina e pericolo, come se la minaccia fosse 

inscritta nel corpo stesso. L’estetica della freddezza, del silenzio e della forza bruta ha 

così plasmato una maschera riconoscibile, divenuta nel tempo stereotipo. A essa si ac-

compagna la costruzione di una scenografia altrettanto codificata: la neve, la vodka, gli 

orsi, il cappello con paraorecchie, il samovar fumante, l’infinito bianco delle steppe. L’at-

tribuzione di nomi e cognomi tipicamente russi (Ivan, Mikhail, Yuri - Andropov, 

Chekhov, Karpov) rafforzano ancora di più l’appartenenza. Tutti elementi che, pur evo-

cando un certo lirismo poetico, finiscono per funzionare come semplificazioni di una 

Russia immaginata. Come osserva un progetto documentario internazionale significati-

vamente intitolato Cinetrain, esistono centinaia di immagini stereotipate della Russia, e 

il cinema continua a interrogarle, oscillando tra conferma e parodia. 

A questo sistema di rappresentazioni gli stessi russi hanno reagito con ironia, co-

niando un’espressione che sintetizza perfettamente il sentimento di esasperazione di 
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fronte alla distorsione: “развесистая клюква” (razvesistaya klyukva), letteralmente “il 

mirtillo rosso dai rami ampi”. L’idioma nasce come parodia di una celebre leggenda ot-

tocentesca secondo cui un viaggiatore francese avrebbe raccontato di essersi riposato 

“all’ombra di un grande albero di mirtillo”. L’assurdità dell’immagine (un’erba che per 

definizione non può crescere fino a fornire ombra) rivela la totale mancanza di familiarità 

con un argomento, ed è per questo diventata metafora di tutte le finzioni, le idee distorte 

e gli errori grotteschi degli stranieri nel descrivere la Russia. Nel linguaggio contempora-

neo, “клюква” è sinonimo in ambito cinematografico e teatrale di rappresentazione falsa 

e superficiale, di invenzione ridicola che rivela totale estraneità al mondo russo. Quando 

i russi guardano film stranieri o leggono romanzi che li dipingono come spie ubriache, 

gangster volgari o creature di ghiaccio, commentano con amara ironia: “Ecco, un’altra 

klyukva”. 

Questa autoconsapevolezza linguistica è fondamentale, perché mostra come la 

Russia non sia un soggetto passivo della rappresentazione, ma una cultura che riflette e 

reagisce alla propria immagine deformata. In molti casi, l’espressione condanna anche le 

produzioni interne che assecondano gli stessi luoghi comuni, come se la caricatura avesse 

ormai contagiato anche lo sguardo domestico.  

La persistenza di queste immagini è legata a ragioni profonde. Da un lato, la di-

stanza geografica e linguistica ha alimentato per secoli la fascinazione per un mondo per-

cepito come remoto e impenetrabile; dall’altro, la lotta fra Oriente e Occidente ha fornito 

al cinema gli strumenti adatti per la creazione di figure riconoscibili. Inoltre, l’industria 

cinematografica occidentale ha la naturale tendenza a ricorrere a tipi facilmente decodi-

ficabili a livello globale: il “russo” funziona perché è leggibile, perché evoca nell’imma-

ginario collettivo una serie di associazioni immediate (forza, mistero, gelo, pericolo) che 

consentono di comunicare senso in pochi fotogrammi. 

Non si può, tuttavia, ignorare il peso storico del sentimento di russofobia, inteso 

non tanto come avversione politica, quanto come diffidenza culturale radicata nel tempo. 

Fin dal XIX secolo, l’Europa occidentale ha guardato alla Russia oscillando tra la perce-

zione di una potenza minacciosa e quella di un popolo arretrato. Nel Novecento, la Guerra 

fredda trasformò questa percezione in un linguaggio visivo: nei film americani il russo 

divenne l’antagonista ideale, cristallizzato in ruoli di spie, hacker, criminali. Anche dopo 
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la fine del blocco sovietico, il cinema continuò a riprodurre quella grammatica visiva, 

dimostrando la stabilità degli stereotipi aldilà del contesto politico originario. 

Di seguito si analizzeranno due stereotipi legati alla russicità, e la loro percezione 

e ricezione nella cultura statunitense e italiana. 

 

 

2.4.1. Il “russo cattivo” nel cinema 

L’immagine del cattivo russo del cinema occidentale è tra le più radicate e rico-

noscibili dell’intero immaginario audiovisivo del Novecento. Nata dall’intreccio di dina-

miche storiche, politiche e culturali, essa ha assunto nel tempo forme differenti, conser-

vando sempre un tratto comune: la rappresentazione della Russia come alterità minac-

ciosa. Il volto impassibile e l’accento gutturale dei personaggi sono diventati segni codi-

ficati di un antagonismo ormai radicato nella coscienza culturale collettiva. 

Le origini di questa figura vanno ricercate nel periodo della Guerra fredda, quando 

la competizione ideologica tra Stati Uniti e Unione Sovietica si tradusse anche in un con-

flitto simbolico di immagini. L’idea del “pericolo rosso” costruita dalla propaganda, fu 

trasformata dal cinema in linguaggio visivo: l’agente sovietico, la spia senza scrupoli, il 

generale pronto alla distruzione del mondo. Nei film hollywoodiani degli anni Cinquanta 

e Sessanta, il russo rappresenta la logica dell’obbedienza contro la libertà, della freddezza 

contro l’emozione, dell’autorità contro la coscienza.  

Il senso di disorientamento dei russi del periodo post-sovietico si manifesta anche 

in ambito cinematografico. Per gli Stati Uniti, l’avversario russo non era più politico, ma 

criminale: la minaccia non proveniva più da un’ideologia collettiva, ma da individui spie-

tati mossi dal denaro e dal potere, ancora descritti come “cattivi”.  

Questa persistenza non può essere spiegata unicamente in termini storici. L’arche-

tipo del “russo cattivo” non serve solo a raffigurare un nemico esterno, ma anche a proiet-

tare su un altro popolo le proprie paure e contraddizioni. L’Occidente, infatti, ha spesso 

costruito la propria identità morale attraverso il contrasto con un Oriente oscuro, illogico. 

La Russia è divenuta il terreno ideale su cui proiettare tali dinamiche di alterità.  

Ogni aspetto estetico dei film, dalla fisicità, all’illuminazione fredda, alla sceno-

grafia incolore contribuiscono a distanziare emotivamente il pubblico. Anche quando la 
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trama introduce elementi di complessità o di umanità nel personaggio, il russo rimane 

visivamente l’“altro”. La lingua contribuisce potentemente a questo effetto: la sonorità 

dura e poco familiare del russo, spesso imitata in modo caricaturale da attori non madre-

lingua, diventa essa stessa segno del male, marchio sonoro dell’estraneità. 

Il successo globale dello stereotipo del russo antagonista è legato alla sua efficacia 

simbolica. Il russo “cattivo” è una costruzione narrativa che il cinema riutilizza perché 

funziona, perché continua a parlare al subconscio collettivo.  

“Chi, se non i russi, può affrontare il ruolo di nemico serio?”15, scrive Orlova 

(2021, p. 124), sintetizzando una verità che attraversa oltre mezzo secolo di cinema hol-

lywoodiano. Nel vasto repertorio dei “cattivi” cinematografici, i russi occupano un posto 

speciale: incarnano la minaccia perfetta, quella che può essere temuta senza sensi di colpa, 

disprezzata senza incorrere nelle accuse di razzismo o discriminazione. Il pubblico occi-

dentale percepisce la negatività dei personaggi russi come moralmente accettabile, poiché 

la Russia è culturalmente e ideologicamente “altra”, ma non minoritaria, non una vittima. 

L’industria hollywoodiana ha quindi trovato nei russi il nemico ideale: forte, intelligente, 

pericoloso, ma anche riconoscibile, facilmente identificabile. 

Dopo il 1945, gli Stati Uniti e l’Unione Sovietica emergono come potenze vinci-

trici ma ideologicamente inconciliabili. L’antagonismo geopolitico si traduce rapida-

mente in conflitto simbolico, e il cinema americano diventa il terreno privilegiato di que-

sta narrazione. L’eroe americano difende la libertà, il sentimento, l’autonomia morale; il 

russo incarna la disciplina, il silenzio, la subordinazione all’ordine. 

La minaccia sovietica, filtrata attraverso il linguaggio della spia o del militare, 

trovò nei film d’avventura e d’azione la sua prima forma iconica. In Indiana Jones e il 

regno del teschio di cristallo (Steven Spielberg, 2008), ambientato nel pieno della Guerra 

fredda, la Russia è una presenza costante e invasiva, impersonata dalla colonnella Irina 

Spalko (Cate Blanchett), agente del KGB e scienziata ossessionata dal potere della cono-

scenza assoluta. La freddezza del personaggio dallo sguardo rigido, accento metallico, 

uniforme impeccabile, diventa segno visivo dell’ideologia sovietica, contrapposta 

all’umanità ironica e disordinata di Indiana Jones. La scienza e la razionalità della Spalko 

si trasformano in strumenti di dominio, mentre la curiosità del protagonista resta legata 

all’avventura e alla libertà. In questo contrasto si fissano i tratti fondativi dello stereotipo: 

 
15 “Who, except Russians, can cope with the role of a serious enemy?”.  
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il russo (o la russa) è elegante, controllato, impenetrabile, ma moralmente ambiguo; il suo 

fascino deriva dal pericolo che rappresenta. È l’immagine del “cattivo di ghiaccio”, tanto 

disciplinato quanto spietato, un tipo che sopravvive a decenni di mutamenti politici. 

Negli anni successivi, lo stereotipo si consolida e si radicalizza, assumendo una 

dimensione ancora più esplicitamente politica. Con Red Dawn (John Milius, 1984) lo 

stereotipo assume una dimensione apocalittica. Ambientato in una cittadina americana 

invasa da truppe sovietiche e cubane, il film racconta la resistenza di un gruppo di adole-

scenti, i “Wolverines”, che si trasformano in guerriglieri patriottici per difendere la loro 

patria. Prodotto negli anni dell’amministrazione Reagan, Red Dawn è un manifesto ideo-

logico travestito da film d’azione: la Russia viene rappresentata come potenza totalitaria 

pronta all’invasione fisica dell’America, non più solo alla sua infiltrazione ideologica. I 

soldati sovietici, rigidi, anonimi e disumanizzati, incarnano il terrore dell’invasione co-

munista; la violenza con cui reprimono i civili americani è funzionale a suscitare un senso 

di minaccia assoluta. 

 

Fig. 13. Fotogramma dal film Red dawn, diretto da John Milius (1984).  

La contrapposizione morale è totale: ai russi, simbolo della tirannia collettivista, 

si oppongono giovani americani mossi da un patriottismo puro. Il film consolida il “russo 

cattivo” come figura della paura esistenziale, più che politica. Il nemico non ha volto, non 

ha sentimenti, non parla se non per impartire ordini: è il simbolo del male ideologico, la 

macchina che minaccia la spontaneità e la vitalità americana. Red Dawn è anche uno dei 

primi film a tradurre visivamente la Guerra fredda in guerra “calda”: i cieli americani 
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invasi da paracadutisti sovietici sono un sogno paranoico che dà forma alle ansie collet-

tive del tempo. La Russia è qui non solo antagonista, ma incubo. 

Con la fine del conflitto ideologico, Hollywood comincia lentamente a rivedere il 

proprio immaginario. The Hunt for Red October (John McTiernan, 1990) segna un mo-

mento di transizione importante. Il comandante Marko Ramius (Sean Connery), ufficiale 

sovietico a capo di un sottomarino nucleare di nuova generazione, decide di disertare e 

consegnarsi agli americani. A differenza dei cattivi monolitici dei decenni precedenti, 

Ramius è un personaggio complesso, dotato di moralità e introspezione. Tuttavia, il film 

non abbandona completamente la struttura binaria “è un traditore o un manipolatore?” e 

la sua umanità rimane un’eccezione, non la norma. 

Il mare gelido, la claustrofobia del sottomarino e i toni cupi della fotografia contribui-

scono a perpetuare l’estetica della freddezza associata alla Russia. Anche quando il russo 

si mostra eroico, il suo mondo resta chiuso, grigio, impenetrabile. The Hunt for Red Oc-

tober umanizza il nemico ma non ne scioglie il mito: il russo è ancora “altro”, più vicino 

al gelo che alla luce. 

Negli anni più recenti, il cinema americano ha tentato in alcuni casi di superare la 

logica assolutista ereditata dal secolo scorso, senza però perderne la funzione drammatica. 

Un esempio significativo è il film Marvel Black Widow (Cate Shortland, 2021). La pro-

tagonista, Natasha Romanoff (Scarlett Johansson), ex spia russa al servizio del pro-

gramma segreto Red Room, incarna una duplicità profonda: è il prodotto di un sistema di 

manipolazione e violenza, ma anche una vittima che cerca riscatto. La sua freddezza, un 

tempo simbolo del cinismo sovietico, diventa qui espressione di trauma e perdita. 

In Black Widow, il mito della spia russa viene rovesciato dall’interno: la Russia non è più 

il regno del male, ma il luogo dell’addestramento e della privazione dell’infanzia. La pro-

tagonista, ribellandosi al proprio passato, umanizza il “nemico russo”, trasformandolo da 

figura di paura a figura di empatia. Tuttavia, la cornice visiva (la neve, le basi segrete, il 

linguaggio del controllo) resta ancorata all’immaginario classico, segno che lo stereotipo, 

pur messo in crisi, continua a vivere nei codici estetici del genere. 

L’evoluzione del “russo cattivo” nel cinema americano mostra la straordinaria re-

silienza di uno schema narrativo che attraversa epoche e generi. La figura del russo rimane 

indispensabile a mantenere viva la dialettica tra bene e male, ordine e caos, emozione e 

freddezza, anche quando i riferimenti storici sono mutati. È la forma che il cinema 



78 

 

continua a riproporre ogni volta che l’America, reale o simbolica, ha bisogno di un ne-

mico elegante, riconoscibile e inesauribile all’altezza della propria missione salvifica. 

Se nel cinema americano la figura del “russo cattivo” costituisce un archetipo nar-

rativo consolidato, nel cinema italiano tale immagine è pressoché assente, per via di un 

rapporto tra Italia e Russia basato sulla curiosità reciproca e sullo scambio artistico, piut-

tosto che sull’opposizione ideologica. La Russia per l’Italia non è un nemico da combat-

tere, ma un orizzonte da comprendere. L’Italia ha privilegiato una visione umanistica, 

spesso poetica o spirituale del mondo russo, riflettendo una tradizione culturale che, sin 

dall’Ottocento, ha guardato alla Russia non con paura, ma con fascinazione e rispetto. Il 

cinema italiano ha sempre privilegiato i volti, le emozioni, le storie personali rispetto agli 

scontri di potere. In questa prospettiva, il “nemico assoluto” non trova spazio, perché la 

realtà umana prevale sull’astrazione politica. 

“In questo Paese ho riconosciuto una familiarità che mi ha ricordato il mio”. Così 

il regista Federico Fellini parlò della Russia, Paese che lo accolse come pochi altri.  

Il legame tra le due cinematografie è antico e articolato (Strada & Olivieri, 2020). 

Già agli albori del cinema, nel primo decennio del Novecento, registi italiani lavoravano 

in Russia, contribuendo alla nascita del linguaggio filmico sovietico; contemporanea-

mente, artisti e tecnici russi trovarono ispirazione e spazio nei set italiani. Dopo la Rivo-

luzione d’Ottobre, mentre l’Europa occidentale guardava con sospetto alla Russia bolsce-

vica, l’Italia, pur attraversata da profonde trasformazioni politiche, mantenne una curio-

sità viva nei confronti della cultura russa, percepita come specchio di un mondo spiritual-

mente complesso e tormentato. Tale inclinazione si riflette nel cinema: i film italiani a 

tema russo, piuttosto che demonizzare il popolo sovietico, ne esplorano l’animo tragico e 

la tensione ideale, spesso attraverso storie di amore, sacrificio e nostalgia. 

Un esempio è Noi vivi (1942) di Goffredo Alessandrini, tratto dal romanzo di Ayn 

Rand. Sebbene girato durante l’epoca fascista, il film non propone una visione semplici-

sticamente anti-russa: la Russia bolscevica è rappresentata come un sistema oppressivo, 

ma i personaggi russi non sono mai ridotti a caricature di malvagità. Al contrario, vengono 

mostrati come individui intrappolati in un regime, vittime di una condizione più che por-

tatori del male. Già in questa fase è evidente la tendenza italiana a distinguere il potere 

dal popolo, la politica dall’umanità, che ha infatti impedito la formazione dello stereotipo 

stabile del “nemico russo”. 
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Le coproduzioni italo-sovietiche degli anni del Sessanta e Settanta testimoniano 

un interesse e una volontà di cooperazione economica, culturale e artistica che si traduce 

anche in una visione empatica dei personaggi russi. In I girasoli (Vittorio De Sica, 1970), 

la Russia è lo scenario di un dramma umano e universale, non un avversario ideologico: 

la figura femminile russa, interpretata da Ludmila Savelyeva, è malinconica e tenera, lon-

tana anni luce dalla “cattiva” spietata dei film americani. Anche in La tenda rossa (Mi-

chail Kalatozov,1969), che racconta la spedizione polare del generale Nobile e la coope-

razione tra italiani e sovietici nel salvataggio dei superstiti, i russi non sono antagonisti, 

ma alleati solidali. La freddezza del paesaggio artico riflette la fatica e la dignità 

dell’uomo di fronte alla natura, non un tratto morale di durezza. Addirittura, La tenda 

rossa fu uno dei prodotti cinematografici seguiti alla firma dell’accordo tra i due Paesi 

per contribuire allo sviluppo delle relazioni culturali ed economiche tra le parti. L’obiet-

tivo era favorire un processo di coesistenza pacifica e uno scambio economico-culturale, 

ma anche ricercare un successo ideologico e commerciale, sfidando i prodotti hollywoo-

diani nel mercato globale. 

 

Fig. 14. Fotogramma dal film La tenda rossa, diretto da Michail Kalatozov (1969). 

Questa assenza di ostilità deriva da motivazioni storiche profonde. A differenza 

degli Stati Uniti, l’Italia non ha mai avuto un rapporto politico di contrapposizione diretta 

con la Russia; la Guerra fredda fu vissuta più come sfondo che come conflitto immediato. 

