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Útdráttur 

 

 

Í samskiptum þjóða gegna staðalímyndir mikilvægu hlutverki því þær eru leið til 

einföldunar á því flókna fyrirbæri sem þjóð er.  Í tilviki Spánar hafa hefðbundnar 

staðalímyndir um land og þjóð helst mótast af tveimur ólíkum þáttum.  Annars vegar 

urðu stríðsrekstur og landvinningar á 15. og 16. öld til þess að skapa neikvæðar 

ímyndir grimmdar og ofstækis.  Hins vegar urðu til jákvæðari ímyndir með sérkenni 

Andalúsíuhéraðs í forgrunni, aðallega fyrir áhrif rómantísku stefnunnar á 19. öld.  

Einnig sköpuðu efnahagslegir erfiðleikar landsins einkum á 19. öld og 

einræðistímabilið á 20. öld ímynd af þjóð sem var aftarlega á merinni í evrópsku 

samhengi.  Gífurlegur ferðamannstraumur til landsins frá um 1960 viðhélt þó 

“rómantískum” ímyndum sólar og sælu.  Með endurreisn lýðræðisins 1975 þótti 

Spánn smám saman verða nútíma- og frjálslegri.    

 Kvikmyndir eru áhrifamikill miðill sem hefur átt þátt í að skapa og móta 

ímyndir þjóða.  Frá upphafi einræðis og fram á 9. áratuginn lögðu spænsk yfirvöld 

áherslu á góðan árangur kvikmynda erlendis enda var þeim ætlað að skapa jákvæða 

ímynd af landi og þjóð.  Fyrsta tímabil einræðisins einkenndist af markvissri stjórn á 

kvikmyndum með sérstök þjóðleg einkenni, en þær náðu einungis vinsældum innan 

Spánar.  Ákveðnar breytingar urðu á kvikmyndagerðinni upp úr 1960 og í kjölfarið 

vöktu nokkrar listrænar kvikmyndir athygli erlendis.  Eftir 1975 losnaði um hömlur í 

spænskri kvikmyndagerð og útbreiðsla spænskra kvikmynda erlendis jókst verulega 

eftir 1980.  Á 9. áratugnum hömpuðu stjórnvöld hefðbundnum listrænum 

kvikmyndum sem áttu að bera út hróður nýs lýðveldis en margir leikstjórar tóku 

annan pól í hæðina.  Í dag einkennist spænsk kvikmyndagerð af mikilli fjölbreytni. 

Í ritgerðinni er sjónum beint að nokkrum þeirra spænsku kvikmynda sem náð 

hafa mestum vinsældum erlendis síðustu áratugi og reynt að greina hvaða 

staðalímyndir hafa helst breiðst út fyrir tilstilli þeirra.  Niðurstaðan er sú að 

hefðbundnar staðalímyndir skipa nokkuð stóran sess í nútímakvikmyndum en 

óhefðbundnari ímyndir eru einnig til staðar.  Auk þess kemur í ljós að á síðari árum 

hafa margar spænskar kvikmyndir öðlast alþjóðlegri blæ og að spænskir leikstjórar 

taka æ oftar þátt í alþjóðlegri kvikmyndagerð. 
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Introducción 

 

 

Arte, industria, pasatiempo, propaganda…  Las denominaciones que se han aplicado 

al cine son varias porque a través del tiempo ha cumplido diferentes roles.  En todo 

caso, sea cual sea la denominación, lo cierto es que desde su primera aparición a 

finales del siglo XIX, el cine ha conquistado al público mundial y es habitualmente 

considerado como uno de los medios de comunicación más influyentes de nuestro 

tiempo. 

El cine producido por una nación comprende en mayor o menor medida los 

rasgos culturales propios de ésta y contribuye así en muchos casos a transmitir sus 

características culturales.  Cuando miembros de diferentes naciones intercambian 

miradas, tienden a reducir las características culturales ajenas a nada más que a 

algunos estereotipos que son como un mapa para un terreno desconocido.  Por eso, 

cuando un público dado está frente al cine de otra nación, las imágenes estereotípicas 

son también el punto de referencia.  Veremos a continuación que a través de la 

historia del cine español se ha manifestado un gran énfasis en tener una producción 

cinematográfica capaz de ser un representante “digno” de España y de reflejar las 

imágenes adecuadas de España y de los españoles.  Con el propósito de dar cuenta de 

la relación entre el cine nacional de España y de las imágenes estereotípicas de 

España y de los españoles, resulta oportuno hacer las preguntas siguientes: ¿Cuáles 

son los estereotipos sobre España y de qué manera se representan en el cine moderno?  

¿Por qué tanto énfasis en el rol particular del cine nacional?  ¿Y ese énfasis sigue de 

actualidad?   

Con el fin de contestar a esas preguntas, investigaremos en primer lugar las 

imágenes estereotípicas de España y de los españoles y cómo se han formado.  En 

segundo lugar estudiaremos la historia del cine español desde finales de la Guerra 

Civil y hasta hoy en día, enfocando la especial preocupación por un cine “digno” de la 

nación española.  Por último, analizaremos las imágenes estereotípicas de la nación 

española en algunas películas españolas recientes que han alcanzado gran popularidad 

en el extranjero.   
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I. Las imágenes estereotípicas de la nación española 

 

 

Las imágenes de una nación constituyen un complejo que se va forjando con el 

tiempo a medida que la nación se construye y se desarrolla.  Por lo tanto, las imágenes 

de una nación que predominan en una época determinada son “…el sedimento, el 

precipitado de las distintas imágenes formadas en el pasado” (Lucena Giraldo, 2006: 

220).  Esas imágenes sólo pueden formarse a partir de la mirada ajena, es decir cobran 

vida por medio del contacto con otras naciones y de su mirada por ejemplo a través 

del comercio, los viajes, las relaciones diplomáticas, las guerras, la literatura, la 

propaganda y/o los medios de comunicación (ídem.).  Como se explicará a 

continuación, las imágenes que las naciones se hacen las unas de las otras tienden a 

ser reducidas a unas pocas imágenes simplificadas. 