Inoltre, la presenza del Partito Comunista Italiano e l’influenza culturale sovietica su ampi 

settori della società italiana impedirono la nascita di una russofobia diffusa. 
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Un altro elemento decisivo è l’enorme influenza della cultura russa su quella ita-

liana, che ha favorito simpatia piuttosto che diffidenza. Le opere di Dostoevskij, Tolstoj 

e Cechov, diffuse e amate in Italia sin dagli inizi del Novecento, insieme con il balletto 

russo, la musica classica, l’architettura monumentale hanno contribuito a plasmare l’im-

maginario collettivo italiano, abituandolo a percepire il “carattere russo” come intriso di 

interiorità e dolore, non di crudeltà. Molti film italiani ispirati a soggetti russi (La figlia 

del capitano, Mario Camerini, 1947; Le notti bianche, Luchino Visconti, 1957) riflettono 

questo tipo di sensibilità. Anche quando la Russia viene rappresentata come terra di sa-

crificio o di destino tragico, il “male” è sempre esistenziale, mai etnico o morale. Oci 

ciornie (Nikita Mikhalkov, 1987), ad esempio, pur essendo una produzione russo-italiana, 

esprime perfettamente questa visione: la donna russa è misteriosa, malinconica, non pe-

ricolosa. È la rappresentazione di un mondo sentimentale diverso, non opposto. 

Con Nostalghia (1983) di Andrej Tarkovskij, girato in Italia, la direzione del dia-

logo si inverte: è un regista russo a interrogare la cultura italiana per raccontare la nostal-

gia per le proprie radici culturali, ma il risultato è lo stesso. La Russia e l’Italia vengono 

mostrate come due polarità spirituali che si cercano e si completano, non come civiltà in 

conflitto.  

 

 

2.4.2. La “freddezza e impassibilità dei russi” 

Se il cattivo russo incarna l’eccesso, il russo freddo e impassibile rappresenta in-

vece il suo opposto: l’assenza. È la figura dell’uomo dominato dal silenzio, dall’autocon-

trollo, dalla distanza emotiva; un carattere costruito dall’immaginario occidentale come 

sintesi di rigidità morale e aridità sentimentale. Lo stereotipo del russo freddo e taciturno 

ha radici profonde: affonda nella letteratura e nella filosofia europee, che fin dal XIX 

secolo dipingevano il mondo russo come sospeso in una malinconia immobile, incapace 

di sorridere, gravato da un destino tragico. L’influenza delle grandi narrazioni russe, da 

Tolstoj a Cechov, ha contribuito paradossalmente a questa immagine: personaggi medi-

tativi, introversi, spesso incapaci di comunicare i propri sentimenti, hanno nutrito nell’im-

maginario occidentale l’idea di un popolo dominato da una spiritualità oscura e da una 

naturale propensione alla sofferenza. 
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Con l’avvento del cinema, tale archetipo si traduce in figure umane contratte e 

impenetrabili, semplificate nell’equazione “russo = freddo”. Nei film occidentali, il russo 

è spesso ritratto come individuo silenzioso, inflessibile, difficilmente leggibile: un essere 

che agisce senza lasciar trapelare emozione. La rigidità del personaggio russo diventa 

simbolo della distanza culturale, ma anche dell’incomprensione reciproca: ciò che appare 

apatia, per la tradizione russa è spesso pudore, senso del limite, rispetto per il non detto. 

Eppure, dietro questo cliché visivo si cela una profonda contraddizione. La cultura 

russa è una delle più emotive e liriche d’Europa, nutrita di passione e pietà, di un senso 

tragico della vita che nulla ha a che vedere con l’indifferenza.  

Lo stereotipo del russo freddo e distaccato nel cinema americano rappresenta la 

controparte psicologica della versione morale del russo cattivo. Un individuo impenetra-

bile, privo di emozioni, dominato dalla logica e dalla disciplina.  

Questo stereotipo nasce e si consolida durante la Guerra fredda; nel cinema degli 

anni Settanta e Ottanta, la “freddezza” diventa metafora culturale della disumanizzazione 

comunista, opposta al calore umano e alla spontaneità dell’Occidente. Il cinema ameri-

cano traduce questa opposizione in una grammatica visiva che associa il gelo alla minac-

cia: toni metallici, ambientazioni innevate, volti inespressivi, corpi atletici ma inumani. 

È una freddezza che non descrive solo un popolo, ma un intero sistema morale. 

L’archetipo di questo modello è Ivan Drago in Rocky IV (Sylvester Stallone, 

1985). Drago (Dolph Lundgren) non è soltanto un pugile sovietico, ma un prodotto vi-

vente del sistema che lo ha generato. La sua figura è costruita come un esperimento di 

ingegneria ideologica: un corpo perfetto, scolpito dalla tecnologia oppressiva e da un ad-

destramento disumanizzante, opposto alla fisicità spontanea e imperfetta di Rocky Bal-

boa, forgiata da fatica, sudore ed emozione. La costruzione visiva del film accentua questa 

contrapposizione, contrapponendo due metodi di preparazione: da una parte il gelo aset-

tico del laboratorio sovietico e della palestra di Drago, con luci fredde e sorveglianza 

militare; dall’altra il calore delle montagne e del sudore, dove Rocky si allena tra neve e 

terra, ma in libertà. Il messaggio è chiaro: la freddezza del russo non è un tratto indivi-

duale, ma il sintomo di un regime che ha sostituito l’umanità con la macchina. 
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Fig. 15. Fotogrammi dal film Rocky IV, diretto da Sylvester Stallone (1986). Rocky Balboa e 

Ivan Drago svolgono lo stesso esercizio fisico, in condizioni contrapposte. 

Drago parla poco, e quando lo fa le sue parole (“I must break you”) diventano un 

mantra meccanico, impersonale, privo di empatia. Il suo volto inespressivo e i movimenti 

meccanici esprimono un’assenza di interiorità. Una figura gelata che non prova paura, 

non prova dolore, non prova amore.  

La sequenza del combattimento finale è costruita come uno scontro tra due civiltà: 

il sangue e il respiro dell’uomo americano contro la macchina sovietica. Ma Stallone in-

serisce anche un elemento di evoluzione simbolica. Quando Drago, ferito e sanguinante, 

si ribella ai suoi stessi dirigenti (“I fight for me!”), Stallone introduce una crepa nello 

stereotipo: la freddezza si incrina, lasciando intravedere un barlume di umanità indivi-

duale. 

La figura di Drago non è un caso isolato nella cinematografia statunitense. La 

freddezza russa è il simbolo della paura dell’alienazione, della perdita di spontaneità, 

dell’omologazione collettiva. Molti antagonisti russi, tra spie, militari e scienziati presen-

tano la stessa rigidità, la stessa espressione gelida, il linguaggio minimale. In The Spy 

Who Came in from the Cold (Martin Ritt, 1965) e Bridge of Spies (Steven Spielberg, 

2015), la Russia (o ciò che la rappresenta) non è più apertamente cattiva, ma resta impe-

netrabile, distante, incapace di sentimenti autentici. 

Il gelo fisico diventa segno visivo del gelo interiore. La neve, le luci spente, i toni 

metallici delle scenografie sono strumenti per rappresentare un mondo che non conosce 

il calore umano. Persino quando i personaggi russi vengono umanizzati, come accade in 

The Hunt for Red October (1990), l’ombra del gelo continua a definire la loro identità. 

Il cinema statunitense costruisce il mito di sé come civiltà della passione, della 

spontaneità e dell’individualismo, e per farlo ha bisogno di un “altro” che incarni il con-

trario: la razionalità senza cuore. Il russo freddo diventa allora un archetipo drammatico 

necessario, una superficie su cui proiettare l’idea di un’America calda, umana e 
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redentrice. Anche nei tentativi recenti di ribaltare il cliché, come nella saga di Creed II 

(Steven Caple Jr., 2018), dove il figlio di Drago è ritratto con maggiore profondità psico-

logica, la freddezza rimane l’eredità visiva e affettiva del padre. La Russia continua a 

essere “gelo”, e l’America “fuoco”: due polarità narrative che il cinema hollywoodiano 

non smette di opporre. 

Questa freddezza assume un significato profondamente diverso quando il racconto 

cinematografico si sposta in Italia. Nel cinema italiano, la distanza emotiva dei personaggi 

russi non è mai sinonimo di crudeltà o alienazione, ma di introspezione. Il “freddo russo” 

non viene raccontato come assenza, bensì come controllo del sentimento.  

Film come I girasoli (Vittorio De Sica, 1970) e Nostalghia (Andrej Tarkovskij, 

1983) trasformano la freddezza in una forma di poesia: la steppa innevata non è il simbolo 

dell’assenza di vita, ma il luogo della memoria e della perdita. Nel film di De Sica, la 

protagonista russa è silenziosa, riservata, ma profondamente umana; il suo silenzio parla 

più di mille parole, e la sua compostezza esprime un dolore trattenuto. In Nostalghia, il 

gelo è metafora di nostalgia e spaesamento: il protagonista russo, immerso nella calda 

luce italiana, rimane distante perché abitato da un altrove che non lo abbandona. 

In questo senso, la Russia è decisamente contrapposta all’Italia: l’espressività e la socie-

volezza degli italiani, si oppone, non per forza scontrandosi, con un atteggiamento piut-

tosto formale e riservato dei russi, che dura però fino a quando non si stabilisce un rap-

porto di fiducia. L’affinità culturale è forte da entrambe le parti: i russi idolatrano lo stile 

di vita e l’estetica italiana; gli italiani rispettano la profondità e la forza culturale russa. 

Mentre nel cinema americano la freddezza è qualcosa da sconfiggere, in quello 

italiano diventa qualcosa da comprendere. L’americano vuole sciogliere il gelo del ne-

mico; l’italiano, invece, lo contempla. L’apatia è profondità emotiva espressa attraverso 

il silenzio. La freddezza, così, non separa ma unisce: diventa linguaggio comune di due 

cinematografie che, pur diverse, hanno trovato nella Russia il luogo simbolico dove in-

terrogare i confini dell’umano. 
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CAPITOLO III - STEREOTIPI LINGUISTICI E 

FENOMENI FONETICI NEI TRE CONTESTI 

 

3.1. L’accento come marcatore identitario e narrativo 

Tra i meccanismi che garantiscono la persistenza e la longevità degli stereotipi, il 

linguaggio assume un ruolo cruciale. Esso non si limita a trasmettere, ma agisce come 

strumento attivo che rafforza e mantiene le categorizzazioni mentali. Le parole, in quanto 

veicoli di significato sociale e depositarie di valori condivisi, hanno la capacità di cristal-

lizzare immagini e giudizi collettivi. Espressioni di uso comune, apparentemente innocue, 

come “genio e sregolatezza” o “sangue caldo”, rivelano la forza con cui la lingua perpetua 

giudizi e associazioni culturali anche in assenza di esperienze dirette, rendendo gli ste-

reotipi cognitivamente accessibili e socialmente accettabili.  

La funzione attiva del linguaggio è illustrata a livello teorico dal modello del Lin-

guistic Intergroup Bias (Maass, 1995), che mostra come le scelte linguistiche siano im-

piegate in modo asimmetrico per descrivere comportamenti in funzione dell’appartenenza 

sociale dell’agente. Vi è la tendenza ad astrarre e generalizzare i tratti e i comportamenti 

negativi dell’out-group, e a circoscrivere quelli positivi a episodi specifici. La logica si 

inverte per l’in-group, in cui i comportamenti indesiderabili sono visti come eventi isolati 

ed esenti da colpa. In questa logica, anche le scelte sintattiche, come l’uso del passivo o 

di forme impersonali, servono a tutelare l’immagine del gruppo dominante, nascondendo 

la responsabilità di azioni sgradite.  

Parallelamente, la teoria della relatività linguistica (ipotesi di Sapir-Whorf) sug-

gerisce che le categorie di una lingua influenzano la percezione del mondo e la classifi-

cazione sociale, rendendo certi stereotipi cognitivamente più accessibili. Il linguaggio 

stereotipico, una volta cristallizzato, entra a far parte del repertorio comune e contribuisce 

ad alimentare quello che Lippmann definiva pseudo-ambiente (1922, p. 13). 

Nell’epoca della globalizzazione culturale, la lingua si intreccia con le dinamiche 

dei media e del cinema, divenendo veicolo di rappresentazioni e ideologie. Gli stereotipi 

si diffondono come veri e propri “codici interculturali” capaci di viaggiare e adattarsi a 

diversi contesti locali in un processo di glocalizzazione (Robertson, 1995). Il cinema, in 



85 

 

quanto prodotto culturale, si serve di un linguaggio fortemente connotato che normalizza 

modelli di potere e identità. La riconoscibilità universale di molti personaggi archetipici 

si accompagna a variazioni locali: l’“uomo latino passionale”, ad esempio, può apparire 

come seduttore elegante nel cinema europeo, esuberante in quello americano o tragico in 

quello russo.  

La circolazione globale dei prodotti audiovisivi contribuisce, quindi, a costruire 

un immaginario condiviso che trascende le frontiere linguistiche. Tuttavia, la diffusione 

non mediata di stereotipi rischia di perpetuare rappresentazioni riduttive o fraintendimenti 

culturali. In risposta, molte cinematografie nazionali hanno sviluppato contro-narrazioni 

volte a rielaborare o riappropriarsi degli stereotipi imposti dall’esterno. In tale prospet-

tiva, il fenomeno del translinguismo, inteso come scrittura o comunicazione che attra-

versa più lingue o che sceglie deliberatamente una lingua diversa dalla lingua madre, di-

venta una pratica di ibridazione culturale e linguistica. Lo “spazio translingue” che ne 

deriva riflette identità multiple e fluide, in contrasto con la rigidità delle rappresentazioni 

nazionali tradizionali. Questo approccio si estende anche al linguaggio audiovisivo, dove 

il code-switching o il translanguaging rappresentano strategie narrative che valorizzano 

il contatto tra lingue e culture, mettendo in discussione la nozione stessa di lingua “pura” 

e di identità linguistica univoca.  

In tale contesto, la traduzione e l’adattamento audiovisivo assumono un ruolo de-

terminante nel decidere se preservare o neutralizzare la dimensione multilingue del testo 

originale. Il linguaggio filmico, infatti, si realizza non solo attraverso la parola, ma anche 

attraverso la voce, il suono e la pronuncia. La lingua parlata è un segnale complesso che 

veicola non solo significato, identità e appartenenza: il suono della voce porta con sé 

tracce fisiologiche, culturali e sociali. Ogni individuo parla seguendo regole fonetiche e 

prosodiche apprese dalla propria lingua madre, che inevitabilmente condizionano la pro-

duzione di una seconda lingua.  

Il fenomeno del language transfer spiega come le categorie fonologiche della L1 

influenzino la percezione e la pronuncia nella L2. Ad esempio, la distinzione tra [i] e [ɪ] 

dell’inglese risulta difficile per un parlante italiano, la cui lingua non prevede questa op-

posizione, generando un effetto di “accento straniero”. Se l’inglese distingue leak e lick 

rispettivamente come l[i]k e l[ɪ]ck, l’italiano tende a uniformali come l[i]k. 
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La comunicazione interculturale è quindi un processo fortemente condizionato da 

aspettative e preconcetti. Gli studi sulla percezione degli accenti (Hu & Su, 2015; Baqui-

ran & Nicoladis, 2019) mostrano che l’identità attribuita al parlante influisce sulla com-

prensione e sull’apprezzamento del messaggio: un testo è giudicato più intelligibile se si 

crede che provenga da un madrelingua, anche quando il contenuto fonetico è identico16. 

Nel mondo audiovisivo, la voce diventa un potente segno di appartenenza e di 

alterità. L’accento, definito come l’insieme delle peculiarità di pronuncia che identificano 

una specifica lingua, varietà o dialetto (Gili Fivela, 2010), è uno dei principali marcatori 

di identità sociale. Nei media e nel cinema, l’accento svolge una funzione narrativa e 

simbolica cruciale, segnalando origine, status e appartenenza culturale del personaggio. 

La rappresentazione dell’accento diventa così non solo un elemento tecnico, ma un atto 

semiotico che evoca tratti culturali, morali e psicologici, contribuendo alla costruzione 

dell’identità narrativa dei personaggi. 

L’acquisizione di un accento e la padronanza fonologica sono strettamente corre-

lati all’età di apprendimento linguistico: la capacità di raggiungere una pronuncia native-

like diminuisce con l’aumentare dell’età. Un accento marcato può comportare conse-

guenze personali, sociali, comunicative e professionali: genera ansia comunicativa, osta-

cola l’integrazione e può ridurre le opportunità lavorative. L’idea diffusa nella coscienza 

collettiva di un accento neutro o standard è in realtà illusoria: ogni parlante possiede un 

accento. Tuttavia, l’egemonia linguistica di alcuni modelli, come l’inglese standard ame-

ricano o britannico, definisce i parametri di correttezza e la propria posizione all’interno 

di una struttura sociale.  

L’accento straniero è definito come deviazione dalla norma di pronuncia general-

mente accettata di una lingua che ricorda un’altra lingua (Jilka, 2000, p. 9). Esso è rico-

noscibile dai parlanti nativi anche in lingue non familiari (Major, 2007) e rappresenta un 

complesso di sistemi fonologici, prosodici e paralinguistici che caratterizzano un parlante 

di una lingua straniera come non nativo (Jenner, 1976). La percezione dell’accento, tut-

tavia, è di stampo sociale e dipende più dall’ascoltatore che dal parlante: il giudizio 

sull’autenticità è fortemente mediato da fattori culturali e sociali, pregiudizi e stereotipi. 

 
16 Hu e Su (2015) assegnarono a due gruppi di studenti dei testi orali prodotti dallo stesso parlante: 

il gruppo a cui era stato detto che il parlante era madrelingua inglese trovò i testi più comprensibili del 

secondo gruppo, a cui era invece stato detto che il parlante era madrelingua cinese parlante inglese L2. 

Baquiran e Nicoladis (2019) dimostrarono che, in ambito medico, i pazienti giudicano i dottori con accento 

straniero meno competenti di quelli senza, indipendentemente dalle loro capacità professionali. 
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Alcuni accenti sono percepiti come “prestigiosi”: l’inglese britannico, il francese e lo spa-

gnolo evocano raffinatezza, eleganza o sensualità. Altri, come il tedesco e il russo sono 

associati a rigidità, durezza o minaccia. Tali connotazioni aggiungono nelle performance 

visive un tocco di unicità e personalità al linguaggio, e si riflettono nei cliché cinemato-

grafici del “tedesco autoritario”, del “russo spietato” e del “latino passionale”. 

Oltre ai tratti fonetici segmentali, anche le dimensioni prosodiche, quali ritmo, 

intonazione, durata e tono, svolgono un ruolo determinante nella percezione dell’accento. 

Le variazioni prosodiche possono evocare stati emotivi o tratti caratteriali stereotipizzati: 

nei film, un tono piatto e rigido è spesso associato a freddezza o autoritarismo, mentre 

un’intonazione più melodica o cantilenante richiama spontaneità e calore. 