 

 

I.1. El estereotipo 
 

El concepto “estereotipo” como fenómeno sociológico fue introducido por Walter 

Lippmann en su libro Public Opinion de 19221.  Según Lippmann los estereotipos son 

unas imágenes simplificadas que cada uno se hace de la gente y de los sucesos en el 

mundo que lo rodea porque el mundo es demasiado grande y fugaz para ser 

comprendido en su totalidad por la capacidad intelectual humana.  Para llegar a una 

percepción del mundo, cada uno construye imágenes simplificadas de su entorno y 

basa sus acciones en éstas y no en un conocimiento directo y cierto del mundo 

(Lippman en Hinton, 2000: 8).  El estereotipo se determina culturalmente, es decir la 

cultura donde se forma lo condiciona y se comparte por miembros de esa cultura.  

Además, el estereotipo en sí debe considerarse como falso porque es una imagen 

simplificada y de hecho, su contenido debe ser inexacto.  Por último, el estereotipo es 

un fenómeno rígido, casi hermético a cambios.  Según definiciones generalmente 

aceptadas en el campo de la psicología, el estereotipo está compuesto de tres pasos de 

procedimiento principales.  El primer paso consiste en la identificación.  Un 

observador puede por ejemplo identificar a un grupo de personas a partir de ciertas 

                                                 
1 Walter Lippmann (1889-1974), escritor y periodista estadounidense.  En su tiempo fue uno de los 
columnistas políticos más influyentes del mundo (Goetz, 1985, Micropædia, tomo 7: 388). 
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características; nacionalidad, religión, origen étnico, género, edad, etc.  Así se podría 

identificar a un grupo como inglés y  separarlo de esta manera de otros como griegos 

o italianos.  El segundo paso consiste en poner atributos adicionales al grupo 

identificado – y eso es importante – ya que los atributos adicionales se aplican al 

grupo entero.  Como ejemplo, tenemos a un grupo identificado como inglés.  El 

atributo adicional sería “amante de tradiciones” y entonces según el principio del 

estereotipo, todos los ingleses van a ser vistos como “amantes de tradiciones”.  El 

último paso sería en este caso el encuentro con una persona inglesa, durante el cual se 

aplican los atributos ya existentes para los ingleses y se deduce automáticamente que 

esa persona, como toda persona inglesa, resulta ser “amante de tradiciones” (Hinton, 

2000: 7-9). 

 El ejemplo aquí tomado demuestra que los estereotipos son un proceso que 

entra en juego en el contacto entre naciones y por lo tanto para construir las imágenes 

de una nación.  Los estereotipos sobre una nación son un patrón utilizado por los 

extranjeros en su intento de percibir un fenómeno tan complejo como una nación 

entera.  “Las realizaciones concretas de las imágenes nacionales dan lugar a los 

estereotipos,…” (Lucena Giraldo, 2006: 220) y los estereotipos sobre naciones 

también tienden a resistir a todo cambio (Lamo de Espinosa, 2000: 244).  En el caso 

de la nación española, la formación de las imágenes estereotípicas se ha caracterizado 

por dos tendencias principales.  Primero, se trata de estereotipos relacionados a la 

llamada Leyenda Negra.  Segundo, se trata de estereotipos originariamente creados 

bajo la influencia del romanticismo en el siglo XIX.  No obstante, se considera 

también que desde la transición política de España en 1975 y hasta hoy en día se 

pueden definir unos estereotipos de normalización (Lucena Giraldo, 2006: 220-221).   

 

 

I.2. La Leyenda Negra 
 

En el siglo XVI, la monarquía española había alcanzado una posición política y 

comercial muy fuerte, no sólo debido a la conquista de América sino también debido a 

sus conquistas en Europa que fueron justamente posibles gracias a las riquezas 

obtenidas de América:  
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España fue en el siglo XVI la nación más poderosa de Europa.  Sus 
dominios se extendieron durante largo tiempo hasta Italia y los 
Países Bajos.  Sus ejércitos cruzaron victoriosos Francia y Alemania.  
Amenazaba a todos los estados libres de Occidente y el oro de 
América era el arma más poderosa en la lucha por el dominio de 
Europa (Arnoldsson, 1960: 23). 

 

Aquel éxito suscitó la envidia de las demás monarquías europeas que tenían sus 

propias aspiraciones coloniales y se sentían amenazadas por los españoles (Lucena 

Giraldo, 2006: 222).  Los españoles guardaron el oro y los demás tesoros de América 

para sí y únicamente los españoles podían entrar a América y hacer comercio con las 

colonias (Arnoldsson, 1960: 23-24).  Al mismo tiempo se hacían sentir tensiones y 

conflictos entre los Austrias y Francia, y entre Felipe II e Isabel I de Inglaterra.  

Además, diferentes factores se sumaron en aquella época para engendrar una imagen 

desfavorable de España.  En ese contexto se puede nombrar el desprecio mutuo entre 

la monarquía católica española y la Europa protestante, el belicismo frenético de los 

españoles en América y Europa y la expulsión de los judíos y de los moriscos de 

España (Juderías en Lucena Giraldo, 2006: 221-222).  España fue vista como 

“…conquistadora, negra e imperial…” (Lucena Giraldo, 2006: 222).  Por todo aquello 

nació la llamada Leyenda Negra que se puede definir como “…una serie de ideas 

desfavorables sobre el pueblo español y su contribución a la historia,…” (Arnoldsson, 

1960: 24).  En realidad había en el siglo XVI una corriente de antihispanismo en 

Europa sobre todo en las Provincias Unidas de los Países Bajos, Francia, Inglaterra e 

Italia donde la crítica y la burla de lo español se convirtieron en práctica común 

(Lucena Giraldo, 2006: 222).  Y no se trataba sólo de burlas sino de propaganda 

sistemática.  La propaganda anti-española de los europeos protestantes fue un 

elemento importante en la definición y la gran difusión de la Leyenda Negra 

(Arnoldsson, 1960: 24).  Esa propaganda se basaba sobre todo en un documento clave 

escrito por el español Fray Bartolomé de las Casas, Brevísima relación de la 

destrucción de las Indias, publicado en Sevilla en 1552 (Hillgarth, 2000: 317-318).  