Queste dinamiche emergono con particolare evidenza anche nei casi in cui la resa 

fonetica influenza la ricezione del prodotto audiovisivo. Nella serie Narcos (2015-2017), 

l’attore brasiliano Wagner Moura, interprete di Pablo Escobar, è stato criticato per il suo 

accento portoghese, percepito come distante dal dialetto colombiano che avrebbe dovuto 

rappresentare, a conferma del legame tra autenticità linguistica e credibilità narrativa. La 

produzione, probabilmente, diede priorità alla comprensione e accessibilità per il suo pub-

blico statunitense non in grado di cogliere le sfumature dialettali dello spagnolo e incline 

a fare affidamento sui sottotitoli, sacrificando la fedeltà dialettale. La mancata corrispon-

denza tra accento e identità rappresentata ha influito sulla credibilità e sull’accettazione 

culturale dell’opera, dimostrando come la componente fonetica sia determinante nella 

costruzione del realismo linguistico e nella ricezione dello stereotipo.  

La questione dell’accento si estende persino alle tecnologie contemporanee. I si-

stemi di riconoscimento vocale, addestrati su un numero limitato di modelli linguistici 

“standard”, penalizzano gli accenti regionali, non standard e non nativi, riproducendo così 

gerarchie linguistiche e sociali. L’ascesa di queste nuove tecniche accentua la disugua-

glianza linguistica, polarizzando il mondo in accenti con privilegi e accenti marginali.  

Nel contesto mediale, il pregiudizio linguistico si manifesta anche dietro le quinte. 

Attori come Sofía Vergara o Antonio Banderas, pur avendo trasformato il proprio accento 

in un segno distintivo della propria identità artistica, si sono scontrati con la tendenza 

dell’industria a richiedere una “neutralizzazione” del suono per conformarsi ai modelli 

egemonici di lingua, apparentemente universali ma in realtà culturalmente situati. La 
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stigmatizzazione degli accenti produce forme di discriminazione linguistica note come 

accentism, riducendo spesso gli attori con accento a ruoli marginali o caricaturali. 

La rappresentazione dell’accento, dunque, è una forma di linguaggio che parla 

tanto quanto le parole: definisce appartenenza, identità e differenza, contribuendo in 

modo decisivo alla costruzione e alla diffusione degli stereotipi culturali. 

 

 

3.2. Strategie di resa linguistica audiovisiva: adattamento, dop-

piaggio e mediazione interculturale 

Il trasferimento di un prodotto audiovisivo da una lingua di partenza (Source Lan-

guage) a una lingua di arrivo (Target Language) implica un complesso processo di me-

diazione linguistica e culturale, nel quale le scelte traduttive non si limitano a rendere il 

contenuto verbale, ma intervengono sull’equilibrio tra parola, immagine e suono. Tra-

durre per lo schermo significa mediare tra sistemi semiotici differenti, in cui la lingua si 

intreccia con l’identità, la voce, l’accento e il ritmo visivo del testo originale.  

Le principali modalità di traduzione audiovisiva (doppiaggio, sottotitolaggio e 

voice-over) rispondono a strategie diverse di adattamento, influenzate da fattori culturali, 

politici e di mercato. Il doppiaggio, che consiste nella sostituzione totale dei dialoghi in 

lingua originale con dialoghi nella lingua d’arrivo, mira a un’equivalenza comunicativa e 

visiva, rispettando sincronia labiale, intonazione e coerenza espressiva. Il sottotitolaggio, 

al contrario, lascia udibile la lingua di partenza e aggiunge una traccia scritta in sovrim-

pressione, mantenendo quindi una maggiore interferenza linguistica e prosodica. Il voice-

over prevede una voce narrante nella lingua di arrivo che si sovrappone parzialmente 

all’audio originale, offrendo una mediazione più funzionale che mimetica. 

Nel quadro della traduttologia, Toury (1995) ha individuato due tendenze univer-

sali che regolano i processi di adattamento linguistico: la legge della standardizzazione 

crescente, che orienta le scelte traduttive verso le norme e le convenzioni della lingua di 

arrivo (target-oriented), e la legge dell’interferenza, più fedele ai tratti e alle strutture 

della lingua di partenza (source-oriented). Queste leggi sono particolarmente evidenti nei 

prodotti audiovisivi, dove il grado di naturalezza e l’adesione ai modelli della lingua 
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ricevente determinano la percezione da parte del pubblico di autenticità e fluidità del testo 

tradotto. 

Culture con una forte tradizione di doppiaggio tendono storicamente a privilegiare 

la standardizzazione. Nei Paesi dove il doppiaggio è meno diffuso prevale l’orientamento 

verso la fonte, mantenendo la lingua originale con l’ausilio dei sottotitoli. La predilezione 

per il metodo del voice-over nei prodotti televisivi stranieri si schiera comunque sul ver-

sante della standardizzazione. Questa distinzione riflette differenti atteggiamenti culturali 

dei Paesi nei confronti della lingua straniera. Il doppiaggio garantisce l’invisibilità di essa, 

creando un’esperienza totalmente assimilata per il pubblico. Il sottotitolaggio, al contra-

rio, mantiene visibile e udibile la lingua straniera nello spazio mediale, privilegiando l’au-

tenticità dell’originale, l’identità linguistica degli attori e una maggiore tolleranza verso 

l’ascolto di lingue straniere. L’uso del voice-over fa parte delle tecniche che sostengono 

l’invisibilità della lingua straniera, mascherando l’accento e la performance originale de-

gli attori.  

 

Fig. 16. Modalità prevalenti di traduzione audiovisiva in Europa: doppiaggio, sottotitolaggio, 

voice-over. Wikipedia: “dubbing”. 

La cartina (fig. 16) illustra la distribuzione geografica delle principali strategie di 

adattamento audiovisivo adottate nei Paesi europei, confermando le tendenze culturali 

precedentemente descritte. La mappa classifica i Paesi in base alla modalità dominante 

per film e serie TV. In blu sono i Paesi che adottano il sottotitolaggio come pratica prin-

cipale, limitando il doppiaggio ai contenuti per l’infanzia: Paesi scandinavi, Regno Unito, 

Irlanda. In rosso sono indicati i Paesi che prediligono il doppiaggio integrale, tra cui Italia, 
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Spagna, Germania e Francia. In giallo quelli in cui domina la tecnica del voice-over: i 

Paesi dell’Europa orientale e la Russia.  

In Italia, la tradizione del doppiaggio ha radici profonde. Le prime leggi normative 

in materia di autarchia linguistica, introdotte durante il regime fascista, vietavano la dif-

fusione di film stranieri in lingua originale, proteggendo la “purezza” della lingua nazio-

nale. Da allora, il doppiaggio si è trasformato da strumento di censura ad abitudine este-

tica e culturale, fino a diventare una forma d’arte autonoma dall’altissima qualità tecnica 

e interpretativa. Il pubblico italiano si è abituato a guardare film stranieri “in italiano”, al 

punto che il doppiaggio è diventato una componente integrante dell’esperienza cinema-

tografica. L’eccellenza del doppiaggio italiano è legata alla cura nella selezione e 

nell’adattamento delle voci, che garantiscono una resa interpretativa e fonetica fedele 

all’originale, ma funzionale alla lingua di arrivo. Tale attenzione si traduce nella prassi 

consolidata della voice continuity, per cui un attore straniero viene sistematicamente ab-

binato allo stesso doppiatore. Questa strategia è fondamentale per costruire una perce-

zione di stabilità identitaria e coerenza narrativa nell’immaginario del pubblico, facili-

tando il legame emotivo con il personaggio attraverso le diverse opere.  

Tale fenomeno concorre alla formazione di una lingua specifica artificiale, il co-

siddetto doppiaggese, caratterizzata da neutralizzazione delle varietà regionali e dialettali, 

omogeneità lessicale e una spontaneità solo apparente. Come nota Chaume (2012, p. 82), 

il doppiaggio realizza “un’oralità che può sembrare spontanea e naturale, ma che in realtà 

è pianificata o [...] finta, falsa, prefabbricata”. 

Pavesi (2005) osserva che il doppiaggio italiano tende a ricreare la naturalezza 

della lingua parlata attraverso formule idiomatiche e strutture dislocate, limitando l’in-

fluenza della lingua di partenza. L’obiettivo principale è ottenere una fedeltà funzionale 

e culturale, che garantisca coerenza comunicativa e accessibilità per il pubblico ricevente. 

Tuttavia, questa tendenza alla neutralizzazione fonetica ha spesso comportato la perdita 

della varietà linguistica e culturale dell’originale. 

La standardizzazione linguistica non è un fenomeno esclusivo del doppiaggio. 

Anche il sottotitolaggio, per esigenze di spazio e tempo, richiede operazioni di condensa-

zione e semplificazione, riducendo la ricchezza stilistica del dialogo originale. Allo stesso 

modo, il voice-over adotta scelte linguistiche che riflettono le ideologie e le abitudini di 

ricezione di ciascuna comunità linguistica. In Russia, ad esempio, la voce fuori campo si 
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caratterizza spesso per un’esecuzione neutra e inespressiva da parte di uno o pochi dop-

piatori. Questa scelta non rappresenta un limite tecnico, ma è una strategia funzionale che 

privilegia la trasmissione didascalica e informativa del contenuto rispetto alla sua espres-

sività recitativa. 

Queste pratiche evidenziano come ogni cultura sviluppi un proprio equilibrio tra 

adattamento e trasferimento determinato da fattori storici, culturali e abitudini di frui-

zione. In Italia, ad esempio, la preferenza per un italiano “standard” nel doppiaggio ri-

sponde alla volontà di preservare una familiarità culturale e una chiarezza comunicativa 

per il pubblico di massa. Nei contesti russo e dell’Europa orientale, la varietà fonetica e 

dialettale viene spesso neutralizzata da una dizione standard che risponde ai modelli del 

russo contemporaneo. Negli Stati Uniti, invece, la maggiore tolleranza verso l’eteroge-

neità linguistica e l’uso di sottotitoli permette una maggiore fedeltà fonetica, anche se nei 

casi di localizzazione (come nei film di animazione stranieri) si ricorre ugualmente a una 

standardizzazione conforme all’inglese americano mainstream. In termini semiotici, ogni 

scelta di resa linguistica contribuisce alla costruzione dell’immagine di sé e dell’“altro” 

delle comunità linguistiche, creando un terreno privilegiato per l’analisi degli stereotipi 

veicolati dai media.  

L’evoluzione delle pratiche di adattamento audiovisivo riflette anche mutamenti 

tecnologici e culturali. La diffusione delle piattaforme di streaming e l’aumento della 

fruizione in lingua originale hanno favorito una maggiore consapevolezza del valore della 

voce e dell’accento come componenti essenziali dell’identità filmica. Le nuove produ-

zioni, quindi, tendono sempre più a valorizzare la varietà fonetica e la specificità proso-

dica dei testi, abbandonando gradualmente la logica della neutralizzazione. 

Laddove l’accento o la varietà linguistica abbia una funzione narrativa, le strategie 

adottate possono essere di tre tipi: la conservazione, che segnala autenticità e valorizza-

zione della diversità; la localizzazione, cioè la sostituzione dell’accento con un equiva-

lente connotato per il pubblico ricevente; la neutralizzazione, che elimina ogni connota-

zione fonetica, aderendo a un modello linguistico percepito come “universale”, ma di 

fatto culturalmente egemonico. 

In questa prospettiva, la traduzione audiovisiva non è mai un’operazione neutra, 

ma un luogo di negoziazione tra identità linguistiche, politiche e culturali. Ogni strategia 

di resa veicola una precisa visione del mondo e contribuisce, consapevolmente o meno, 
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alla costruzione degli stereotipi linguistici nel cinema contemporaneo. Le lingue veico-

lano il peso dei rapporti di potere tra culture. Le scelte di traduzione e performance fone-

tica rivelano non solo una diversa sensibilità linguistica, ma anche la persistenza di ge-

rarchie simboliche tra lingue centrali e periferiche nel mercato audiovisivo globale. 

 

 

3.3. L’accento e la lingua italiana nel cinema: tra criminalità e 

folklore 

L’accento e la lingua italiana nel cinema costituiscono strumenti semiotici di 

straordinaria potenza, in grado di costruire identità, evocare appartenenze culturali e vei-

colare stereotipi collettivi. Questi strumenti sono particolarmente versatili, oscillando tra 

la codifica del crimine italo-americano e la rappresentazione esotica della passionalità e 

del folklore. L’elemento fonetico, apparentemente marginale, diventa un veicolo di ideo-

logie e preconcetti che si fissano nella memoria dello spettatore, definendo il modo in cui 

l’“italianità” viene percepita a livello globale.  

In questo senso, l’analisi linguistica si estende all’interpretazione semiotica e 

pragmatica della voce come segno di identità nazionale, sociale e culturale. L’accento 

non è mai un semplice segnale acustico, ma un marcatore sociale e culturale che orienta 

la ricezione del personaggio e lo colloca all’interno di uno spazio ideologico definito. 

Questo indice permette allo spettatore di riconoscere immediatamente il personaggio 

come appartenente a un certo gruppo, prima ancora che la sceneggiatura ne chiarisca il 

ruolo narrativo. 

La rappresentazione linguistica dell’italiano è duplice: da un lato è la lingua madre 

di una tradizione cinematografica autonoma, dall’altro l’oggetto di rappresentazione da 

parte di cinematografie straniere. Mentre il cinema italiano usa le varietà linguistiche per 

rappresentare l’autenticità e la complessità sociale della penisola, il cinema straniero 

sfrutta l’accento per rappresentare l’alterità. Nel passaggio dallo sguardo interno a quello 

esterno, la lingua italiana perde la sua funzione comunicativa naturale e assume quella di 

simbolo culturale, servendo non a trasmettere informazione, ma a evocare un’identità ste-

reotipata, fondata su tratti fonetici, prosodici e gestuali immediatamente riconoscibili.  
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Per decenni, l’italiano cinematografico è stato una lingua neutra e standardizzata, 

un fenomeno a lungo intenzionale per diffondere la lingua nazionale, eredità del doppiag-

gio fascista. Nel tempo, si è evoluto in un mosaico plurilingue che riflette la complessa 

varietà sociolinguistica della penisola. Film realisti come Ladri di biciclette (De Sica, 

1948) hanno introdotto una lingua viva, segnata da varietà regionali e dialettali, superando 

l’omogeneità imposta. Il dialetto, un tempo confinato alla commedia e alla caricatura 

(come in Fellini o Totò), assume nuove funzioni: da segno di comicità diventa indice di 

autenticità e di appartenenza. In modo particolare, dopo il Duemila, con le serie e i film 

polizieschi e di storie criminali (come Romanzo criminale, Gomorra), l’enfasi sulla ri-

cerca di un realismo linguistico si è fatta radicale, anche quando poco comprensibile. Il 

napoletano di Gomorra, caratterizzato da tratti come la palatalizzazione di /k/ e /g/ davanti 

a vocali anteriori (chiù per “più”), la chiusura delle vocali finali e la riduzione delle con-

sonanti intervocaliche, è diventato un vero e proprio codice identitario. La ricerca della 

verosimiglianza linguistica ha portato gli attori contemporanei a non cercare più la “di-

zione neutra”, ma a modellare la lingua sul personaggio, alternando cadenze dialettali a 

cadenze più neutre. Questo pluralismo linguistico interno si oppone alla semplificazione 

linguistica dello sguardo straniero.  

La sonorità percepita della lingua italiana è melodica e deriva da caratteristiche 

fonetiche reali che la rendono immediatamente riconoscibile anche a un pubblico non 

italofono: la sonorità delle vocali, prevalentemente aperte (/a/, /e/, /o/); la tendenza melo-

dica ascendente-discendente, che conferisce un andamento canoro; la sonorità nasale ri-

dotta delle consonanti e l’assenza di schwa.  

Il discorso filmico internazionale tende ad amplificare queste caratteristiche tra-

mite lo stress shift (spostamento dell’accento dalle sillabe toniche a quelle atone) o il 

vowel lengthening (allungamento vocalico). Queste strategie non riproducono un accento 

autentico, ma costruiscono un “accento cinematografico” artificiale, immediatamente ri-

conoscibile come “italiano”, che veicola un’immagine sospesa tra fascino, disordine e 

teatralità. 

L’immagine linguistica dell’italiano nel cinema americano è storicamente legata 

alla storia dell’emigrazione e all’evoluzione della varietà sociolinguistica italoamericana. 

L’accento italiano è stato un indicatore sonoro di appartenenza etnica, una traccia residua 

della prima generazione di migranti. La fusione tra l’inglese americano e i dialetti 
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meridionali italiani ha generato l’Italenglish, di cui l’esempio classico è il cosiddetto 

Broccolino (dal quartiere di Brooklyn). Nel linguaggio filmico, l’uso di questo accento è 

una forma di code-mixing e un marcatore identitario, spesso simbolo di “diversità” e mar-

ginalità sociale.  

Le variazioni fonetiche e fonologiche più ricorrenti (sebbene più frequenti nel par-

lato reale che in quello cinematografico a causa della difficoltà di riproduzione per attori 

non madrelingua) sono: la tendenza a ridurre consonanti e a prolungare le vocali finali 

(movie → moviee); l’aggiunta di vocali epentetiche in fine di parola per facilitare la pro-

nuncia (film → filme, boss → bosse); l’accentuazione marcata delle sillabe piene, se-

guendo la tipologia ritmica sillabica italiana; la sonorizzazione delle consonanti sorde 

intervocaliche (e.g., /p/ → /b/ e /t/ → /d/: lasciado, trovado); la sonorizzazione della /t/ 

tra -n e vocale (tando); l’apocope (so iuta), la sincope (mi rcordo) e il raddoppiamento 

consonantico (subbito).  

A livello morfosintattico, il Broccolino prevede: 

• La sostituzione dell’articolo determinativo con “a”, soprattutto per il femminile 

singolare (a gente, a lavatrice);  

• Il pronome personale “ci” sostituisce la terza persona singolare e plurale italiana, 

unendosi alla forma verbale (es. non ci (gli) puoi parlare; ci (loro) danno i soldi);  

• L’amplificazione del comparativo degli aggettivi (più meglio);  

• La congiunzione “che” con funzione polisemica (locale, a highschool che io sono 

andato, temporale, ho lasciato l’Italia che avevo diciannove anni, o sostituzione 

del pronome relativo, la temperatura che non mi sono mai potuta adattare);  

• L’uso di “avere” come verbo intransitivo (ho venuto) ed “essere” come verbo tran-

sitivo (sono vista);  

• L’assenza di accordo tra genere e numero (la gente sono diversi).  

Il lessico è caratterizzato da dialettismi (tenere al posto di avere) e anglicismi 

(jobless, standard, retire). Le seconde generazioni usano calchi linguistici (ad esempio, 

sentirsi comodo da feel comfortable). La pidginizzazione, fenomeno per cui si crea una 

lingua semplificata, ha coniato parole nuove per necessità di comunicazione immediata. 

Termini come bosso (da boss), carro (da car), fornitura (da furniture), bisinisse (da bu-

siness) stanno cadendo in disuso nelle generazioni più giovani di italo-americani.  
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Il paradigma linguistico di questa rappresentazione è Il Padrino (Coppola, 1972). 

L’accento e la lingua costituiscono i codici principali per l’identità e il potere familiare. 

Don Vito Corleone parla un inglese contaminato da tratti fonetici e prosodici dell’italiano, 

in particolare del siciliano. Le vocali lunghe e l’intonazione bassa e rallentata conferi-

scono alla voce una solennità rituale. Marlon Brando e Robert De Niro (quest’ultimo par-

lando in dialetto siciliano ne Il Padrino – Parte II) riproducono i tratti del Broccolino. La 

lingua di Vito è il linguaggio del comando e della memoria, conservando il legame con 

la Sicilia e l’eredità dell’emigrazione.  

Michael Corleone (Al Pacino), in quanto second generation Italian American, ha 

perso la lingua madre, essendo perfettamente integrato nella comunità di accoglienza. 

Quando ripara in Sicilia, ricorre a interpreti e impara in modo approssimativo l’italiano. 

L’alternanza tra l’inglese e brevi inserti in italiano/siciliano (“Buon Natale”, 

“Grazie, amico mio”, “Mamma mia!”) non è casuale. L’uso del dialetto nei momenti 

emotivi o di tensione rappresenta un ritorno alle radici e funge da lingua privata, opposta 

alla lingua pubblica dell’America. Il code-switching è un segno di solidarietà e linguistic 

politeness tra i membri della famiglia mafiosa. 

Nel film sono presenti numerosi italianismi e calchi semantici che marcano cultu-

ralmente i personaggi: vendetta, salute, grazie, prego. Appellativi come Don e picciotto, 

e riferimenti culinari, come cannoli o parmigiana, trasformano il linguaggio in un codice 

semiotico che evoca identità e folklore. Persino la gestualità, misurata ma intensa, con 

mani aperte, dita raccolte, espressioni enfatiche, diventa parte integrante del parlato cine-

matografico. 

L’analisi pragmatica dell’incontro tra l’impresario di pompe funebri Amerigo Bo-

nasera (il cui inglese standard segnala assimilazione culturale) e Don Vito Corleone rivela 

la connessione tra lingua e potere. Bonasera chiede vendetta ma non osserva le conven-

zioni rituali della deferenza: non chiama Vito “Padrino”, non offre amicizia, e la sua ri-

chiesta diretta (“I ask you for justice”) diventa un atto di imposizione. La risposta di Vito 

ristabilisce l’ordine gerarchico con l’uso dell’imperativo negativo e la scelta lessicale: 

“You don’t ask with respect”. Nel doppiaggio italiano, “però non lo domandi con ri-

spetto”, la voce roca e solenne di Brando restituisce l’intensità prosodica e la componente 

rituale del linguaggio mafioso. 
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L’effetto linguistico è gestito in modi divergenti nelle diverse versioni doppiate. 

La versione italiana sostituisce l’anglo-siciliano con un’opposizione intralinguistica (ita-

liano standard vs. dialetto siciliano). L’italiano pulito rappresenta il potere razionale e 

istituzionale, mentre il dialetto incarna il legame con la terra e la criminalità. Vengono 

mantenute e persino amplificate espressioni dialettali siciliane (bedda da beautiful, fig-

ghia da daughter, chiddu da he, ‘u sacciu da I know). Sono frequenti le dislocazioni a 

sinistra, ad esempio “L’onore, lo mantenne” per “She kept her honor”, e la posposizione 

del possessivo unita al passato remoto, come in “Trovasti il paradiso tuo in America”. Le 

ingiurie razziste contro gli italoamericani (es. “dago guinea wop greaseball goombahs”) 

vengono tradotte spostando l’accento sulla criminalità organizzata italiana (“guappi ca-

morristi siculo-napoletani”).  

La versione doppiata russa utilizza il voice-over per le sequenze in siciliano, con 

una voce unica e neutra che si sovrappone al dialetto di sottofondo, senza eliminarne il 

colore fonetico. La voce è la stessa per i dialoghi e per la lettura dei titoli di giornale o dei 

cartelli. Nel resto del film il siciliano scompare, ma la voce russa scelta per Don Vito 

imita la lentezza e la cadenza dell’originale, riproducendo una percezione prosodica “ita-

liana” senza tratti fonetici reali. Nelle scene in cui il siciliano si alterna all’inglese, il 

doppiaggio russo conserva la struttura bilingue dell’originale: la traduzione russa sosti-

tuisce soltanto la parte inglese con russo standard, lasciando il siciliano in sottofondo. 

Analoga fedeltà si osserva nella breve battuta “Iddu non vuole ragiunare”, mantenuta in 

tutte le versioni come segno identitario non traducibile. La strategia di tradurre ma non 

sostituire traspone l’opposizione su un piano metalinguistico: il siciliano udibile funge da 

lingua “altra” con funzione estetica, contrapposta al russo standard “alto”.  

Interessante è la gestione dei momenti in cui le lingue si sovrappongono. Quando 

Michael Corleone chiede a un amico siciliano di “tradurre” per lui, nella versione inglese 

l’atto comunicativo è perfettamente coerente con la narrazione: l’americano non padro-

neggia il dialetto. Nella versione russa, la scena diventa un intreccio linguistico com-

plesso: Michael, che fino a quel momento parlava siciliano (coperto dal voice-over russo), 

ora parla lui stesso in russo, mentre l’amico continua in siciliano. Il risultato è un mélange 

di codici in cui il russo svolge contemporaneamente la funzione di lingua-base e di lingua-

commento, generando un effetto di straniamento.  
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Nelle scene che giocano sul bilinguismo italiano-inglese, la versione russa realizza anche 

la functional equivalence, conservando la funzione comica, ma modificando il piano lin-

guistico. Nel dialogo tra Apollonia e Michael dopo il matrimonio, l’attrice italiana Simo-

netta Stefanelli pronuncia con ironia i giorni della settimana in un inglese italianizzato e 

confuso per mostrare la scarsa padronanza della lingua. Nella versione russa, Apollonia 

recita l’elenco dei giorni in russo, mantenendo l’intento ironico dell’originale. L’effetto 

comico nasce dal contrasto tra ciò che la battuta dichiara (“io so l’inglese”) e ciò che 

realmente mostra (un elenco pronunciato in russo). 

Questa complessa rete di corrispondenze e sostituzioni mette in luce il ruolo cen-

trale del doppiaggio come pratica di riscrittura linguistica e culturale. Ogni versione adatta 

non solo le parole, ma anche la gerarchia delle lingue rappresentate: l’italiano e il siciliano 

diventano, a seconda del contesto, lingua-fonte, lingua-commento o lingua-ornamento.  

INGLESE ITALIANO RUSSO 

I raised my daughter in the 

American fashion 

E io criscìu a mia figghia 

comu n’americana 

И свою дочь я растил 

так, как принято в Аме-

рике 

Her nose was a’broken A so’ faccia faceva paura У нее сломан нос 

Held together by wire 
L’aveano cosuta co ’u fil 

di ferro 
Скреплена проволокой 

It’s a Sicilian message È l’uso calabrese Сицилийское послание 

Fig. 17. Tabella comparativa tra trascrizioni audio nelle versioni inglese (originale), italiana e 

russa di battute selezionate del film Il Padrino (1972). Si evidenzia come i sottotitoli (non inclusi 

nell’analisi) offrissero una resa più neutra, in contrasto con la versione marcata delle trascrizioni. 

La figura dell’italiano nel cinema statunitense non è però sempre associata alla 

criminalità o all’alterità. Con Moonstruck (1987), l’accento diventa un segno di familia-

rità e calore. L’inglese dei personaggi è caratterizzato da un ritmo sillabico regolare, con 
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intonazioni melodiche e una marcata enfatizzazione delle vocali toniche, che riproducono 

l’andamento prosodico dell’italiano.  

L’influenza italiana si fa più flebile nelle generazioni giovani, limitandosi a leg-

gere variazioni fonetiche o code-switching occasionale. Anche i cognomi sono un riferi-

mento all’eredità italiana: Cammareri e Castorini dimostrano la persistenza di legame se-

miotico inequivocabile, che ne segnala l’ascendenza e l’appartenenza storica. 

La protagonista, Loretta Castorini, mostra la sua italianità tramite un prolunga-

mento vocalico in modo quasi canoro. Nei dialoghi familiari ricorrono interiezioni e 

forme espressive italiane: “Madonna!”, “Ti amo”, “Quanto devo aspettare…”. L’uso di 

termini italiani (mamma, pasta, bravo, buono) mantiene una funzione identitaria: l’ita-

liano assume una funzione affettiva, legata alla sfera domestica. 

La lingua in Moonstruck è anche un codice emotivo. Nelle scene di conflitto il 

tono della voce cambia bruscamente: la prosodia melodica diventa segno di pathos, come 

in “Snap out of it!” pronunciato con un’intonazione tipica dell’imperativo italiano. Nel 

doppiaggio italiano, questa dimensione acustica dello stereotipo viene neutralizzata 

(“Svegliati!”), poiché il suono dell’accento italiano parlato in inglese non può essere tra-

dotto in italiano standard senza perdere il suo valore fonetico e caricaturale. 

Nel panorama cinematografico russo, l’italiano non è la lingua dell’identità né 

quella dell’emigrazione, ma un segno culturale simbolico, associato a leggerezza, musi-

calità e ironia. Fin dal periodo sovietico, l’italiano è stato stereotipato come lingua can-

tata, ballata, giocata, un idioma melodico contrapposto alla severità fonetica e prosodica 

del russo. 

Già negli anni Settanta, lo pseudo-italiano (псевдоитальянский язык) compare 

in varie produzioni come parodia affettuosa. Si manifesta come imitazione ludica delle 

specificità linguistiche e paralinguistiche ma è privo di significato reale. L’effetto è quello 

di una “lingua suonata” che evoca italianità senza bisogno di parole. 

L’esempio più celebre è la canzone Мой бандито, гангстерито (My bandito, 

gangsterito), contenuta nella quarta puntata del cartone animato sovietico Приключения 

капитана Врунгеля (1976-1979). Il testo è composto in maccheronismo (macaronism), 

una lingua ibrida che imita l’italiano attraverso la combinazione di morfemi inventati, 

parole italiane reali e suffissi in -ito / -etta / -issimo che ne riproducono la musicalità 

popolare senza rispettarne la grammatica. Si tratta di phonetical mimicry, che imitando i 
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suoni della lingua attiva lo stereotipo dell’italiano teatrale e gesticolante. L’efficacia co-

mica deriva proprio dalla scarsa familiarità del pubblico russo con l’italiano, che perce-

pisce il suono più che il senso.  

RUSSO ITALIANO17 

Мы бандито-гангстерито, 

Мы кастето-пистолето, о yes! 

Мы стрелянто, убиванто, 

Украданто то и это, о yes! 

Банко-тресто-президенто 

Ограблянто ун моменто, о yes! 

[...] 

Мы бандито, знаменито, 

Мы стрелято пистолето, о yes! 

Мы фиато разъежато 

Целый день в кабриолето, о yes! 

Постоянно пьем чинзано, 

Постоянно сыто-пьяно, о yes! 

[...] 

Siamo banditi-gangsteriti 

pugno-ferro-pistolo, o yes! 

Noi sparanto, ammazzanto, 

rubanto quest'e quello, o yes! 

Presidento-banco-trust 

svaligianto un momento, o yes! 

[...] 

Noi bandito, famosito, 

Noi sparanto pistoleto, o yes! 

Con Fiato girovato 

Tutto il dì in cabrioleto, o yes! 

Tutto il dì beviam Cinzano, 

Tutto il dì sazio-brillo, o yes! 

[...] 

Fig. 18. Estratto del testo della canzone Мой бандито, гангстерито, dal cartone animato 

Приключения капитана Врунгеля, e la sua traduzione.  

La canzone è una parodia stilizzata e grottesca del gergo mafioso (pistoletto, ca-

briolet, sparando, uccidendo, rubando), che veicola l’immagine di Džuliko Banditto e 

De Lja Voro Gangsteritto come gangster scatenati in forma umoristica. I due personaggi 

si vantano di rapine e alcolismo (es. “tutto il dì beviam Cinzano, tutto il dì sazio-brillo, 

oh yes!”), divenute metafora russa della bella vita. L’inettitudine dei due personaggi ga-

rantiva l’approvazione della censura sovietica, poiché i criminali dovevano sempre fallire.  

La fonetica della canzone pseudo-italiana prevede una prevalenza di vocali aperte 

(/a/, /e/, /o/), l’enfasi sulle sillabe aperte e l’uso marcato di consonanti sonore (/b/, /d/, 

/g/). Gli interpreti russi accentuano ogni parola sulla penultima sillaba e prolungano le 

vocali toniche per creare l’effetto melodico italiano. Tramite questa mimesi prosodica, il 

 
17 Traduzione di Laura Salmon, da Gli stereotipi dei russi sull’Italia e sugli italiani (2017). 
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pubblico russo riconosce l’“italianità”: la lingua è pura sonorità, un segno fonico che 

evoca spontaneità, allegria e teatralità. 

Vengono usate espressioni ibride come “Шеф! Куэтро боли амали маре, сан-

тименто! Пер фортуне...”, parole senza significato ma foneticamente italiane, e 

l’esclamazione “Ва бене”, traslitterazione dell’italiano “va bene”.  

L’effetto folkloristico è accentuato dal tono allegro e dalla musica con fisarmonica 

e mandolino. La canzone è ancora oggi fissa nella mente sia di chi ha vissuto l’Unione 

Sovietica degli anni Settanta e Ottanta.  

Le co-produzioni italo-sovietiche come Una matta, matta, matta corsa in Russia 

(1973) evidenziano ulteriori strategie. Il film gioca sull’incontro linguistico e culturale tra 

personaggi italiani e russi, e la lingua diventa il principale motore comico della trama. Fu 

girato in due lingue, con gli attori italiani che recitavano in italiano, e quelli russi che 

recitavano in russo, e furono prodotte due versioni doppiate separate. La versione russa 

neutralizza l’accento italiano, inclusi i marcati accenti regionali come il romano o il sici-

liano, mediante il doppiaggio in russo standard, eliminando di fatto la comicità basata 

sulla diversità linguistica. L’incoerenza narrativa emerge nel tentativo di preservare il 

registro comico originale: la trama ignora il fatto che, in quella versione, i personaggi 

italiani hanno parlato russo per tutto il film, generando il paradosso della non-compren-

sione con la madre russa di uno dei protagonisti. Anche la versione italiana vedeva gli 

attori russi doppiati con una dizione standard e neutra. L’umorismo si sposta sulla proso-

dia (il ritmo più veloce e melodico dell’italiano contro la regolarità russa), sulla gestualità 

e sui malintesi pragmatici. L’errore linguistico (es. “Spasibo, signore!”) diventa un vei-

colo di comicità situazionale e un gesto di empatia culturale. 

In film successivi come Moskovskie kanikuly (1995), l’attrice russa che interpreta 

la protagonista italiana Luciana Farrini parla con un italiano marcato ma chiaro e un per-

fetto accento russo, sacrificando l’autenticità linguistica per l’effetto spontaneo e roman-

tico. Il viaggio della protagonista a Mosca diventa il tramite linguistico tra due culture. 

La luminosità sonora dell’italiano si traduce in leggerezza emotiva. Per il pubblico russo, 

i dialoghi italiani vengono tradotti tramite voice-over con una voce neutra. 

La scelta artistica degli accenti, unita all’uso frequente del suffisso -issimo come 

strumento di caricatura (come in spasibissimo), contribuisce a definire rapidamente i per-

sonaggi e a enfatizzare il divario tra apparenza e realtà. Lo spettatore capisce subito che 
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Luciana non è una semplice turista, ma una donna con un profondo legame con il Paese 

che sta visitando.  

Nel doppiaggio russo contemporaneo dei film italiani, la musicalità dell’italiano 

viene mantenuta attraverso una particolare tecnica di sincronizzazione prosodica. I tra-

duttori evitano la sostituzione diretta delle esclamazioni italiane (“mamma mia!”, “che 

bello!”, “amore!”) con equivalenti russi, preferendo conservarle o traslitterarle. Così, in 

Moskovskie kanikuly, alcune battute in italiano restano in lingua originale, proprio per 

preservare la loro forza fonetica ed emotiva, rendendo l’italiano parte della colonna so-

nora identitaria. 

L’accento e la lingua italiana sono stereotipizzati anche come veicolo di passione, 

romanticismo e sensualità, un tratto percepito quasi esclusivamente all’estero. Questa as-

sociazione si basa sulle caratteristiche prosodiche e ritmiche della lingua: l’ampia escur-

sione dell’intonazione e la predominanza di vocali aperte la rendono musicale. La scelta 

degli attori è talvolta vincolata a questa funzione. Ad esempio, in Casino Royale (Martin 

Campbell, 2006), l’accento italiano sensuale dell’attrice Caterina Murino viene mante-

nuto nella pellicola originale. È interessante notare come, nel doppiaggio italiano di Ca-

sino Royale, l’accento italiano originale sia stato sostituito dall’accento francese, poiché 

nella cultura italiana il francese ricopre un ruolo analogo come marcatore di alterità sen-

suale e raffinatezza. Questo dimostra che la traduzione non si limita a sostituire una lin-

gua, ma anche la sua funzione simbolica. 

Dalle tre cinematografie analizzate emergono tre diverse funzioni semiotiche della 

lingua italiana: nel cinema italiano, la lingua è specchio di sé stessa e i dialetti sono vei-

colo di autenticità e realismo sociale; nel cinema statunitense, l’accento media tra calore 

familiare e criminalità; nel cinema russo, l’italiano non è mai oggetto di derisione ostile, 

ma diventa sinonimo di leggerezza, gioco ed emozione. In ogni caso, la lingua non è uno 

strumento neutro, ma un segno ideologico che traduce valori, moralità e appartenenza, 

fissando nella memoria collettiva una lingua-film riconoscibile per ritmo, intonazione e 

gestualità, indipendentemente dal contenuto.  
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3.4. L’inglese nelle cinematografie: tra prestigio, inadeguatezza 

e potere 

L’inglese americano è elevato a codice acustico dominante della globalizzazione 

cinematografica, più di qualsiasi altra lingua. È la lingua del potere, della modernità e del 

pragmatismo, ma contemporaneamente veicola stereotipi di arroganza, individualismo e 

ingenua autostima nazionale. Nel cinema non anglofono, l’accento americano traduce in 

suono l’asimmetria culturale fra l’America e il resto del mondo, oscillando tra distanza e 

imitazione. L’accento attiva schemi culturali e stereotipici che orientano la percezione 

dello spettatore prima ancora che il personaggio agisca. 