El documento presentaba una denuncia de la conquista donde el autor acusaba 

abiertamente a los conquistadores de crímenes y de maltrato sistemático de los 

pueblos indígenas (Fuentes, 2001: 184).  De las Casas describió de una manera muy 

gráfica escenas de atrocidades cometidas en contra de los indígenas de las colonias 

americanas en las primeras décadas de la conquista, iniciada a finales del siglo XV 

(Hillgarth, 2000: 317).  Según él los indígenas eran seres buenos e inocentes a quienes 
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los conquistadores perseguían con una crueldad sin precedentes; torturando, matando 

y destruyendo como unos predadores hambrientos (De las Casas, 2009: 16).  Las 

descripciones horrorosas que contenía aquel relato se convirtieron en la imagen 

principal de los europeos sobre la conquista española y por consiguiente sobre los 

españoles (Arnoldsson, 1960: 25).  Guillermo de Orange2 fue el principal opositor de 

España y de Felipe II en toda Europa (Hillgarth, 2000: 311).  La propaganda anti-

hispánica holandesa encabezada por él resultó ser muy importante en la definición de 

la Leyenda Negra.  Según Guillermo de Orange, los españoles eran “…más crueles, 

más ambiciosos y más depravados que otros pueblos;...” (Arnoldsson, 1960: 26).  

Otros componentes de esa imagen de España sumamente negativa, fueron la 

“…intolerancia religiosa, la ambición política y la ineficacia en materia económica…” 

(Lucena Giraldo, 2006: 222)  Además, España fue vista como “…inquisitorial, cruel y 

despótica,…” y  los españoles como“…una mezcla de insufrible altanería, orgullo y 

fiereza” (ídem. 221).   

 

 

I.3. Estereotipos renovados 

 

El siglo XVII se considera como un periodo de decadencia político-militar de España 

con la pérdida de su hegemonía en  Europa.  (Chapman, 1918: 258-278)  A principos 

del siglo XVIII una nueva dinastía llegó al poder en España que llevó a cabo ciertas 

reformas en España (ídem. 368).  Sin embargo, las imágenes estereotípicas de España 

no cambiaron de manera definitiva, la Leyenda Negra resultó persistente y la imagen 

de España del siglo XVIII “…fue la de un imperio decadente y enfermo,…” (Lucena 

Giraldo, 2006: 223)  Entonces fue sólo en el siglo XIX, cuando el romanticismo3 llegó 

a España, que las imágenes del país empezaron a ser renovadas y que los elementos 

de la Leyenda Negra se suavizaron.  Por influencia del romanticismo las imágenes de 

                                                 
2 Guillermo de Orange  (1533-1584) fue el primer “stadtholder” de la Provincias Unidas de los Países 
Bajos entre 1572 y 1584 y líder de la sublevación de los Países Bajos contra el reino de España y los 
católicos (Goetz, 1985, Micropædia, tomo 12: 671).  
3  El término romanticismo hace referencia a un movimiento sobre todo literario que provocó un 
cambio de mentalidad en la cultura occidental en la primera parte del siglo XIX.  Los elementos 
constitutivos del romanticismo eran la libertad del individuo, exaltación de la imaginación, de la 
sentimentalidad, del pasado, de la naturaleza, de lo exótico, y de características nacionales o folclóricas 
(Baldick, 2004: 222-224).  El término tiene un alcance muy amplio, se ha extendido a periodos 
posteriores y se ha vulgarizado siendo aplicado a personas o movimientos culturales que no se 
relacionan directamente al movimiento literario del siglo XIX (Beckson y Ganz, 1960: 215-216).      
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España se volvieron más favorables con un énfasis en el aspecto orientalizado y 

exótico del país.  Fue en realidad la Guerra de Independencia4 que provocó esa nueva 

visión influenciada por el romanticismo.  Al iniciarse la guerra, España se convirtió 

súbitamente en una nación luchando por su independencia lo que correspondía a las 

ideas nacionalistas del romanticismo (ídem. 224).  Los estereotipos sobre Andalucía; 

saltaron a primer plano y fueron inferidos a toda España.  Ese estereotipo romantizado 

“…subrayó los aspectos que resultaban exóticos, el flamenco, los toreros, los gitanos 

y, sobre todo, la cultura “arabizante” (ídem. 225).  La mujer española se convirtió en 

“Carmen”; mujer apasionada, misteriosa e irrestistible y el hombre español fue visto 

como el bandolero o como Don Juan; seductor y machista.  En realidad ciertos 

elementos clave de la Leyenda Negra pasaron a ser vistos como positivos bajo la 

influencia del romanticismo.  Así, no se hablaba más del inquisidor sino del bandolero 

y del torero.  Antes, el soldado español se consideraba como símbolo del despotismo 

de los españoles.  Por influencia del romanticismo se convirtió en la figura del 

bandido; héroe popular, valiente, espontáneo y libre (ídem.). 

 No obstante, el siglo XIX no fue sólo marcado por la influencia del 

romanticismo.  Cuando España fue invadida por José Bonaparte en 1808, había ya en 

diferentes partes de las colonias americanas movimientos nacionalistas que luchaban 

por su independencia.  Entonces cuando España fue súbitamente incapacitada, les dio 

vigor y las colonias no tardaron en separarse de España una tras otra.  Después de la 

emancipación de México en 1822, sólo Cuba, Puerto Rico y Filipinas se mantenían 

bajo soberanía española (García de Cortázar, 1998: 287-288).  La desgregación del 

imperio español se completó en 1898 cuando España perdió sus colonias restantes a 

los Estados Unidos, un momento en la historia de España que fue conocido como “el 

desastre de 98”.  La pérdida de las últimas colonias encadenó un pesimismo notable 

en España, acompañado de una crítica severa dentro de España y dio lugar a una 

revaluación de la posición del país.  La voluntad de regenerar la sociedad española en 

aquella época fue encabezada por un grupo de intelectuales, la llamada “generación 

del 98” (ídem. 355-356).  En ese periodo surgió entonces una voluntad de modernizar 

y europeizar España.  Sin embargo, aquel esfuerzo no provocó cambios significativos 

sobre las imágenes romantizadas de España mencionadas arriba que ya se habían 

                                                 
4 José Bonaparte invadió España en 1804 y ocupó partes importantes de España.  Fue el punto de 
partida de la Guerra de Independencia durante la cual el pueblo español participó en la lucha contra los 
invasores franceses.  La guerra terminó en 1814 con la victoria de los españoles (Goetz, Macropædia, 
tomo 28, 1985: 52). 
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difundido por Europa (Lucena Giraldo, 2006: 227).  Vale enfatizar que en el curso del 

siglo XIX, la revolución industrial había provocado progresos económicos 

importantes en muchos países europeos.  Sin embargo, España no estuvo realmente a 

la altura de sus vecinos europeos.  Como consecuencia, en la segunda mitad del siglo 

XIX había una “…visión de España como algo exótico y marginal” (García de 

Cortázar, 1998: 309). y a finales del siglo XIX España estaba vista como “…una 

nación atrasada a la que los países europeos apenas respetaban” (ídem. 355).  Por eso, 

las imágenes que tenían los vecinos europeos de España en aquella época eran 

ambivalentes.  Por un lado España se apreciaba como un lugar ideal de escape, 

exótico y auténtico pero por otro lado se consideraba como un país caótico y arcaico  

(Lucena Giraldo, 2006: 226-227).   