Nel contesto mediatico europeo, la percezione dell’inglese è doppia: da un lato, 

l’accento britannico è tradizionalmente associato a prestigio e raffinatezza; dall’altro, 

quello americano rappresenta la concretezza e la potenza economica. Tuttavia, nel cinema 

italiano e russo, il britannico compare raramente, e quasi sempre in ruoli di autorità o 

freddezza intellettuale, mentre l’americano viene impiegato come codice di prossimità: 

energico, disinvolto, talvolta invadente. Il contrasto tra i due accenti inglesi è sfruttato in 

chiave simbolica, dove il britannico suona “superiore” e distaccato (tanto da essere spesso 

assegnato ai villain nei film d’animazione, come nel caso di Malefica o Crudelia De 

Mon), e l’americano “familiare” ma indiscreto. 

Sul piano fonetico, le ricerche sulla percezione dell’accento inglese in contesto L2 

(Combei, 2023) mostrano che i parlanti italiani e russi identificano facilmente l’inglese 

americano attraverso tratti prosodici e segmentali specifici. La percezione dell’accento 

non è necessariamente una riproduzione fedele della lingua, ma una selezione di tratti 

distintivi assenti o non rilevanti nella L1 del parlante. L’accento inglese è stato percepito 

dagli ascoltatori italiani dell’esperimento come uno dei più forti, insieme al tedesco e allo 

spagnolo. Gli elementi specifici dell’inglese americano ne facilitano la riconoscibilità e, 

di conseguenza, l’imitazione e la caricaturizzazione.  

L’elemento più distintivo rilevato dagli ascoltatori italiani e russi per l’accento 

inglese è prosodico: il misplacement of lexical stress, ovvero il posizionamento errato 

dell’accento tonico di parola. Questo fenomeno risulta il segnale di non natività più evi-

dente, immediatamente interpretato come “straniero” sia in italiano che in russo. Nell’ap-

prendimento dell’italiano come L2 da parte di parlanti anglofoni, la tendenza è quella di 
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alterare il pattern accentuale: per esempio, la parola cèlebri sarà erroneamente pronun-

ciata come *[tʃɛˈlebri]18, ovvèro come *[ˈoverəʊ].  

Un’altra differenza fondamentale riguarda il ritmo accentuale. L’inglese è una lin-

gua accent-timed (a isocronia accentuale), in cui gli accenti cadono a intervalli regolari e 

il ritmo si basa sull’alternanza di sillabe forti e deboli, mentre l’italiano e il russo sono 

syllable-timed (a isocronia sillabica), con sillabe di durata simile che scandiscono il 

tempo. Questo produce, nella percezione dei parlanti italiani, un ritmo sincopato, a scatti 

e con pause errate, spesso imitato nei film comici come segno di impazienza o di iperat-

tività americana. Il ritmo è influenzato anche dall’intonazione ascendente (rising intona-

tion) nelle frasi dichiarative, tipica dell’americano colloquiale, spesso riprodotta in modo 

caricaturale nei doppiaggi, dove simboleggia entusiasmo forzato o ingenuità. Sono stati 

spesso notati anche casi di code-switching esplicito. I parlanti anglofoni che utilizzano 

una lingua straniera come L2 tendono a integrare il discorso con marcatori discorsivi e 

interiezioni tratti dalla L1. L’inserimento di fillers come you know, like, e oh my God! è 

un atto di code-mixing che conferisce spontaneità e rinforza l’identità americana.  

A livello segmentale, gli ascoltatori citano meno problemi, ma comunque signifi-

cativi e distintivi:  

• L’aspirazione delle occlusive sorde in posizione iniziale ([pʰ], [tʰ], [kʰ]), che rende 

le parole “più rumorose” (es. paper, top, car). Gli ascoltatori italiani hanno notato 

questo fenomeno in parole come coniugare ([k]), paese ([p]), e comitato ([t]), 

dove la [t] aspirata viene realizzata come un’occlusiva alveolare anziché dentale; 

• La rhoticity, tipica dell’americano (l’approssimante retroflessa [ɹ̠] di car, word), 

distinta dal trillo alveolare [r] dell’italiano, che richiede invece la vibrazione 

dell’apice della lingua contro gli alveoli, come in cuore o inferno. Il risultato 

all’orecchio italiano è una pronuncia più morbida e meno marcata; 

• L’assenza o l’uso improprio di raddoppiamento consonantico (geminazione), che 

rendono la pronuncia “piatta” (es. colleghi → coleghi). Questo è un tipico feno-

meno di transfer negativo, poiché in inglese, ma anche in russo, la lunghezza delle 

consonanti non è un tratto distintivo, a differenza dell’italiano; 

 
18 L’asterisco (*) indica la trascrizione errata. L’apostrofo (ˈ) viene posizionato prima della sillaba 

accentata.  
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• La mancanza del fonema nasale palatale /ɲ/ (presente in accompagno) nella lingua 

inglese standard, induce i parlanti nativi inglesi a realizzare questo suono come 

una sequenza di fonemi non nativa in italiano, tipicamente [n] + [j]; 

• La riduzione vocalica in posizione atona (es. about → [əˈbaʊt]), che crea l’effetto 

di parlato “sospeso”, e rende il ritmo dell’enunciato meno melodico rispetto alle 

lingue romanze; 

• L’allungamento vocalico e l’apertura vocalica in parole accentate. In italiano, ad 

esempio, forme sarà pronunciato con una vocale lunga e semiaperta arrotondata 

[ɔ] invece della vocale posteriore semichiusa [o]: *[ˈfɔːme] o *[ˈfɔːrme]. 

Queste caratteristiche, reali o percepite, generano l’impressione di un parlato ener-

gico ma irregolare, spesso imitato in chiave ironica nel doppiaggio e nella recitazione 

cinematografica. L’accento americano, anche quando riprodotto in modo artificiale, è ri-

conosciuto come segno di assertività e spontaneità, ma anche di invadenza e mancanza di 

controllo sociale. Il parlante americano nei film stranieri è quasi sempre rappresentato 

come diretto, esplicito e poco incline alla mediazione linguistica: parla come se l’inglese 

fosse lingua universale, aspettandosi di essere compreso ovunque. La dimensione lingui-

stica diventa così anche politica: l’accento americano traduce fonicamente le dinamiche 

di potere e di identità, con il doppiaggio che però le ridimensiona o ironizza riaffermando 

l’identità culturale locale. 

Tali caratteristiche fonetiche, percepite come marcatori di alterità, trovano ampia 

applicazione e reinterpretazione nel cinema italiano e russo.  

Nel cinema italiano, l’inglese americano rappresenta linguisticamente lo straniero 

per eccellenza: colui che parla troppo in fretta, articola in modo brusco, ignora le conven-

zioni della cortesia linguistica e non padroneggia le norme linguistiche locali. È l’accento 

dell’eccesso: troppo forte, troppo diretto, troppo fiducioso nella propria lingua. La comi-

cità nasce dalla sproporzione tra la perfezione grammaticale attesa e la deformazione fo-

netica reale: l’errore linguistico diventa una strategia semiotica di riconoscimento. 

Un esempio emblematico è La mia vita a stelle e strisce (2003), commedia che 

gioca esplicitamente e ironicamente sugli equivoci linguistici fra un toscano e la sua fa-

miglia americana. La cugina Wendy parla un italiano frammentario con inserzioni inglesi 

e un esasperato accento statunitense, caratterizzato da occlusive fortemente aspirate e in-

tonazione ascendente. Questo maccheronismo cinematografico risulta immediatamente 
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“straniero” al pubblico italiano. Esso funge da segno di alterità e distanza culturale ma 

anche da veicolo di simpatia, che rafforza lo stereotipo dell’italiano che si burla dell’in-

capacità dello straniero di padroneggiare la lingua. Il maccheronismo è erede della  “finta” 

pronuncia di Stanlio e Ollio (Stan Laurel e Oliver Hardy), caratterizzata da un’articola-

zione rigida, vocali piene e accenti irregolari.  

Il dialogo del film di Ceccherini è infatti costellato di errori sistematici nella co-

niugazione di verbi (e.g., cosa essere Landi?, che gusto volere del gelato), nella concor-

danza di genere e numero (e.g., tre giorno, i fiume enorme) e calchi dall’inglese (Oh my 

cugino, what a pleasure; tuo viso come scolpito in marmo; va a suonare guitarra). Seb-

bene la competenza lessicale di Wendy sia elevata, il film costruisce la comicità sulla 

discrepanza tra la lingua “teoricamente appresa” (conoscenza) e la lingua “praticamente 

fallita” (performance). L’effetto fonetico dell’accento americano veicola la sensazione di 

estraneità. 

Lo zio americano, figura che incarna l’archetipo paternalistico e impositore, parla 

anch’egli un italiano caricato da inflessione statunitense, contraddistinto da /r/ retroflesse 

e vocali centrali ridotte, oltre all’inserimento di termini inglesi nelle battute (e.g., quel 

televisore è troppo small). La scelta registica è chiaramente intenzionale: la dizione 

sporca e la prosodia ascendente creano l’effetto di una voce che comanda, più che dialo-

gare. La sua incapacità di adattare la fonetica italiana è metafora della distanza linguistica 

e culturale: lo zio è convinto che la propria lingua e il proprio modello culturale siano 

universali. Questa tensione raggiunge il culmine in una scena finale, in cui, storpiando il 

verso dell’inno nazionale da “schiava di Roma” a “schifa di Roma”, lo zio provoca la 

reazione indignata del protagonista italiano, difensore della sacralità della lingua (“non ti 

azzardare mai più di storpiare l’italiano”). L’errore linguistico qui è un atto di offesa 

simbolica: l’alterazione fonetica diventa violazione identitaria. La zia, pur avendo vissuto 

trent’anni in America, conserva invece un marcato accento toscano e usa solo occasio-

nalmente espressioni in inglese, come shut up, nel suo parlato. 

La battuta in toscano del padre di Lando “le parole no, ma da il senso che mi par 

di capire che non gli piace la bistecca” in una conversazione dei familiari americani che 

parlavano in realtà di una situazione amorosa, è la chiave di lettura della dinamica comica. 

Essa suggerisce che l’ascoltatore non nativo (o non coinvolto) non si affida al contenuto 
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semantico (le parole no), ma estrapola un senso arbitrario basato su prosodia, tono e ge-

stualità (il senso).  

Nel film, l’inglese e l’italiano si intrecciano in continui giochi di code-switching 

e code-mixing. Lando tenta di comunicare con uno pseudo-inglese fonetico (“ander-

stende?”, “tranquil, silenzios”, “posso vedere un moment television, essere partita calcio 

important per zio”), imitando la pronuncia americana ma mantenendo la sintassi italiana. 

L’episodio del cartello “Uendi e Nicola-s” in aeroporto esprime il tentativo di Lando di 

ricorrere alla traslitterazione fonetica approssimativa e a mezzi visivi per sopperire al gap 

comunicativo. Questo fenomeno di maccheronismo inverso rovescia il tipico schema 

dello straniero che parla male italiano, creando un doppio comico fondato sulla recipro-

cità dell’incomprensione. 

Un meccanismo simile, ma con sfumature più sottili, compare in Ameriqua 

(2013), girato in inglese ma doppiato in italiano. Nella versione originale, il protagonista 

americano Charlie Edwards parla con accento statunitense standard, mentre gli italiani 

utilizzano un inglese marcatamente italiano, con geminazioni improprie e vocali pure. 

Nella versione doppiata in italiano, questo gioco di differenze scompare: a Bobby Ken-

nedy III è stata assegnata una voce con un italiano standard e privo di inflessioni ricon-

ducibili alla L1 anglofona. Questa scelta risulta discutibile poiché l’attore avrebbe potuto 

eseguire un auto-doppiaggio, data la sua competenza nella lingua italiana. Tale decisione 

editoriale annulla l’opportunità di preservare la marcatura linguistica del personaggio 

(l’italiano con accento inglese), che nella versione originale fungeva da elemento narra-

tivo. La conseguente omogeneizzazione del codice linguistico sacrifica una preziosa fonte 

di comicità e la rappresentazione autentica del contatto interculturale a favore di una flui-

dità superficiale. 

Si crea così un’ironia involontaria e un effetto di scarsa verosimiglianza: se nell’originale 

la storia di un americano che arriva a Roma e non conosce la lingua è plausibile, nella 

versione doppiata è improbabile che l’americano sappia parlare perfettamente italiano. 

Nel film originale, la comicità linguistica nasce dai fraintendimenti e dalle incom-

prensioni tra inglese e italiano. I registi hanno cercato specificamente un inglese macche-

ronico per i personaggi italiani nella versione originale. Questo broken English è inteso 

come una rappresentazione veritiera dell’inglese parlato dalla maggior parte degli italiani 

che incontrano uno straniero. Lele, il “king of Bologna”, parla un inglese deformato 
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foneticamente, con prosodia italiana e imitazione tramite gesti in mancanza di vocabola-

rio. La dipendente dell’ambasciata statunitense, interpretata dall’americana Jeanene Fox, 

alterna inglese fluente e italiano maccheronico, creando una tensione linguistica che si 

risolve sempre in malintesi. Particolare è il caso di Alessandra Mastronardi che recita in 

inglese nella versione originale, e presta poi la voce anche per la versione doppiata. Nelle 

interazioni tra italiani, chiaramente, gli attori parlano la propria lingua: sono pochi i casi, 

e sempre accompagnati da sottotitoli in un inglese standard. Gli attori italiani che non 

conoscono la lingua inseriscono brevi frasi in un inglese marcato e grammaticalmente 

scorretto, trasformando l’errore in un dispositivo comico intenzionale. L’uso dei dialetti 

bolognese, siciliano e napoletano nelle battute italiane viene neutralizzato nei sottotitoli 

inglesi (e.g., Statte quiet diventa don’t worry, Agg truvat chiss diventa I found this), per-

dendo la specificità dialettale ma mantenendo il senso. Il pubblico anglofono di destina-

zione non possiede la competenza linguistica necessaria per distinguere la specificità dei 

dialetti italiani. Celebre è la scena in cui la frase “put the guns down” viene fraintesa da 

un personaggio siciliano come un insulto per assonanza fonica (“puttana”), a dimostra-

zione di come il significato linguistico possa essere vinto dal suono. 

Questi esempi mostrano come il cinema italiano utilizzi l’accento americano come 

indice percettivo di alterità: non per rappresentare realisticamente l’inglese, ma per co-

struire una distanza acustica e identitaria. La lingua americana non comunica solo mes-

saggi, ma posizioni nel mondo. 

Nel panorama cinematografico russo, l’accento americano assume un significato 

ideologico più che comico: rappresenta insieme la lingua del potere e il simbolo dell’oc-

cidentalizzazione. La sua funzione è tanto fonetica quanto semiotica: più che comunicare 

un contenuto, serve a definire un’identità. 

Già durante il periodo sovietico, l’inglese veniva utilizzato in modo artificiale e 

stereotipato, spesso pronunciato con enfasi eccessiva per evocare distanza e freddezza.  

Con il crollo dell’URSS, l’accento americano ha assunto un doppio valore: simbolo di 

libertà e progresso, ma anche di corruzione morale e materialismo.  

Un antecedente significativo nella rappresentazione dell’“accento americano” nel 

cinema russo è il film muto The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of the 

Bolsheviks (1924). Nonostante l’assenza del suono, il film costruisce una parodia fonetica 

attraverso il linguaggio del corpo, il montaggio e gli intertitoli (nella versione originale 
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sono in cirillico, ma ne è stata prodotta una versione inglese). L’americano Mr. West, 

ricco e ingenuo, incarna lo stereotipo dell’uomo d’affari statunitense: impulsivo, morali-

sta e profondamente etnocentrico. Il suo modo di muoversi, rigido e meccanico, traduce 

visivamente l’idea di un parlato “spigoloso” e accelerato, sostituendo la prosodia con la 

gestualità. Kulešov usa il montaggio per creare una sorta di accento visuale: i tagli rapidi 

e i movimenti sincopati sostituiscono il ritmo accent-timed della lingua inglese. Il contra-

sto con la rappresentazione dei personaggi russi è netto: i banditi che derubano Mr. West 

“parlano” in modo fluido e collettivo, evocando la “melodicità” del mondo russo contrap-

posta alla meccanicità americana.  

Nel contesto della contrapposizione tra russo e inglese americano come metafora 

ideologica e conflitto tra civiltà si colloca Brat 2 (2000). Il film offre un ritratto paradig-

matico dell’americano come antagonista linguistico e morale del protagonista russo Da-

nila Bagrov. Danila parla un russo sincero, diretto e con accento urbano ma privo di in-

flessioni dialettali, simbolo di autenticità e verità. Gli americani con cui interagisce, in-

vece, parlano un inglese che diventa la lingua dell’“altro” potente, veloce, nasale e ritmi-

camente accentato. L’intonazione e il ritmo delle voci americane vengono neutralizzati 

nel voice-over russo, che li traduce in un russo neutro e monocorde, eliminandone la mu-

sicalità e la vivacità prosodica originale. L’effetto è duplice: da un lato, si attenua il fa-

scino acustico dell’inglese, sostituendo il ritmo irregolare con la cadenza controllata del 

russo; dall’altro, si ribadisce la supremazia linguistica e morale del parlante russo. L’al-

terità linguistica è ridotta a funzione narrativa: il suono straniero serve solo a essere scon-

fitto, sostituito dal tono fermo del protagonista russo. 

Il contrasto prosodico tra l’intonazione ascendente dell’inglese e quella discen-

dente del russo diventa simbolo morale: l’americano parla per convincere, il russo per 

affermare. Come dice lo stesso Danila “сила в правде” (“la forza è nella verità”). 

Nel caso di personaggi russi che parlano inglese il broken English è un potente 

stereotipo: più che l’accento in sé, è la sintassi rudimentale, la mancanza di articoli o l’uso 

di frasi estremamente semplificate che veicolano l’idea dello straniero. Questo riflette la 

difficoltà del parlante russo con una lingua grammaticalmente molto diversa, trasfor-

mando l’errore in un marcatore di identità. L’uso del broken English non è solo comico, 

ma serve anche a posizionare il personaggio, in quanto la sua mancanza di sofisticazione 

linguistica suggerisce che sia un outsider con un codice morale diverso. 
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Danila, che conosce a malapena l’inglese, comunica attraverso un broken English 

rudimentale (“I go Chicago”, “You bad man”), che diventa parte della sua identità: la 

povertà linguistica riflette la purezza morale. Non potendo articolare discorsi complessi 

in inglese, Danila è costretto a comunicare la sua pravda attraverso le azioni e un mini-

malismo espressivo. In contrasto, gli americani parlano con un inglese articolato, pieno 

di stress contrastivo e di nasalità, percepito come segno di aggressività e potere. Essi sono 

presentati attraverso uno stereotipo linguistico che ne evidenzia i difetti morali. L’inglese, 

nel film, è la lingua dell’avidità e del dominio economico, mentre il russo è la lingua della 

verità. La contrapposizione prosodica diventa così una forma di resistenza fonica. 

Nel complesso, l’accento americano nei film italiani e russi assume funzioni pro-

fondamente diverse ma complementari. In Italia è il suono della comicità e dell’inva-

denza; in Russia è la voce dell’egemonia e della resistenza ideologica. In entrambi i casi, 

il suo valore non risiede tanto nella fonetica reale, quanto nella percezione che gli ascol-

tatori ne hanno, filtrata attraverso i parametri fonologici e culturali della lingua madre. 

L’accento americano cinematografico è dunque una costruzione semiotica: un in-

sieme di tratti acustici selezionati e amplificati per evocare un’identità. Nel momento in 

cui viene rappresentato sullo schermo, l’inglese perde la neutralità di lingua globale e 

diventa un segno di alterità sonora, riconoscibile, imitabile e ideologicamente connotato. 

L’analisi delle cinematografie italiana e russa dimostra che il cinema non anglofono ne 

smaschera la fragilità, rivelando che, al di là del prestigio e della forza comunicativa, ogni 

accento è anche il luogo della propria vulnerabilità. 

 

 

3.5. L’accento russo nei film stranieri: caratterizzazione di an-

tagonisti 

La lingua russa, codice acustico di una potenza storica spesso percepita come mi-

nacciosa dalla cultura occidentale, è soggetta a un processo di stereotipizzazione che le 

attribuisce tratti fonici atti a sottolinearne la durezza, la solidità, la profondità e la fred-

dezza. Questa associazione riflette la dialettica storico-culturale che ha da sempre con-

trapposto il rigore e il mistero proiettati sulla Russia al dinamismo linguistico e pragma-

tico attribuito agli Stati Uniti. Nella cinematografia occidentale, e in particolare in quella 
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italiana e americana, l’accento russo trascende la mera indicazione geografica, assumendo 

un ruolo di segno ideologico complesso, finalizzato a costruire una percezione sonora 

dell’alterità. L’accento russo cinematografico, infatti, non è la riproduzione fedele della 

fonetica russa, ma una sua versione percepita e semplificata, costruita attraverso pochi 

tratti distintivi immediatamente riconoscibili dallo spettatore medio.  

Nel contesto italiano e più in generale europeo, tale stereotipizzazione si riflette 

in una marcata tendenza ad associare l’accento russo, così come gli accenti slavi o dei 

Paesi dell’Est (come il rumeno, l’ungherese, il polacco e il serbo), a categorie di valuta-

zione negativa, tra cui irritante, freddo e minaccioso. La confusione percettiva è tale che, 

come evidenziato dagli studi di Combei (2023), il tasso di identificazione corretta dell’ac-

cento russo tra i parlanti italiani si ferma ad un modesto 0,39, con la confusione più fre-

quente verso l’accento rumeno. L’italiano medio, dunque, è in grado di riconoscere l’ori-

gine generica “slava” dell’accento, ma dimostra difficoltà nel distinguere i confini lingui-

stici specifici. Nonostante ciò, l’accento russo è stato comunque percepito dagli ascolta-

tori italiani come meno marcato rispetto all’inglese. Tale imprecisione percettiva è spesso 

rafforzata da un uso giornalistico superficiale, che impiega l’etichetta generica di “ac-

cento dell’Est” per identificare la provenienza di individui, specialmente in contesti cri-

minali e in assenza di prove linguistiche accurate, contribuendo alla costruzione di una 

distanza simbolica tra l’in-group (“noi”) e l’out-group (“loro”).  

L’analisi acustica della lingua russa reale rivela però un quadro più complesso 

rispetto all’immagine cinematografica. Il sistema fonetico russo, descritto da Terence 

Wade (2000), presenta una ricca articolazione consonantica e da un sistema vocalico di-

namico, in cui due fenomeni centrali sono la riduzione vocalica e la palatalizzazione. La 

riduzione vocalica si manifesta nelle sillabe atone, dove le vocali /a/ e /o/ tendono a ridursi 

rispettivamente in [ɐ] e [ə], producendo un effetto di “attenuazione” timbrica che l’orec-

chio italofono può interpretare come una “e chiusa” o una “a poco marcata” (come nella 

pronuncia percepita di bellezza come bilezza). Un altro tratto distintivo è la palatalizza-

zione consonantica, un processo fonetico sistematico nel russo che consiste nell’eleva-

zione leggera della lingua verso il palato, conferendo al parlato una qualità morbida e 

leggermente sibilante. Il cinema occidentale spesso elimina o inverte tale caratteristica, 

preferendo produrre consonanti dure e secche. Questo artificio fonico genera un effetto 
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“tagliente”, funzionale a rinforzare lo stereotipo dell’uomo sovietico rigido, razionale e 

privo di emotività. 

Sul piano prosodico, la lingua russa presenta una curva intonativa generalmente 

discendente e un ritmo che si avvicina alle lingue stress-timed, (come l’inglese), in oppo-

sizione al syllable-timed italiano. Il russo ha una struttura ritmica in cui gli accenti tonici 

si succedono a intervalli relativamente regolari, sebbene le sillabe atone non siano mai 

completamente ridotte (Odè, 2008). Il pitch accent (che può essere high o low) conferisce 

rilievo percettivo alle sillabe accentate. La combinazione del pitch determina la funzione 

comunicativa (ad esempio, domanda, risposta, vocativo). Agli ascoltatori italiani questa 

prosodia appare come un parlato lento, monotono o robotico, con intensità uniforme e 

variazioni melodiche limitate, mentre gli ascoltatori anglofoni lo interpretano come man-

canza di dinamismo e indice di rigidità comunicativa. 

A livello segmentale, gli studi fonetici e percettivi (Combei 2023; Wade 2000) 

hanno identificato i seguenti tratti come indicatori salienti dell’“accento russo” per il pub-

blico italiano e americano: 

• La mancanza di raddoppiamento consonantico, che non possiede in russo lo stesso 

valore distintivo che ha in italiano. Talvolta si verifica la tendenza opposta, ovvero 

il raddoppiamento di consonanti non necessarie, come in vicinissimo (*vi[tʧ]inis-

simo) o scaturito (*sca[tt]urito); 

• Il trillo alveolare [r] iper-realizzato, percepito come eccessivamente forte o mul-

tiplo, in contrasto con l’approssimante [ɹ] inglese; 

• L’assenza di dittonghi e la prevalenza di vocali pure e brevi. Ad esempio, il dit-

tongo italiano /wɔ/ di cuore viene realizzato come lo iato [uo]. 

• L’assenza di schwa e la riduzione di tutte le vocali atone a un unico timbro cen-

trale, che genera un parlato compatto; 

• Il posizionamento errato dell’accento tonico nelle parole italiane o inglesi pronun-

ciate da russofoni (che tendono a generalizzare l’accento lessicale sulla penultima 

sillaba, tipico delle parole piane), come pàrroco → parróco, hotèl → hòtel.  

Questi elementi, siano essi tratti reali o percezioni distorte, vengono selezionati 

nel cinema per il loro valore simbolico, trasformandosi in marcatori semiotici di alterità. 

Il cinema occidentale semplifica e irrigidisce questi tratti, proiettando una versione acu-

stica dell’uomo sovietico razionale e privo di emotività. 
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La ricezione di questo accento varia significativamente tra i pubblici. Negli Stati 

Uniti, la distanza culturale e la tensione geopolitica hanno storicamente trasformato l’ac-

cento russo in un marcatore di minaccia e antagonismo, rientrando nell’accented villain 

trope (Lippi-Green, 1997), dove viene attribuito ai personaggi malvagi di film e cartoni 

animati per segnalare autoritarismo e freddezza morale. Al contrario, in Italia, il russo è 

percepito come esotico e meno ostile, legato al mistero e alla serietà più che al pericolo. 

Generalmente, nei doppiaggi italiani la marcatura fonetica viene attenuata o ironizzata, in 

quanto la relazione di ostilità sottintesa dalla marcatura linguistica nel cinema americano 

non produrrebbe lo stesso effetto sul pubblico italiano. Tuttavia, quando l’accento stra-

niero viene mantenuto, la percezione del pubblico italiano può risultare ambivalente: al-

cuni spettatori lo giudicano “pesante” o “poco naturale”, suggerendo che, anche se reali-

stica, la marcatura fonetica possa essere interpretata come difetto o caricatura. 

L’apice ideologico e fonetico della rappresentazione dell’accento russo si colloca 

negli anni della Guerra Fredda, quando la costruzione del “nemico sovietico” acquisì una 

dimensione acustica esplicita. Il cinema statunitense tradusse il conflitto politico in op-

posizione prosodica: la voce americana, armoniosa e calda, si contrapponeva alla voce 

russa, percepita come piatta, bassa e dura. Questa dicotomia linguistica si radicava in una 

logica ideologica di potere, stabilendo implicitamente la superiorità di un modello sull’al-

tro. Questi tratti fonetici e percettivi si traducono nel cinema in una grammatica del suono, 

dove l’accento russo diviene segno visivo e acustico dell’identità sovietica. 

Nel film Rocky IV (1985), l’accento russo di Ivan Drago, interpretato da Dolph 

Lundgren, non è un semplice elemento di identificazione, ma si configura come un po-

tente simbolo ideologico di alterità. La caratterizzazione linguistica del pugile sovietico 

è costruita sul minimalismo verbale, rendendo le sue brevi battute oggetto di massima 

marcatura fonica. Lundgren, di origine svedese, modula la sua pronuncia inglese per evo-

care un accento russo stereotipico: l’inglese risulta segmentato e sillabico, imitando la 

rigidità ritmica che si attribuisce al russo. L’effetto è ottenuto attraverso l’articolazione 

forzata delle consonanti, l’uso dell’alveolare [r], e le vocali piene, in netta opposizione 

alle riduzioni tipiche dell’inglese. Il risultato finale è un parlato meccanico e metallico, 

perfettamente coerente con l’immagine ideologica del “superuomo sovietico” disumaniz-

zato e freddo, che contrasta con l’inglese fluido di Rocky Balboa, emblema di spontaneità, 

imperfezione e umanità. 
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Nella versione doppiata in italiano, l’accento di Drago è conservato e ulterior-

mente amplificato. Il pugile pronuncia meno di dieci battute, alternando frammenti di 

russo a un italiano con marcato accento russo. La più incisiva è la traduzione della frase 

“I must break you” (lett. “devo farti a pezzi”) nell’iconico e grottesco “io ti spiezzo in 

due”, che riuscì ad avere sul pubblico italiano un impatto addirittura superiore a quello 

sul pubblico americano e russo. Questa traduzione libera, ideata dal doppiatore Renato 

Mori, amplifica l’effetto caricaturale della severa moralità sovietica, aggiungendo la vo-

cale “i” al verbo (spiezzo) per una resa più verosimile dell’accento russo percepito. Per il 

resto del film Drago preferisce lasciare spazio al silenzio: ostenta la propria potenza fisica 

con espressioni del viso tanto esagerate quanto impassibili. Per accentuare la rigorosità 

del personaggio, il doppiatore italiano Alessandro Rossi utilizza un tono basso e privo di 

inflessioni emotive. 

L’aspetto linguistico più distintivo nel doppiaggio italiano è l’assenza di articoli e 

preposizioni prima di sostantivi, un tratto attribuito non solo a Drago, ma anche alla mo-

glie Ludmila e al manager Nicolai Koloff, che parlano a nome del pugile. La frase di 

Ludmila, “mio marito e io ringraziamo per essere venuti nostra palestra oggi”, e la cita-

zione propagandistica di Koloff, “facendo di un uomo un super-uomo, di una grande at-

leta un super-atleta […] noi desideriamo educare vostro paese”, evidenziano l’uso di 

vocali chiuse e poco marcate rispetto allo standard italiano, oltre all’errata concordanza 

di genere e numero (ad esempio, l’uso di una anziché un riferito ad atleta, quando ci si 

riferisce a un uomo. Questo errore è dovuto probabilmente a una generalizzazione della 

regola grammaticale italiana che associa la desinenza “-a” alla necessità dell’articolo fem-

minile). Foneticamente, è notevole come il verbo ignora venga pronunciato con [n+j] 

invece del fonema nasale palatale [ɲ], assente in russo. L’obiettivo prosodico del dop-

piaggio italiano era mantenere la distanza culturale attraverso un ritmo cadenzato, frasi 

brevi e intonazione monotona, generando un “accento recitativo” di freddezza che, para-

dossalmente, risulta più marcato in italiano che nell’originale inglese. La fisicità esagerata 

di Lundgren contribuiva all’immagine americana dell’Unione Sovietica: potente, gla-

ciale, e immensa. L’attore ha reso in maniera talmente veritiera la rigidità dell’ambiente 

sovietico che durante la promozione del film ha dovuto lottare per mostrare il proprio lato 

umano e compassionevole.   
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Nella versione russa del film, diffusa durante la perestrojka con la tecnica del 

voice-over, l’effetto linguistico è radicalmente differente. Un unico narratore maschile 

sovrappone la traduzione in russo alle battute originali in inglese (compreso il parlato 

simulato di Drago), lasciando la traccia originale debolmente percepibile in sottofondo. 

Questa voce fuori campo, al contrario delle aspettative, è intonativamente melodica e di-

namica, pur imitando il fry register di Drago. Pur essendo la stessa voce, è netta la diffe-

renza tra il tono basso e roco usato per Drago, e quello usato per tutti gli altri personaggi. 

Questo sistema, tipico della tradizione audiovisiva sovietica, cancella l’accento russo si-

mulato di Lundgren, sostituendolo con un russo standard e controllato, più vicino al regi-

stro della propaganda che al parlato naturale. Il voice-over crea una stratificazione per-

cettiva dove la lingua inglese funge da “rumore estraneo”, mentre la voce russa del tra-

duttore restituisce la dignità linguistica al personaggio. Il paradosso è evidente: l’accento 

russo scompare nella versione russa, dove il nemico linguistico diventa l’inglese. L’ac-

cento di Drago, pertanto, non serve a comunicare, ma a significare il conflitto culturale 

tra due ritmi prosodici. L’accento russo di Drago non “dice”, ma significa. 

La scena del match finale tra Rocky Balboa e Ivan Drago, ambientata nella Mosca 

di fine anni ‘80, esemplifica la complessità del bilinguismo cinematografico. La vittoria 

di Balboa culmina con il suo discorso di pace. Il messaggio finale “Everybody can 

change”, reso in italiano come “Tutto il mondo può cambiare” e in russo come “Каждый 

может измениться”, rappresenta il punto di svolta ideologico, auspicando la riconci-

liazione tra USA e URSS. Nella versione originale, Rocky parla inglese e il presentatore 

traduce il discorso in russo standard per il pubblico sovietico del match, che non com-

prende l’inglese. La versione russa adotta una strategia di adattamento unica: il discorso 

di Rocky rimane in inglese, e si rimuove il voice-over per lo spettatore. Di conseguenza, 

il presentatore traduce in russo standard sia per il pubblico sul ring sia per lo spettatore 

del film, mantenendo fedelmente la dualità linguistica originale. Nella versione italiana, 

per ragioni di coerenza narrativa, Rocky recita il discorso in italiano. Nonostante questo, 

permane la dualità poiché il presentatore traduce il discorso in russo, ma è funzionale 

unicamente al pubblico sovietico sul ring, che si presume non conosca l’italiano.  

La traduzione delle battute non è mai letterale, ma segue precisi criteri di adatta-

mento. Secondo regole sintattiche e semantiche, le battute vengono modificate per que-

stioni di timing, sincronizzazione labiale ed espressioni facciali degli attori. Ad esempio, 
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“When I came here tonight, I didn’t know what to expect” viene reso in italiano con 

“Quando sono venuto qui, non sapevo cosa mi aspettava”, e in russo con “Когда сегодня 

вечером вышел на этот ринг, я не ожидал, что здесь случится” adattando la strut-

tura per la sincronia. Si tenta sempre anche un adattamento culturale, privilegiando 

espressioni che producano un effetto equivalente sul pubblico di arrivo. La traduzione di 

“Everybody can change” in “tutto il mondo può cambiare” (invece di “tutti possono cam-

biare”) amplifica la portata politica e storica del messaggio. In alcune scene (es. la pre-

sentazione dei pugili), la versione inglese ha scelto di lasciare il presentatore parlare in 

russo senza traduzione (né sottotitoli né voice-over), sfruttando il contesto visivo per man-

tenere l’autenticità. 

INGLESE ITALIANO RUSSO 

I must break you! Ti spiezzo in due! Я должен порвать тебя! 

Soon I defeat real cham-

pion 

Un giorno batterò un viero 

campione 

Скоро я победить насто-

ящий чемпион 

If he dies, he dies Se muore, muore 
Если он умрет, значит, 

умрет 

Fig. 19. Tabella comparativa tra trascrizioni audio nelle versioni inglese (originale), italiana e 

russa di battute selezionate del film Rocky IV (1985). Si evidenzia come la versione italiana ri-

porti la trascrizione fonetica delle parole pronunciate da Ivan Drago, riflettendo l’accento non 

standard. Le parole che si discostano dall’italiano standard sono riportate in corsivo. 

Tre anni dopo Rocky IV, il film Red Heat (Walter Hill, 1988), che racconta 

l’unione di due poliziotti di nazionalità diversa contro un nemico comune, consolida il 

modello dell’accento russo come dispositivo simbolico, ponendolo esplicitamente in dia-

logo con l’accento americano. Danko è stato il primo film statunitense, dopo la perestro-

jka, ad essere autorizzato a fare riprese nella Piazza Rossa di Mosca. Per simboleggiare 

l’inedita collaborazione tra le due civiltà, il designer Wayne Fitzgerald creò un carattere 

tipografico pseudo-russo, fondendo i due alfabeti (ad esempio, la “A” senza barra imitava 

la russa “Л”, l’inversione di “N” e “R” coincideva con la “И” e la Я russe). 
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Fig. 20. Il nome di Arnold Schwarzenegger nel carattere tipografico pseudo-russo adottato per i 

titoli del film Red Heat (Walter Hill, 1988).  

Arnold Schwarzenegger, nel ruolo del maggiore sovietico Ivan Danko, recita con 

un inglese caratterizzato da un marcato accento teutonico-russo, rigidamente monotono e 

privo di riduzioni vocaliche, con un ritmo forzatamente sillabico che imita la prosodia 

russa. La sua pronuncia enfatizza la durezza consonantica, il trillo /r/, e mantiene una 

intonazione costantemente discendente. Questo “accento ideologico” (Lippi-Green, 

1997) è una costruzione che riflette l’eco culturale della Russia, non la sua fonetica reale. 