 Con la aparición del cine y del fotoperiodismo a comienzos del siglo XX, las 

imágenes romantizadas fueron difundidas por esos medios de comunicación potentes 

y por consecuencia se reforzaron aun más: “Don Juan y Carmen también se hicieron 

dueños del celuloide y respresentaron los mismos tópicos de masculinidad arcaica y 

tarada y feminidad trágica e infantil” (Lucena Giraldo, 2006: 227).  Vale observar que 

la Guerra Civil en España 1936-1939 no cambió tampoco en realidad los estereotipos 

establecidos bajo la influencia del romanticismo (ídem.). 

 

 

I.4. Estereotipos de normalización 

  

Al terminarse la Guerra Civil se inició un periodo de dictadura en la historia de 

España.  Al principio de ese periodo, los estereotipos establecidos sobre España no 

experimentaron cambios importantes sino que se estancaron dado que el país estaba 

sometido a represiones y se encontraba aislado (Lucena Giraldo, 2006: 227).  “A la 

llegada de los cincuenta, España era una nación que no existía en el marco de las 

relaciones internacionales” (García de Cortázar, 1998: 381).  Sin embargo, en los 

cincuenta, el régimen franquista empezó a volverse menos riguroso sobre todo en 

cuanto a la economía que había sido casi una autarquía sometida a constante 

intervencionismo por parte de las autoridades.  La liberalización de la economía y el 

consiguiente comercio internacional debían mejorar la situación económica (ídem. 

381-382).  Cabe destacar que el hecho que España estaba tan aislada tenía influencias 

sobre su imagen.  La dictadura, con sus connotaciones negativas, estaba en esa época 
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un factor determinante para la imagen del país y las autoridades sabían que debían 

atenuar ese elemento si querían establecer relaciones internacionales (Triana-Toribio, 

2003: 71-72).  En esa época entonces los españoles entraron de nuevo en más contacto 

con el mundo alrededor; España fue abierta a los turistas y los españoles emigraron de 

España.  Ese contacto reanudado provocó cambios de los esterotipos existentes sobre 

España (Lucena Giraldo, 2006: 228).  El turismo fue un gran éxito y pronto se 

convirtió en turismo de masa.  Fue “…el fenómeno social y económico de 

repercusiones más favorables en el conjunto español,...” (García de Cortázar, 1998: 

383).  La propaganda turística influyó de manera decisiva la imagen moderna de 

España y contribuyó en gran medida a su construcción (Lamo de Espinosa, 2000: 

266).  La propaganda turística enfatizaba los estereotipos romantizados presentando 

España como un país de sol, alegría y evasión, y de “…pasión, ruptura del tiempo, 

sexo, calor, fiesta y siesta…” (Lucena Giraldo, 2006: 228).  El principal eslogan del 

turismo español de entonces era “Spain is different” (ídem.) lo que debía sin duda 

evocar la idea antes mencionada de un lugar éxotico y sin preocupaciones. 

 Después del fallecimiento de Franco en 1975 tuvo lugar una transición 

democrática en España que provocó inmensos cambios socio-económicos.  La 

situación económica del país se mejoró considerablemente y por consecuencia hubo 

una renovación de las imágenes del país.  Las imágenes romantizadas de un país 

atrasado dejaron de ser predominantes y España empezó a ser considerada como un 

país más moderno con un nivel de vida cerca del nivel de otros países occidentales.  

Además, a principos de los ochenta apareció un movimiento cultural en Madrid, la 

llamada movida madrileña (ídem.) que nació a causa de la nueva libertad de los 

españoles y de su desencanto político.  Era un movimiento de gente apolítica cuyo fin 

era ante todo de disfrutar de los placeres de la vida adoptando un estilo de vida 

hedonista.  Ese movimiento dejó ver, tras décadas de represión y dictadura, una 

España liberal y animada (Triana-Toribio, 2003: 137-139).  Simultáneamente, el éxito 

internacional de ciertas empresas españolas despertó de nuevo elementos de la 

Leyenda Negra pero hoy “…el Hispanismo rígido, colonial y jerárquico, ha dado paso 

a otro cooperativo,…” (Lucena Giraldo, 2006: 228). 

 El artículo de Emilio Lamo de Espinosa titulado “La imagen de España en el 

exterior. Conclusiones de una investigación” publicado en 2000 provee informaciones 

pertinentes referente a las imágenes de España hoy en día.  La investigación se hizo 

en 1996 entre ciudadanos de Francia, Italia, Alemania y Gran Britaña (Lamo de 
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Espinosa, 2000: 243-245).  Aunque el estudio se hizo hace ya algunos años podemos 

suponer que sus conclusiones están todavía de actualidad dado que los estereotipos 

son rígidos.  Los ciudadanos extranjeros interrogados debían nombrar lo que 

asociaban inmediatamente a la palabra “España”.  Entre sus respuestas destacan los 

tópicos promocionados por la propaganda turística creados primero bajo la influencia 

del romanticismo; “…la asociación  principal es “vacaciones” y “buen clima/sol” 

seguido de toreros o plazas de toros. (…)  Con porcentajes mucho menores aparece 

toda una batería de tópicos bien asentados: flamenco, vino/sangría, paella, playa” 

(ídem. 253).  Además, los participantes debían mencionar unos adjetivos para 

describir España.  Ahí destacan: “caliente”, “democrático”, “limpio”, “muy seco”, 

“muy tradicional y poco moderno”,  “muy divertido” y “natural” y “muy religioso”, 

“bastante fuerte, educado y solidario” (ídem. 255).  Ahí se ven algunos estereotipos 

más negativos pero en general, según las conclusiones de esa investigación, España se 

considera en general como “…país simpático, atractivo y agradable…” (ídem. 263).   

 No obstante, según Lamo de Espinosa entre las imágenes de España hoy se 

pueden discernir dos elementos fundamentales “…el derivado de la leyenda negra 

(…) y el derivado de la imagen romántica decimonónica…” (ídem. 244).  En eso 

coincide con Lucena Giraldo que habla de “bipolaridad” en cuanto a los estereotipos 

actuales sobre España de hoy:  

 

…en la actualidad conviven imágenes (…) que conciben a 
España como un país europeo, arrogante y altivo, ineficaz y mal 
gobernado, intolerante y religioso, una visión denigrante pero 
que suscita temor, y las que derivan del romanticismo, que 
concibe a España como un país exótico y orientalizante, más 
premoderno que decadente, constituido por hombres y mujeres 
“auténticos”, amantes de la libertad inmediata y sin fronteras, 
apasionado pero incapaz de comportamientos racionales, fríos y 
civilizados, una imagen amable, pero negativa.  (Lucena Giraldo, 
2006: 228 - 229)   

 

Por consiguiente las imágenes actuales de España son ambiguas; derivadas al mismo 

tiempo de lo romántico; pasión, exotismo, libertad y de la Leyenda Negra según la 

cual los españoles son intransigentes, orgullosos y fanáticos.  Sin embargo a estos dos 

polos principales bastante extremos, se funden imágenes más atenuadas de un país 

agradable para las vacaciones, desarrollado y moderno, eso aparentemente como 

consecuencia de los progresos socio-económicos desde la transicion política.   
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II. Un cine nacional “digno” de España 

 

 

II.1. Cine nacional e imágenes estereotípicas 

 

El concepto de “cine nacional” no corresponde a una sóla definición sino a varias.   

Primero, aparece la definición económica según la cual el cine se considera como un 

producto de la industria cinematográfica de una nación hecho por miembros de la 

misma nación.  La segunda sería considerar el cine nacional como un conjunto de 

temas, estilos y puntos de vista similares que contribuyen a la construcción de un 

carácter nacional.  Tercero, vale mencionar la tendencia de limitar la definión del cine 

nacional al cine más popular o a la parte que obtiene la mayor distribución, es decir 

una definición que pone en evidencia la voluntad de obtener la hegemonía cultural.  Y 

por último se encuentra la visión del cine nacional como limitado a cine artístico o de 

calidad; un punto de vista normalmente fomentado por los críticos.  El cine artístico 

entonces está visto como digno de representar culturalmente la nación y no los otros 

géneros de cine (Higson, 2002: 52-53). 

 La producción cinematográfica de una nación sirve habitualmente para 

transmitir y construir imágenes de una identidad nacional unificada, tanto dentro del 

campo doméstico como más allá de las fronteras geográficas de la nación en cuestión 

(Kinder, 1993: 7-8).  Recordamos que las imágenes esterotípicas de una nación se 

construyen a partir de la mirada de otras naciones.  Así, asumiendo que el cine 

transmite las características de una nación según la manera en que aparecen en la 

pantalla, debe jugar un papel importante en la creación de las imágenes estereotípicas. 

 En la historia del cine español el concepto de españolidad aparece de una 

manera reiterada.  Españolidad hace referencia a las principales características de la 

identidad española y según lo explica Triana-Toribio tiene dos formas: La primera, 

españolidad hace referencia a lo que se considera positivo de la identidad española y 

la segunda, españolada significa lo negativo (Triana-Toribio, 2003: 6-7).  Según el 

diccionario de la RAE, españolidad significa: “carácter genuinamente español” 

(http://buscon.rae.es/draeI/html/cabecera.htm).  Y españolada representa: “Acción, 

espectáculo u obra literaria que exagera y falsea el carácter español”  (Gutiérrez 

Cuadrado, 2006: 658).  No obstante, el concepto de españolidad no tiene un 
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significado estable, ha sufrido cambios a través del tiempo según la ideología 

nacionalista de rigor en cada época (Triana-Toribio, 2003: 6-7).  En el contexto de 

este estudio vale enfatizar que las películas españolas han sido evaluadas según el 

concepto de españolidad casi sin interrupción desde 1920.  De manera general han 

recibido críticas positivas por reflejar la españolidad y críticas negativas si se ha 

estimado que contenían españoladas (Camporesi en Triana-Toribio, 2003: 7).  A 

continuación se investigará de qué manera aquella preocupación por un cine capaz de 

transmitir la españolidad está relacionada a una exigencia en diferentes épocas de 

hacer cine capaz de representar las imágenes adecuadas de la nación española.   

 

 

II.2. El  Nuevo Estado y los críticos de Primer Plano 

 

Durante el primer periodo de la dictadura, Franco5 tenía el propósito de reformar 

España construyendo un Nuevo Estado que debía ser unificado y católico y capaz de 

alcanzar el mismo nivel de prestigio que el antiguo imperio español (Cazorla, 2000: 

263).  La España reformada debía basarse en la ideología de nacionalismo extremo de 

los falangistas y corresponder a su propia definición de la Hispanidad, la esencia de 

su ideología.  Según ellos, la Hispanidad implicaba una exaltación de virtudes 

nacionalistas, del catolicismo, de una revaluación de la violencia como creativa y 

purificadora y una celebración del militarismo junto con una glorificación de los 

mitos del imperio español, de la Reconquista y de la Contrarreforma (Richards, 1998: 

16).  El cine había tenido mucho éxito entre el público español antes de la guerra y 

ahora ese medio de comunicación tan efectivo pareció a Franco como un medio ideal 

para vehicular su propaganda.  Entonces uno de sus proyectos era la creacion de un 

cine nacional nacionalista, que podría ilustrar y transmitir la Hispanidad (Bosch y del 

Rincón en Triana-Toribio, 2003: 38).   

 El control del régimen franquista sobre la producción cinematográfica 

española empezó ya a principios de los años cuarenta con el establecimiento de 

nuevas restricciones y reglas entre las cuales destacan el “…doblaje obligatorio, 

establecimiento de nuevas normas de censura, creación de premios sindicales y 

                                                 
5 El general Francisco Franco (1892-1975) fue Jefe del Estado español durante la dictadura que se 
inició en 1936  y terminó con su muerte en 1975.  En 1937 Franco reorganizó el partido fascista 
español (la Falange Española) que se convirtió luego en el movimiento político oficial de su régimen 
(Goetz, Micropædia, 1985, tomo 4: 933). 
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protección económica a los filmes” (Caparrós Lera, 2007: 77).  La influencia de la 

Junta de Censura6 también era importante para las autoridades en su afán de controlar 

la producción cinematográfica (Triana-Toribio, 2003:51-52).   