Danko incarna la disciplina e la concretezza, aderendo allo stereotipo del poliziotto so-

vietico inflessibile e robotico. L’accento è una componente essenziale della sua “russia-

nità” forzata, che lo rende un outsider nel contesto americano. Schwarzenegger, che già 

aveva un accento austriaco marcato, lo ha modificato intenzionalmente aggiungendo tratti 

percepiti come russi. È interessante notare come l’accento marcato del suo personaggio 

sia stato costruito artificialmente da un language coach americano, data la mancata co-

noscenza del russo da parte dell’attore, rafforzando l’idea che l’accento fosse un elemento 

ideologico e non linguistico. 

Il contrasto prosodico è il motore narrativo. Il socio americano di Danko, Art Rid-

zik (James Belushi), parla un inglese colloquiale, accent-timed, ricco di slang e riduzione 

vocalica, incarnando ironia e leggerezza. Il dialogo tra il ritmo melodico e ironico 

dell’americano e quello rigido e cadenzato del russo si configura come una vera e propria 

battaglia prosodica.  

Nella versione italiana, Danko è doppiato con un’intonazione estremamente piatta 

e un marcato ritmo sillabico, influenzato dalla fonetica russa, mentre Ridzik conserva un 

parlato fluido e idiomatico. La voce del sovietico è bassa, incolore e grave. Come in Rocky 

IV, l’aspetto grammaticale più distintivo è l’assenza di articoli (voglio sua stessa camera) 

e l’errata coniugazione dei verbi (io voglio fare parlare; mentisce). La celebre battuta 

italiana “Danko, nato stanco” è un adattamento localizzato dell’originale “Danko, you’re 

welcome” (che giocava sull’assonanza con il tedesco danke), volto a massimizzare l’ef-

fetto comico per il pubblico italiano. Alle battute pronunciate con un marcato accento 
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russo si aggiungono frasi in lingua russa autentica, per le quali è stata mantenuta la traccia 

audio originale. 

La versione russa adotta la tecnica del voice-over con voci distinte per uomini e 

donne, che traducono con un russo standard e privo di inflessioni. La voce di Schwarze-

negger mantiene un tono basso, ritmico e monotono, ma il doppiaggio elimina l’“accento 

russo percepito” per restituire al personaggio una credibilità nazionale. L’effetto ideolo-

gico, quindi, è opposto a quello occidentale: l’accento marcato, percepito dall’americano 

come “straniero e pericoloso”, viene neutralizzato in russo per apparire “proprio e no-

bile”. Red Heat stabilisce così una vera e propria grammatica del contrasto interculturale, 

dove la differenza di accento è tradotta in differenza di valori: disciplina e chiarezza russe 

contro flessibilità e ironia americane. 

In sintesi, la codifica cinematografica occidentale subordina la veridicità lingui-

stica all’ottenimento di un effetto stereotipico immediatamente riconoscibile. L’industria 

di Hollywood mostra un’attenzione selettiva per l’autenticità, trascurando le sottigliezze 

linguistiche relative all’accento russo in favore di una rappresentazione pigra e stereoti-

pata. Da Rocky IV a Red Heat, l’accento russo non descrive una lingua, ma una gerarchia 

morale: è il segno dell’altro, la voce del potere e della disciplina. Il cinema, in definitiva, 

costruisce una fonetica ideologica, dove la voce diventa prima ancora della parola segno 

di appartenenza e alterità.  
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CONCLUSIONE 

Il presente lavoro di tesi si è proposto di esaminare la complessa dinamica di for-

mazione, persistenza e trasformazione degli stereotipi culturali e linguistici veicolati dal 

cinema, focalizzando l’analisi sull’immaginario reciproco costruito dalle cinematografie 

italiana, statunitense e russa. L’obiettivo è stato quello di dimostrare come il mezzo au-

diovisivo non si limiti a riflettere passivamente la realtà, ma contribuisca a costruire e 

fissare narrazioni identitarie e gerarchie di potere nella coscienza collettiva, semplifi-

cando voce e accento.  

Il primo capitolo ha fornito il quadro teorico dell’analisi. È stata tracciata la storia 

dello stereotipo, dalla sua origine letteralmente tipografica alla sua moderna accezione 

socio-psicologica, definendolo come una rigida generalizzazione di un gruppo sociale, 

cui vengono attribuite caratteristiche e qualità comuni, indipendentemente dalle diffe-

renze individuali. Sono state indagate le funzioni degli stereotipi, tra cui quella conosci-

tiva e quella di coesione e difesa del gruppo. Si è analizzato il ruolo che gli stereotipi 

svolgono nella difesa dell’identità dell’in-group e nella giustificazione di pregiudizi verso 

l’out-group. Particolare attenzione è stata dedicata ai meccanismi di persistenza, come il 

bias di conferma e la logica dell’eccezione, e a come tali rappresentazioni si originino e 

si evolvano nei contesti di contatto interculturale, quali migrazioni e guerre. Dalla ricerca 

condotta è emersa la funzione del cinema come veicolo privilegiato per la costruzione e 

la riproduzione dei “personaggi tipo” e la funzionalità della voce e dell’accento per la 

trasmissione di informazioni sull’origine, lo status e il carattere dei personaggi. 

Il secondo capitolo ha spostato l’attenzione sulla dimensione comparativa dei le-

gami culturali tra Stati Uniti, Russia e Italia, e i meccanismi che hanno portato alla for-

mazione di longevi stereotipi culturali. È stato condotto un confronto tra alcuni casi studio 

di ognuna delle tre cinematografie per evidenziare la diversità degli sguardi tra autorap-

presentazione e rappresentazione esterna. La figura dell’italiano è stata codificata nel ci-

nema straniero prevalentemente in due archetipi contrastanti. L’“italiano mafioso” come 

simbolo di criminalità e storia dell’emigrazione nel cinema statunitense (Il Padrino) e 

come fonte di ironia nel cinema russo (Priključenija kapitana Vrungelja); l’italiano “co-

mico ed esuberante” simbolo di vitalità e veicolo di autoironia nel cinema statunitense 

(Moonstruck) e russo (Una matta, matta, matta corsa in Russia). L’americano, nello 
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sguardo italiano e russo, incarna l’alterità in due forme complementari: il modello “me-

galomane e autoritario”, che funge da critica all’individualismo e alla presunzione di su-

periorità (Brat 2; La mia vita a stelle e strisce) e il modello dell’“ingenuo e inadeguato” 

incarnato dal personaggio del turista disorientato, la cui goffaggine serve alla cultura di 

arrivo per riaffermare la propria identità, come nel cinema italiano (AmeriQua) e in quello 

sovietico (The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of the Bolsheviks). Il 

russo, infine, è stato costantemente associato dal cinema occidentale al rigore e al mistero, 

fissandosi nell’archetipo del “russo cattivo” (Indiana Jones e il regno del teschio di cri-

stallo; Red Dawn) e in quello della “freddezza e impassibilità” (Rocky IV) nel cinema 

americano. Quello italiano, invece, lo associa ad un senso di introspezione e spiritualità 

(I girasoli; Nostalghia). 

Il terzo capitolo ha rappresentato il fulcro della tesi, approfondendo la dimensione 

linguistica e fonetica degli stereotipi. È stata ribadita la natura attiva del linguaggio come 

meccanismo di formazione e persistenza degli stereotipi e si è definito l’accento come 

principale marcatore acustico di identità e alterità. L’analisi si è concentrata sulle strategie 

di resa linguistica audiovisiva (doppiaggio, sottotitolaggio e voice-over) e sui metodi di 

adattamento dell’accento (conservazione, localizzazione e neutralizzazione). Attraverso i 

casi studio del capitolo precedente, si è confrontata la stereotipizzazione fonetica dei tre 

contesti nazionali. L’accento e la lingua italiana sono resi nel cinema statunitense attra-

verso il Broccolino (Italenglish), con variazioni fonetiche e sintattiche che marcano l’ap-

partenenza etnica e la criminalità; nel cinema russo, si è invece evidenziato l’uso dello 

pseudo-italiano come imitazione comica, associata al folklore e alla spontaneità. L’in-

glese americano è stato analizzato come lingua di potere: attraverso il Broken English, la 

lingua indica inadeguatezza (Italia, comicità) o resistenza ideologica (Russia, conflitto 

morale). Per ultimo, l’accento russo è stereotipato attraverso la selezione di tratti fonici 

che ne enfatizzano la freddezza e la rigidità, restringendolo a ruoli cinematografici di 

antagonisti e nemici.  

In sintesi, i risultati dell’indagine hanno confermato che l’accento nei prodotti au-

diovisivi non è mai un elemento neutro, ma un costrutto semiotico che definisce gerarchie 

morali e culturali. Il cinema sfrutta le differenze fonetiche, reali o percepite, per creare 

un’immagine linguistica capace di imprimersi nella memoria dello spettatore. La persi-

stenza di tali schemi narrativi evidenzia l’importanza del ruolo del traduttore audiovisivo, 
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il quale agisce come interprete culturale. Le sue scelte determinano se uno stereotipo verrà 

rafforzato o mitigato nel passaggio da una cultura all’altra. 

Superare gli stereotipi cinematografici richiede, in ultima analisi, un esercizio co-

stante di consapevolezza critica da parte del pubblico e dei professionisti dell’ambito. 

Riconoscere l’origine storica e culturale dei luoghi comuni, e la funzione narrativa 

dell’accento, è il primo passo per trasformare la diversità da ostacolo a risorsa, favorendo 

un dialogo interculturale più autentico e meno filtrato. 
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АННОТАЦИЯ НА РУССКОМ ЯЗЫКЕ  

Эта диссертация посвящена изучению культурных и лингвистических сте-

реотипов — тому, как они возникают, развиваются и как общество их принимает 

или изменяет. В работе рассматриваются три страны и их кинематографические 

произведения: Италия, США и Россия.  

Основная цель состоит в том, чтобы показать, что стереотип является не просто 

ложным или поверхностным представлением о человеке или группе людей. Напро-

тив, стереотип представляет собой важный умственный инструмент. Это механизм, 

используемый человеком для организации и понимания окружающей нас сложной 

действительности. В данном контексте кино является влиятельным носителем этих 

образов, которые легко закрепляются в коллективной памяти. Кроме того, в дис-

сертации анализируется роль акцента и языковых решений, принимаемых в филь-

мах. Объясняется, как язык, особенно при дублировании и актерской игре, высту-

пает очень сильным средством для создания личности персонажей и подчеркива-

ния различий между народами.  

ГЛАВА 1. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ СТЕРЕОТИПОВ 

Слово «стереотип» появилось в XVIII веке в сфере типографии. Термин был 

придуман французским гравером Фирменом Дидо. Он обозначал металлическую 

пластину, используемую для печати множества одинаковых копий одного и того 

же текста или изображения. Эта идея «повторения оригинала» позволяет понять, 

как термин перешел к обозначению процесса мышления. 

«Стереотип» в современном понимании был впервые определён в 1922 году 

американским журналистом и мыслителем Уолтером Липпманном. Липпманн 

определил стереотип как заранее созданный «ментальный образ», который помо-

гает человеку упрощать слишком сложную действительность. По сути, это очень 

жёсткое обобщение всей социальной группы, полностью игнорирующее различия 

между отдельными людьми внутри неё. 

Крайне важно различать стереотип и предрассудок. Стереотип — это идея, 

а предрассудок — это отношение, то есть эмоциональная реакция, часто враждеб-

ная или негативная, возникающая на основе стереотипа. Стереотип может суще-

ствовать без предрассудка, но обратное невозможно. 
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Существуют разные категории стереотипов. Стереотип может быть негатив-

ным или позитивным, в зависимости от упрощённой оценки. Социальные стерео-

типы — это убеждения, разделяемые многими людьми; личные стереотипы — это 

убеждения одного человека. Наконец, при бессознательном применении стереотип 

является неявным; он считается изощрённым, когда для его подтверждения исполь-

зуется наука. 

Стереотипы не являются современным явлением; они существуют с тех пор, 

как человечество организовалось в группы. Первым известным крупным стереоти-

пом является противопоставление, созданное греками, между «нами» (греками) и 

«они» («варварами»). Любой, кто не говорил по-гречески, рассматривался как ме-

нее цивилизованный. В современную эпоху использование стереотипов усилилось 

с колонизацией Африки, Америки и Азии. Европейцы обозначали нецивилизован-

ных людей как «других». Стремясь господствовать над неевропейскими народами 

и эксплуатировать их, европейские державы создали стереотипы (в том числе «же-

стокий дикарь», агрессивный и эгоистичный, и «благородный дикарь», чистый и 

невинный), чтобы оправдать воспринимаемое Западом превосходство и узаконить 

колониальную экспансию и войны. Кино с самого начала унаследовало и распро-

странило эти древние установки (например, в фильмах «Робинзон Крузо» и «Ино-

планетянин»). 

Стереотипы возникают из-за психических механизмов, выполняющих соци-

альную функцию. Одним из таких механизмов является «внутригрупповой фаво-

ритизм» (in-group bias). Человек склонен положительно оценивать свою группу (in-

group), приписывая успехи внутренним причинам, а неудачи — внешним. Напро-

тив, внешние группы (out-group) воспринимаются как одинаковые, без различий. 

Этот механизм называется «эффектом однородности чужой группы» (out-group 

homogeneity). Наблюдая за представителем другой группы, мы склонны думать, что 

все люди в этой группе похожи, игнорируя их индивидуальность. Этот механизм 

снижает умственные усилия. Другими факторами, влияющими на формирование 

стереотипов, являются культура, семья и школа. Липпманн также ввел слово «псев-

досреда» (pseudo-environment). По его мнению, человек действует не на основе объ-

ективной реальности, а на основе реальности, которую сам создал в своем 
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сознании. Псевдосреда — это наше субъективное представление о мире, состоящее 

из стереотипов и упрощений. 

Опровержение стереотипа с помощью конкретных доказательств означало 

бы лишить его силы. По этой причине стереотипы часто считают несоответствия 

исключениями, а не доказательствами. Несмотря на то, что стереотипы по опреде-

лению «жесткие» (подобно металлической пластине), на самом деле они дина-

мичны и меняются в зависимости от исторического, политического и социального 

контекста. Стереотипы меняются во времени и пространстве: тишина является при-

знаком уважения в Японии, но признаком недопонимания в США. Однако их функ-

ция идентификации остаётся неизменной. Некоторые стереотипы также повторно 

используются дискриминируемыми группами в положительном или ироничном 

ключе, чтобы ослабить оскорбительную силу термина. Каждое поколение насле-

дует, перерабатывает или отвергает символические модели предыдущего, пе-

реопределяя то, что считается социально приемлемым или оскорбительным. 

Межкультурный контакт порождает стереотипы. Миграции и войны всегда 

были источниками стереотипов, поскольку доминирующие страны навязывают 

свои ценности как универсальные критерии оценки. Речь идет об этноцентризме: 

это склонность группы считать себя центром всего. Одновременно с этим искажа-

ется образ врага с целью усиления страха и внутренней сплоченности. Группа, 

утверждающая свое превосходство, доминирует посредством стереотипов.  

Психологическая реакция человека, оказавшегося в новой среде или новой 

культуре, называется «культурным шоком». Это чувство растерянности и тревоги 

перед незнакомым. После первоначальной фазы энтузиазма по поводу новизны 

всегда следует фаза кризиса, вызванная культурными различиями. Таким образом, 

человек создает стереотипы, чтобы уменьшить неопределенность. Чем более от-

крыт человек, тем слабее культурный шок. Культурное и лингвистическое посред-

ничество позволяет преодолеть недопонимание и стереотипы. Считается, что дли-

тельное общение между членами разных групп, равно как и непрямой контакт, мо-

гут ослабить стереотипы. Это происходит потому, что человек замечает в другом 

те качества, которые есть у него самого. 

Стереотипы сохраняются благодаря ряду познавательных механизмов: 
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• склонности к подтверждению своей точки зрения (confirmation bias), то есть 

поиску информации, подтверждающей то, что мы уже думаем; 

• эффекту ореола (halo effect), когда на основе одной черты человеку припи-

сываются множество других;  

• иллюзорным корреляциям, то есть ассоциациям между элементами, кото-

рые на самом деле не связаны. 

Искусство делает реальность узнаваемой через стереотипные жесты, роли и 

черты. «Архетипические персонажи» существуют с древних времен, от литературы 

до театра. Средства массовой информации играют фундаментальную роль в созда-

нии и распространении стереотипов. Это происходит по нескольким причинам. 

Кино, в частности, передаёт огромное эмоциональное и социальное внимание. Оно 

сочетает в себе мощную комбинацию изображений, звуков и слов, которые легко 

запоминаются и быстро распространяются. Изображение оказывает гораздо более 

сильное и длительное воздействие, чем письменный текст. Когда глобально успеш-

ный фильм повторяет один и тот же образ, этот образ становится социальной «прав-

дой» для миллионов людей. Понимание и интерпретация фильма зависят от куль-

турного опыта зрителей. Таким образом, кино может как укреплять стереотип, так 

и разрушать его, в зависимости от замысла. Посредством персонажей кино исполь-

зует такие упрощения, чтобы сделать историю более быстрой и понятной. Поэтому, 

кинематографический язык никогда не бывает нейтральным. 

ГЛАВА 2. АНАЛИЗ КУЛЬТУРНЫХ СТЕРЕОТИПОВ В РУССКОМ, 

ИТАЛЬЯНСКОМ И АМЕРИКАНСКОМ КИНО 

Кино превращает реальность в истории и визуальные образы, закрепляющи-

еся в коллективной памяти. Оно не просто воспроизводит действительность, но и 

упрощает её, заново создавая мир в соответствии со своими культурными кодами. 

В таком контексте культура выступает одновременно фоном и средством повест-

вования, на котором строятся персонажи, пространство и события. Язык преобра-

зует материальные элементы, лишённые собственного смысла (звуки, слова, же-

сты, изображения), в знаки, которые приобретают значение. Само стремление рас-

сказывать истории является базовой человеческой потребностью. 

В странах с давними кинематографическими традициями — таких как Ита-

лия, США и Россия — кино формировало коллективное сознание. Эти три 
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кинематографические системы по-разному изображают себя и другие народы, в за-

висимости от политических, исторических и социальных взаимоотношений, а 

также от ожиданий аудитории.  

ОБ ИТАЛЬЯНЦАХ. За пределами Италии образ итальянцев сочетает в себе 

как положительные (искусство, кухня, креативность), так и отрицательные черты 

(чрезмерная эмоциональность, шумность). В кино итальянцы часто становятся 

символом экспрессии и жизненной энергии, проявляющейся через жестикуляцию, 

музыкальность и элементы фольклора. 