 Una parte importante en la construcción del cine nacional de Franco era la 

revista de cine Primer Plano fundada en 1940 por la Falange Española, que le servía 

de medio para definir el tipo de cine que estimaba adecuado para España.  Según los 

críticos de la revista era necesario rechazar las películas de Hollywood y el cine 

folclórico a favor de un cine que exaltaba los valores patrióticos.  En un artículo 

publicado en diciembre de 1940 titulado Ni un metro más se define el tipo de cine 

deseable: “…un cine que exalte los hechos y las hazañas de los que combatieron y 

dieron su vida por la misión y la grandeza de su Patria…” (Franquiz, 2006).  Los 

críticos de la revista querían ver la formación de un cine nacional capaz de 

impresionar fuera de España (Triana-Toribio, 2003: 51).  El cine debía tener un rol 

casi diplomático y proporcionar a España el estatus que merecía entre las grandes 

naciones de producción cinematográfica (Méndez-Leite en Triana-Toribio, 2003: 54).  

Aquí se ve entonces que en el periodo de posguerra poner énfasis en la españolidad 

del cine español se identificaba a la misión de preservar y exaltar la imagen de España 

en el extranjero (Camporesi en Triana-Toribio, 2003: 51).  Es posible ver una analogía 

entre ese afán de reconocimiento internacional del cine español y el esfuerzo que 

hacía Franco simultáneamente en el campo diplomático por obtener aceso a 

organizaciones internacionales y de hecho la acepción internacional (Triana-Toribio, 

2003: 54).  Las esperanzas que albergaban los críticos de Primer Plano sobre el éxito 

del cine nacional fuera de España, se pueden comparar a un anhelo de supremacía de 

lo español, esta vez una supremacía cultural que compensaría la pérdida de la 

hegemonía del antiguo imperio (Labanyi en Triana-Toribio, 2003: 54).  El tipo de cine 

más característico de esa época y de hecho más apreciado por la Falange, eran unas 

superproducciones de cine histórico que debían estimular el sentido patriota de los 

españoles e intentar competir con el cine de Hollywood (Hopewell, 1986: 42).  El cine 

histórico mostraba una glorificación del pasado que debía servir de espejo de la 

España de la posguerra y de hecho exaltarla.  La película Locura de amor  (1948) 

realizada por Juan de Orduña fue un inmenso éxito en España y lanzó una moda de 

cine histórico (Caparrós Lera, 2007: 78).  El cine histórico de la posguerra fue en 

                                                 
6 La Junta Superior de Censura fue fundada en 1937 (Hopewell, 1986: 37). 
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realidad cine político ya que sus mensajes patrióticos provenían directamente de la 

propaganda nacionalista y por consiguiente las películas eran “suprepticiamente 

políticas” (ídem. 80). 

 Otro elemento importante en el proyecto de Franco de crear su cine nacional 

era el establecimiento de un sistema de premios y licencias.  Las películas que se 

estimaban de buena calidad según la Comisión de Clasificación de Franco recibían 

cierto número de licencias para la importación y el doblaje de películas extranjeras.  

Para los productores eso significaba un buen negocio y como consecuencia se 

esforzaban en hacer películas transmitiendo temas que gustaban a las autoridades 

(ídem. 77-78).  Uno de los premios – y el más controvertido - era la Declaración de 

Película de Interés Nacional fundado en 1944 (Triana-Toribio, 2003: 55).  El tipo de 

película que merecía aquel premio debía contener una clara exaltación de la moral y 

de los principios políticos del franquismo; principios nacionalistas y católicos (Vallés 

en Triana-Toribio, 2003: 55).  Debido a estas condiciones, no había mucha ambición 

en la producción cinematográfica española; hacer cine español aparecía como una 

tarea obligatoria para obtener los derechos de importación (Hopewell, 1986: 38).  

Además, el doblaje obligatorio de las películas extranjeras resultó en una mayor 

popularidad de las películas de Hollywood en detrimento de las españolas (ídem.).  A 

fin de cuentas, Franco en realidad había creado una posición débil para el cine 

español.  Eso puede parecer contradictorio pero aquel sistema le convenía porque 

garantizaba la producción constante de películas nacionalistas (Triana-Toribio, 2003: 

53).  Por consiguiente, el proteccionismo del régimen franquista estuvo lejos de crear 

las condiciones necesarias para un cine capaz de alcanzar una supremacía cultural 

(Caparrós Lera, 2007: 77). 

 En los años cincuenta poco a poco el cine histórico se vio sustituido por cine 

neo-realista (Triana-Toribio, 2003: 56-57).  Sin embargo, el neo-realismo sólo fue 

aceptado por las autoridades si presentaba ideas pro-nacionalistas, pro-católicas y 

anti-comunistas.  Ese desarrollo dio lugar a un realismo de “vertiente amable y 

simpática” pero sin crítica (ídem. 59).  No obstante, en esos años entraban en la 

escena del cine español dos directores innovadores; Luis Berlanga y Juan Antonio 

Bardem.  Ambos llegaron a hacer películas neo-realistas exitosas que contenían crítica 

social a pesar de las dificultades que suponía la censura.  Una de las películas más 

conocidas de Bardem fue Calle Mayor (1956) y de Berlanga la más famosa es sin 



 

 14 

duda ¡Bienvenido, Míster Marshall! (1952) que también tuvo bastante éxito en el 

extranjero (Caparrós Lera, 2007: 83-84).   

  

 

II.3. El Nuevo Cine español 

 

La crisis económica de España en los cincuenta despertó un descontento general entre 

el pueblo español que se extendió al mundo cinematográfico incapaz de desarrollarse 

y florecer bajo la dictadura como toda la sociedad española (Hopewell, 1986: 58-59).  

El pesimismo acerca del futuro del cine español culminó en un congreso de cine en 

Salamanca en 1955; las Conversaciones de Salamanca donde estaban presentes los 

más notables directores, críticos de cine e intelectuales de la época (Alonso Barahona, 

1992: 45).  Entre las  principales críticas al cine español destacó la conclusión 

siguiente: “El cine español vive aislado; aislado no sólo del mundo, sino de nuestra 

propia realidad. (…) El cine español está muerto.  ¡Viva el cine español!” (Caparrós 

Lera, 2007: 85).  Como era de esperar, esa aguda crítica al cine español no fue del 

agrado de las autoridades.  Sin embargo, las Conversaciones de Salamanca iban a 

contribuir al cambio del paisaje del cine español (ídem. 85-87).   

 En esa época el régimen franquista se vio forzado de relajar su política de 

aislamiento para dejar que España se desarrollara industrialmente y para obtener 

inversiones extranjeras.  El éxito del turismo que resultó de esa apertura se convirtió 

en una industria importante para España.  Por eso era imprescindible mejorar la 

imagen de España que era poco atractiva en aquella época marcada ante todo por la 

dictadura.  Y otra vez el cine debía servir como medio para la propaganda que crearía 

una imagen más positiva y liberal del país.  Para llevar a cabo aquel proyecto, José 

María García Escudero fue nombrado Director General de Cinematografía en 1962 

(Triana-Toribio, 2003: 71-72).  García Escudero que había asistido a las 

Conversaciones de Salamanca se veía como la encarnación del espíritu expresado en 

Salamanca.  Quiso cambiar la posición del cine español y para lograr su objetivo puso 

en marcha varias medidas.  Ahora las películas españolas no recibían premios por su 

interés nacional sino por su interés cinematográfico, lo que dio nuevo empuje al cine 

de ambición artística.  Además se establecieron nuevas normas de censura que debían 

ser más liberales que antes (Hopewell, 1986: 64).   
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 El cine promovido por las nuevas legislaciones de García Escudero recibió la 

denominación Nuevo Cine español.  Con ese nuevo cine, se debía lograr una posición 

fuerte y especial del cine español, distinta a la posición de Hollywood.  Entonces el 

Nuevo Cine español debía ser cine “de inteligencia” europeizado y no comercial.  

Para lograr aquel objetivo era necesario reformar el cine español (Hopewell, 1986: 

65).  El viejo cine español era según García Escudero cine comercial de mala calidad.  

Los nuevos cineastas debían ser intelectuales y autores7 y por eso el nuevo cine debía 

ser una expresión personal artística.  Ese cine artístico sería un producto digno de 

estar exportado (Triana-Toribio, 2003: 66-69).  Muchos de los directores presentes en 

la escena cinematográfica en aquella época sentían la necesidad de expresar una 

crítica al régimen en sus películas.  Pero la censura estaba todavía tan estricta que 

tenían que buscar e inventar diferentes maneras estílisticas y narrativas para ocultar el 

mensaje que sus películas debían transmitir.  Irónicamente el lenguaje 

cinematográfico sofisticado que desarrollaron era justamente lo que creó el valor 

artístico que requerían las autoridades para poder exportar esas películas.  Las 

películas del Nuevo Cine español se presentaban fuera de España como el único cine 

español porque permitieron transmitir una nueva imagen quizás más civilizada de 

España (Hernández en Triana-Toribio, 2003: 73).  Entre las películas más destacadas 

del Nuevo Cine español se pueden mencionar Los farsantes y Young Sánchez (ambas 

de 1963) de Mario Camus, La tía Tula (1964) de Miguel Picazo, La caza (1965) de 

Carlos Saura y Fata Morgana de Vicente Aranda (Caparrós Lera, 2007: 121). 

 A pesar de que las películas del Nuevo Cine español fueron enviadas a 

festivales de cine al extranjero donde a veces ganaron premios, desgraciadamente el 

Nuevo Cine español no tuvo el impacto esperado (con algunas excepciones).  Era 

difícil alcanzar un alto nivel de cine de autor y una europeización cuando el gobierno 

ejercía lo que se puede calificar de “despotismo ilustrado” (ídem. 131).  Su manera de 

apoyar el cine era muy contradictoria.  Los cineastas necesitaban las subvenciones del 

estado para hacer sus películas pero al mismo tiempo su expresión artística estaba 

censurada y en parte bloqueada por el estado (ídem. 122-123).  García Escudero 

fomentaba un cine social que no debía tener un impacto social – pero debía ser una 

obra de arte intelectual (Hopewell, 1986: 65).  Entonces se requería una apertura del 

                                                 
7 El concepto cine de autor tiene su origen en la revista de cine francesa, Cahiers du Cinéma en un 
artículo publicado en 1954 del cineasta francés François Truffaut.  Según esa teoría, una película es una 
obra de arte y el cineasta, que es autor de cine, debe ser a la vez director y guionista.  Así tiene el 
control artístico de su obra que debe tener su estilo personal como cada obra de arte (Katz, 1984: 60).  
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cine pero esa apertura debía ser controlada por el estado.  El resultado fue que los 

cineastas del Nuevo Cine español “…no supusieron ningún cambio radical, a pesar de 

sus intentos de “cine de autor”.  De ahí que pueda decirse que el NCE significó 

únicamente la ruptura de unas estructuras caducadas pero sin llegar a construir otras 

nuevas” (Caparrós Lera, 2007: 123).   

 Según John Hopewell, un solo director llegó a superar la crisis estílistica del 

Nuevo Cine español y tener éxito comercial y artístico evitando al mismo tiempo la 

censura.  Se trata del director Carlos Saura quien tuvo gran influencia sobre el cine 

español por su establecimiento de nuevas normas en cuanto a la elaboración 

estílistica, provocado por la necesidad de ocultar su mensaje para evitar la censura 

(Hopewell, 1986: 71-72).  La Caza (1965) obtuvo el Oso de plata en el Festival de 

Berlin en 1966, lo que “…le situaría en el estrellato mundial”  (Caparrós Lera, 2007: 

132).  A continuación y durante los setenta, Carlos Saura siguió siendo el más exitoso 

de los directores españoles a nivel internacional con películas como La prima 

Angélica (1973) y Cría Cuervos (1975) (http://www.mcu.es/cine/CE/ Premios/Cine 

Espaniol Premiados.html).  Según algunos críticos, una de las razones por su éxito 

internacional fue que sus películas contenían  españolidad o sea presentaban 

estereotipos positivos sobre España como corrida de toros y música flamenca 

(Hopewell, 1986: 135).  En los setenta había entonces cine “…con ambiciones de 

carácter político-intelectual, que tuvo su máximo representante en Carlos Saura,…” 

(Caparrós Lera, 2007: 140).  En esos años abundaba simultáneamente la producción 

de cine comercial como melodramas, comedias eróticas y cine de horror (Triana-

Toribio, 2003: 114-115).  Las comedias eróticas se titulaban también cine de 

“destape” ya que desde 1975 según una nueva ley de censura, se podía mostrar más 

desnudez que antes (Hopewell, 1986: 96).  El cine comercial de los setenta recibió la 

denominación de subproduccciones o subgéneros (Triana-Toribio, 2003: 114- 115). 