1. Итальянец-мафиози. Американский кинематограф создал чрезвычайно 

устойчивый образ итальянца, связанный с историей эмиграции и разви-

тием организованной преступности в США в конце XIX — начале XX 

века. Темы чести, беззакония и «кодекса молчания» превратились в куль-

турные мифы, ассоциируемые с Италией. Стереотип достиг наибольшей 

силы после выхода фильма «Крёстный отец» (Фрэнсис Форд Коппола, 

1972). На протяжении десятилетий этот образ влиял на восприятие Ита-

лии во всём мире, автоматически связывая её с преступностью. В созна-

нии многих иностранцев Сицилия по-прежнему кажется архаичным и 

неизменным местом. Ассоциация между итало-американцами, насилием 

и мафией поддерживается средствами массовой информации, что суще-

ственно расходится с социальной реальностью. 

Русское кино, наоборот, переработало миф о мафиози в комическом 

ключе — например, в мультфильме «Приключения капитана Врунгеля» 

(Давид Черкасский, 1976–1979), где персонажи Джулико Бандитто и Де 

Ля Воро Гангстеритто представлены как гротескные пародии на ма-

фиози. В постсоветском кино образ русского бандита (например, «Анти-

киллер», Егор Кончаловский, 2002), хоть и вдохновлён голливудской эс-

тетикой, показывает иное развитие стереотипа: герой живёт в мире хаоса 

и коррупции и рассматривает образ итальянской мафии как модель 

структуры и «порядка» в беспорядочном обществе. Таким образом, сте-

реотип мафиози отражает не только представления о реальности, но и 

особенности культур, которые его создают. 
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2. Итальянец комичный, шумный и экспансивный. Это положительный, но 

всё же упрощённый образ. После Второй мировой войны итальянцы 

сами нередко изображали себя как людей открытых, эмоциональных, 

дружелюбных и немного хаотичных. В комедиях Италия предстает про-

странством лёгкости и неформальности. В фильме «Власть луны» (Нор-

ман Джуисон, 1987) юмор строится на теплоте и романтичности: семья, 

жестикуляция и страсть становятся элементами эмоционального повест-

вования. Фильм заменяет стереотип мафиози на образ «слишком чело-

вечного» итальянца. 

В российском кино (например, в фильме «Невероятные приключения 

итальянцев в России», Эльдар Рязанов и Франко Проспери, 1973) Италия 

символизирует творчество, лёгкость и человеческое тепло. Живой, шум-

ный итальянец противопоставляется более сдержанному русскому. Ита-

лия становится пространством, куда можно «убежать» от суровости по-

вседневности. Итальянец представлен не как антагонист, а как дополне-

ние: он приносит яркость, беспорядок и жизнелюбие. 

ОБ АМЕРИКАНЦАХ. Соединенные Штаты, являясь мировой сверхдержа-

вой, часто становятся объектом стереотипизации со стороны других культур — в 

механизме самоутверждения и культурного противопоставления. Америку видят 

одновременно как символ свободы, возможностей и современности, и как вопло-

щение показной успешности и чрезмерного материализма. Американский образ 

жизни (American way of life) ассоциируется с приоритетом прогресса и личного 

успеха в ущерб человеческим отношениям и социальным ценностям. 

1. Американец с манией величия и авторитарными чертами. Это критика 

идеи американской исключительности (exceptionalism) — представления 

о том, что США предназначены вести мир. Американец изображается 

индивидуалистом, самоуверенным и поверхностным. Тогда как россий-

ское и итальянское кино часто обращаются к истории и культурной глу-

бине, американское кино подчеркивает личные достижения и прогресс. 

В итальянском кино (например, «La mia vita a stelle e strisce» / «Моя 

жизнь в звёздах и полосах», Массимо Чеккерини, 2003) американец 

представляется навязчивым, чрезмерным и самодовольным, становясь 
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объектом иронии. Фильм критикует слепое следование американским 

моделям и показывает американца как фигуру, вторгающуюся в европей-

ский быт через рекламу и телевидение. 

В российском кино, напротив, американец часто воплощает морального 

противника или символ капиталистической коррупции. В фильме «Брат 

2» (Алексей Балабанов, 2000) Данила Багров противопоставляет амери-

канской логике денег свою идею правды («Я вот думаю, что сила в 

правде: у кого правда, тот и сильней»). США изображаются как символ 

потребительства и индивидуализма, в контрасте с русской идеей соли-

дарности и человеческой близости. Американец становится фигурой 

давления, которую необходимо преодолеть, чтобы подтвердить ценно-

сти собственной культуры. 

2. Американец наивный и неадекватный. Это комический образ туриста, 

неспособного понять другие культуры. Он плохо ориентируется в язы-

ках, не знает местных традиций и ведёт себя неуместно в европейской 

среде. Этот стереотип возникает из-за культурной дистанции между 

страной исхода и страной прибытия — как в языковом, так и в социаль-

ном смысле. Фигура такого американца подчеркивает богатство другой 

культуры. 

В советском кино «заблудившийся американец» служит сатирическим 

ответом на западные обвинения в адрес СССР. В фильме «Необычайные 

приключения мистера Веста в стране большевиков» (Лев Кулешов, 1924) 

мистер Вест — карикатура на буржуазного американца, который стал 

жертвой собственных предрассудков о России и в итоге «воспитыва-

ется» советской действительностью. 

В итальянском кино американец часто показан неподготовленным и 

культурно «нечувствительным». Фильм «AmeriQua» (Джованни Кон-

сонни, Марко Беллоне, 2013) основан на столкновении между современ-

ным американцем и сложной итальянской реальностью. Его цель — по-

казать, что Италия превосходит поверхностный стереотип, распростра-

ненный за океаном, состоящий из искусства, еды и романтики. Здесь 
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американец олицетворяет уже не силу и прогресс, а уязвимость и расте-

рянность. 

О РУССКИХ. Образ России на Западе часто ассоциируется с холодом, серь-

ёзностью и загадочностью. Представление о русских формировалось под влиянием 

политической истории, особенно периода Холодной войны, в ходе которой русские 

стали «удобным врагом». В российской культуре существует выражение «развеси-

стая клюква», обозначающее грубые и нелепые стереотипы о России, распростра-

нённые за рубежом. Наиболее устойчивыми являются два образа: 

1. Злой русский. В западном кино этот персонаж выполняет роль идеоло-

гического врага — шпиона, преступника или жестокого военного. Даже 

если ему придают отдельные «человеческие» черты, он остаётся фигу-

рой «другого». Голливуд использует русского как идеального врага: 

сильного, умного и угрожающего, которого можно презирать без чувства 

вины. Американская свобода и индивидуализм противопоставляются 

русской дисциплине и молчанию. Внешний облик героя (ледяной взгляд, 

спокойный голос, сдержанные жесты), а также традиционные визуаль-

ные элементы (снег, степь, водка) усиливают ощущение холодности. В 

фильме «Красный рассвет» (Джон Милиус, 1984) холодный русский пре-

вращается в метафору тоталитарного вторжения. Он — враг без лица и 

эмоций, говорящий только для отдачи приказов.  

В Италии отношение к русской культуре иное: итальянское кино тради-

ционно проявляет интерес и уважение к русской литературе и духовно-

сти. Здесь политика отделяется от народа. Итальянский кинематограф не 

создал единой негативной модели «русского врага», как в США. В 

фильме «Мы, живые» (Гоффредо Алессандрини, 1942) большевистский 

режим показан как угнетающая система, но русские персонажи — 

жертвы, а не злодеи. Холодный пейзаж становится символом труда и 

достоинства. 

2. Холодный, сдержанный и выносливый русский. Этот стереотип связы-

вает русских с эмоциональной замкнутостью, противопоставляя её за-

падной спонтанности. Русский представлен как физически крепкий, тер-

пеливый и немногословный человек. Это восприятие опирается не 
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только на политические клише, но и на литературные традиции: в рус-

ской литературе действительно много персонажей, отличающихся внут-

ренней собранностью. То, что на Западе кажется апатией, в России вос-

принимается как уважительность и самоконтроль. 

В американском кино, например в «Рокки IV» (Сильвестр Сталлоне, 

1985), Иван Драго —архетип холодности и бесчувственности, служащий 

метафорой коммунистической дегуманизации. Он не испытывает ни 

страха, ни боли, ни любви, противопоставляясь Рокки Бальбоа — сим-

волу человечности.  

В итальянском кино холодность понимается иначе: она выражает внут-

реннее напряжение и способность к самоанализу. В фильмах «Носталь-

гия» (Андрей Тарковский, 1983) и «Подсолнухи» (I girasoli, Витторио Де 

Сика, 1970) эта сдержанность превращается в поэтический элемент. Та-

ким образом, дистанция между итальянской экспрессивностью и рус-

ской внутренней собранностью существует, но не воспринимается как 

конфликт, а как различие мировосприятия. 

ГЛАВА 3. ЛИНГВИСТИЧЕСКИЕ СТЕРЕОТИПЫ И ФОНЕТИЧЕСКИЕ 

ЯВЛЕНИЯ В ТРЁХ КОНТЕКСТАХ 

Язык способствует закреплению стереотипов. В кинематографе аудиовизу-

альный язык включает не только диалоги и сценарий, но и акценты, ритм, интона-

цию, особенности произношения и способы перевода. Киноязык — это не только 

слово, но и голос, тембр и дикция. 

Акцент является инструментом повествования и маркером социальной 

идентичности. Он позволяет зрителю сразу понять происхождение персонажа, его 

социальный статус, принадлежность к группе и роль в сюжете. В эпоху глобализа-

ции стереотипы становятся «межкультурными кодами», которые меняют значение 

в зависимости от локального контекста. Всё чаще используется переход между язы-

ками — code-switching — как способ выразить межкультурный контакт. 

Каждый человек следует фонетическим и просодическим правилам своего родного 

языка. Эти правила переносятся в речь при изучении иностранного языка — явле-

ние, называемое «лингвистическая интерференция» (language transfer). Таким об-

разом формируется акцент: особенности произношения, отличающие речь 
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носителя другого языка. Акцент есть у каждого, но ярко выраженный акцент может 

иметь социальные последствия и осложнять интеграцию в новую среду.  

Иностранный акцент определяется как отклонение от стандартного произ-

ношения, которое напоминает о влиянии другого языка. В восприятии слушателей 

существуют «престижные» акценты (британский английский, французский, испан-

ский), вызывающие ассоциации с утончённостью или элегантностью, и «жёсткие» 

акценты (немецкий, русский), воспринимаемые как резкие или угрожающие. Про-

содия также влияет на оценку акцента. 

Кинематограф (если того не требует сюжет) обычно стремится к нейтрали-

зации акцента у актёров-иностранцев (например, Софии Вергара или Антонио Бан-

дераса). Такая практика ведёт к формам лингвистической дискриминации: акцен-

тизму (accentism), когда нестандартные акценты воспринимаются как менее пре-

стижные. 

Поэтому кино и телевидение активно используют акценты как средство со-

здания социальных образов. Выраженный акцент может вызывать симпатию, ди-

станцию, комизм или враждебность. Языковые ассоциации никогда не бывают слу-

чайными: они отражают политические и культурные отношения между странами. 

Часто иностранный акцент становится символом «чужого», усиливая стереотип. 

Актёр в кино говорит не только для передачи смысла, но и для выражения иден-

тичности. Таким образом, киноязык не воспроизводит реальность, а моделирует её 

через акценты, которые должны быть узнаваемыми, сохраняя при этом художе-

ственную функцию. 

Когда фильм переводится, способы аудиовизуального перевода зависят от 

культурных факторов: стандартизации (target-oriented) или интерференции 

(source-oriented). Основные способы перевода: 

• Дублирование (dubbing): полная замена оригинальных голосов (распростра-

нено в Италии, Испании, Германии и Франции); 

• Субтитрирование (subtitling): сохранение оригинальной речи с добавлением 

письменного текста на другом языке (Скандинавия, Великобритания, Ир-

ландия); 

• Закадровый перевод (voice-over) — наложение голоса переводчика поверх 

приглушённой оригинальной дорожки (Восточная Европа и Россия). 
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Когда персонаж в иностранном фильме говорит с акцентом, переводчик или режис-

сёр дубляжа принимает решение о передаче этого акцента. Основные стратегии та-

ковы: 

• Сохранение акцента — передача иностранного акцента через близкий по 

звучанию вариант на языке перевода, чтобы сохранить культурную окраску; 

• Локализация акцента — замена иностранного акцента местным диалектом 

или говором со схожей социальной функцией.  

• Нейтрализация акцента — полное устранение акцентных особенностей и пе-

ревод на стандартный вариант языка, что часто делается для того, чтобы 

персонаж воспринимался серьёзно и не выглядел комичным. 

От выбранной стратегии зависит, будет ли стереотип сохранён, смягчён или изме-

нён, что напрямую связано с отношениями между культурами. 

Итальянский акцент часто ассоциируется с преступностью, фольклором и 

музыкальностью. В некоторых зарубежных фильмах он также несёт коннотацию 

чувственности. Используются узнаваемые фонетические, просодические и жесто-

вые особенности, создающие мгновенную ассоциацию с «итальянскостью». Даже 

сами итальянские актёры используют региональные диалекты, что позволяет пере-

дать разнообразие и преодолеть стандартизацию языка, навязанную при фашист-

ском режиме. Итальянский язык стереотипизируется благодаря своей мелодично-

сти — открытым гласным и плавному ритму. Международный кинематограф уси-

ливает эти черты с помощью таких явлений, как сдвиг ударения (stress shift) и удли-

нение гласных (vowel lengthening), формируя «кинематографический итальянский 

акцент», часто искусственный. 

В американском кино итальянец представлен через гибрид Italenglish («Брокко-

лино»), смесь английского и южноитальянских диалектов, характерную для итало-

американских общин. Это не итальянский акцент носителя, а киношный конструкт, 

передающий влияние итальянской речи на английский язык. 

В «Крёстный отец» (The Godfather) Марлон Брандо говорит на английском, но с 

фонетикой, окрашенной итальянскими и сицилийскими элементами: удлинённые 

гласные, выраженная вибрация «r», низкая и растянутая интонация, сдержанные 

жесты. Переход на итальянский в напряжённые моменты (code-switching) подчер-

кивает мафиозную солидарность. Итальянский дубляж использует 
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противопоставление внутри самого языка: английская речь переводится на стан-

дартный итальянский, итальянская — на сицилийский диалект. Для зрителя добав-

лены элементы диалектной лексики, отсутствующие в оригинале. Российский дуб-

ляж стандартизирует речь и использует закадровый перевод, ослабляя диалектные 

различия. В рамках перевода предпочтение часто отдаётся функциональной экви-

валентности (functional equivalence) — сохранению функции фразы, а не её бук-

вального звучания. 

В фильме «Во власти луны» (Moonstruck) американо-итальянский акцент передаёт 

тепло, семейность и эмоциональность. 

В России итальянский язык воспринимается как певучий, лёгкий и мелодичный. 

Итальянский акцент в российских фильмах никогда не используется для высмеи-

вания. «Псевдоитальянский» (maccheronism) — это комическое подражание языку, 

сочетающее вымышленные слова, реальную лексику и типичные суффиксы (-ito, -

etta, -issimo), имитирующие итальянскую мелодику. Примером является песня «Мы 

бандито-гангстерито» из мульфильма «Приключения капитана Врунгеля». 

В совместных фильмах, например «Невероятные приключения итальянцев в Рос-

сии», итальянские акценты часто нейтрализуются в русском дубляже, перенося 

юмор на недопонимание и ритм речи. Лингвистические ошибки типа «Spasibo, si-

gnore!» создают комический и доброжелательный эффект. Иногда фразы на ита-

льянском сохраняются без перевода, чтобы передать фонетическую игру. 

Английский язык — это язык глобализации, но также язык культурного до-

минирования. Поэтому персонаж, говорящий по-английски с иностранным акцен-

том, нередко воспринимается как менее компетентный или менее авторитетный. К 

характерным чертам относятся неправильное ударение (misplacement of lexical 

stress), восходящая интонация в повествовательных предложениях, вставка англий-

ских слов в речь на других языках. Кроме того, ротический «r» и отсутствие удво-

ения согласных типичны для англоязычных, говорящих на иностранных языках. 

Эти особенности часто имитируются в кино с иронической целью. 

В итальянских фильмах английский ассоциируется с властью, современностью и 

высоким статусом. Персонажи-американцы нередко отказываются подстраиваться 

под локальные языковые нормы. В «Моя жизнь в звёздах и полосах» (La mia vita a 

stelle e strisce) Венди говорит на «ломаном» итальянском с ошибками согласования 
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и кальками с английского, что создаёт комизм. Ландо отвечает ей псевдоанглий-

ской фонетикой, и обе стороны демонстрируют непонимание. Итальянцы, имити-

руя английскую речь (broken English), зачастую используют чистые гласные и под-

чёркнутые согласные — естественные признаки итальянской фонетики.  

В российских фильмах американский акцент символизирует вестернизацию, мате-

риализм и моральную упрощённость. В «Брате 2» английский —язык жадности, и 

он в русском закадровом переводе он нейтрализуется, чтобы не звучать привлека-

тельным и подчеркнуть моральное превосходство русского языка. Ломанный ан-

глийский Данилы («I go Chicago») становится знаком его простоты и честности. 

В западном кино русский акцент создаётся как суровый, тяжёлый и угрожа-

ющий. Фонетические особенности преувеличиваются: усиленная артикуляция «r», 

чрезмерная твёрдость согласных, неверное ударение, медленный темп, ровная или 

«плоская» интонация, низкий тон. Такой акцент не отражает реальную фонетику 

русского языка, а представляет её упрощённую киноверсию. Этот стиль закрепляет 

стереотип о жёсткости. Русский акцент часто соответствует тропу «злодей с акцен-

том» (accented villain trope). В Италии он воспринимается как экзотический и серь-

ёзный, но не обязательно враждебный. 

В «Рокки IV» акцент Ивана Драго — символ «инаковости». Его английская речь 

сегментирована, монотонна и механична, подчёркивая образ «советского сверхче-

ловека», который противопоставляется плавному английскому языку Бальбоа. Ита-

льянский дубляж усиливает карикатурность, добавляя ошибки, например отсут-

ствие артиклей. В российской версии используется закадровый перевод, который 

убирает искусственный акцент Лундгрена. Остаётся лишь низкий, тяжёлый тембр 

Драго.  

В «Красной жаре» (Уолтер Хилл, 1988) Арнольд Шварценеггер играет с намеренно 

монотонным «русским» акцентом, символизируя дисциплину. Контраст с разго-

ворной речью его американского партнёра создаёт комизм. Итальянский дубляж 

передаёт речь Шварценеггера как итальянский язык с русским акцентом; русская 

версия снова убирает акцент, чтобы не сделать персонажа смешным.  

В заключение диссертация показывает, что стереотипы напрямую влияют 

на восприятие мира. Кино играет ключевую роль в их формировании, объединяя 

визуальные, звуковые и речевые элементы. Акценты и языковые решения 
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выступают культурными инструментами: они могут укреплять предрассудок, но 

могут и смягчать его, предлагая более сложное и реалистичное понимание других 

культур. 

 