 

 

II.4. Transición política – transición del cine: cine moderno 

 

Habitualmente se considera que la transición política en España empezó en noviembre 

1975 con la muerte de Franco y duró hasta la promulgación de la nueva constitución 

democrática en diciembre de 1978 (Hopewell, 1986: 78).  Fue un momento 

importante para el cine español cuando en noviembre de 1977 la antigua censura de la 
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dictadura fue abolida (Caparrós Lera, 2007: 163).  Sin embargo, no hubo una 

revolución del cine español inmediatamente tras la transición; la industria necesitaba 

tiempo para adaptarse a ese gran cambio (Hopewell, 1986: 77-78).  Pero pronto el 

cine empezó a gozar de su nueva libertad y, “…el arte cinematográfico español cogió 

por primera vez el tren de la “modernidad”,…” (Caparrós Lera, 2007: 163).   

 En los años 1981 y 1982 hubo un verdadero cambio de mentalidad en España 

cuando el pueblo español se dio cuenta que sus esperanzas para una sociedad 

democrática se iban a realizar (ídem. 167).  Eso se confirmó con la victoria del partido 

socialista en las elecciones de 1982 y fue el punto de partida de una notable 

modernización de España y además de una reforma cultural.  Uno de los cambios 

notables para la cultura española era que por primera vez desde hacía tiempo, el cine 

español empezaba a llamar más atención internacionalmente (Arason, 1999: 145).  

Eso se ve claramente si uno mira el número de premios otorgados a películas 

españolas según unas informaciones recogidas por el Ministerio de Cultura español 

desde los sesenta y hasta hoy en día.  Se percibe un notable aumento de premios 

internacionales a partir de 1980/1981 y simultáneamente se observa también un mayor 

número de países que otorgan premios a España.  Antes se trataba sobre todo de 

algunos premios de Francia y Alemania pero tras la transición, resulta que las 

películas españolas empezaron a llamar atención también en otras partes del mundo 

(http://www.mcu.es/cine/CE/Premios/CineEspaniol Premiados. html). 

 A partir de 1982, el nuevo gobierno promovía una reforma del cine español. 

Quería ver un nuevo cine que sería el representante adecuado de la nueva España 

democrática y debía tener un rol importante en la redefinición de ésta.  Debía 

transmitir al mundo los cambios que habían tenido lugar en España y anunciar que la 

vieja España ya no existía (Triana-Toribio, 2003: 109-110).  La Ley Miró8 sobre la 

protección del cine español promulgada en 1983 “…estuvo considerada como la 

“carta magna” del cine de la democracia,…” (Caparrós Lera, 2007: 167).  La 

intención del gobierno con esa ley era de apoyar el cine español con varias medidas y 

así darle el empuje que necesitaba para regenerarse y mejorar.  Según la Ley Miró era 

importante eliminar las subproducciones de los setenta porque era cine de baja calidad 

que vehiculaba vestigios de la ideología franquista o sea eran españoladas.  Era 

                                                 
8 Esa nueva ley fue llamada así por Pilar Miró (1940-1997), antigua alumna de la Escuela Oficial de 
Cine y directora veterana de televisión y cine, que fue nombrada Direcora General de Cinematografía 
en el primer gobierno socialista en 1982 (Triana-Toribio, 2003: 112). 
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necesario sustituirlas con cine de autor que merecía la denominación de cine nacional.  

Ese nuevo cine debía llamar la atención de diferentes públicos en España, contribuir a 

la construcción del sentido de nación y criticar la dictadura.  El género 

cinematográfico que podía cumplir con aquellas expectativas correspondía sobre todo 

a adaptaciones de obras literarias o dramas históricos.  Como ejemplos de 

adaptaciones literarias en los ochenta se podrían nombrar  El Sur (1983) de Víctor 

Erice,  Las bicicletas son para el verano (1983) de Jaime Chávarri,  Carmen (1983) 

de Carlos Saura y Los santos inocentes de Mario Camus (1984) (Caparrós Lera, 2007: 

236-237).  Ese “buen cine español” debía además tener éxito fuera de España y 

alcanzar el mismo nivel que el cine de países como Francia e Inglaterra.  Así sería 

cine “europeo”, lo cual se consideraba muy positivo.  Y para poder ser productos de 

exportación, las películas españolas debían contener rasgos aparentes de la identidad 

española o sea esterotipos positivos sobre España.  Entonces, para el gobierno 

socialista un “buen cine español” formaba una parte importante de la modernización y 

de la europeización de España (Triana-Toribio, 2003:113-116).  Es interesante 

constatar que aquí resalta de nuevo el tema de la españolidad: En los ochenta el 

gobierno estimaba, como en épocas anteriores, que la españolidad sería un factor 

decisivo en propulsar el cine español hacia un nivel superior y asegurar su éxito 

internacional (Folgar de la Calle en Triana-Toribio, 2003: 119).   

 Sin embargo, no todos los cineastas hacían películas según la preferencia del 

gobierno.  Algunos cineastas debutantes en los ochenta opinaban que la verdadera 

“españolidad” del cine residía en el costumbrismo9 y que hacer películas en ese estilo, 

significaba preservar una tradición muy española (Camporesi en Triana-Toribio, 

2003: 120).  Otros directores querían dejar de lado el cine de autor; dramas rurales y 

literarios porque ésos se concentraban sólo en el pasado.  Querían abrir paso a un cine 

urbano que trataría la vida moderna. Y ese tipo no tardaría en tener un representante 

notable en Pedro Almodóvar.   

 A finales de los ochenta resultó obvio que las grandes (y caras) adaptaciones 

literarias no habían tenido tanto éxito taquillero como esperado por la estrategia de la 

Ley Miró.  En realidad el cine de autor fue rechazado en gran parte por el público 

                                                 

9 La comedia costumbrista es un género que aparece en los años cuarenta con películas “…amables y 
desenfadadas que, a veces, logran captar ajustadamente las costumbres sociales de la época e incluso 
tienen sus gotas de crítica y sátira,…” (Alonso Barahona, 1992: 30).  
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español.  No obstante, ese tipo de cine tuvo bastante éxito artístico y obtuvo la 

etiqueta de “cine español de los ochenta” dentro de España y en numerosos festivales 

de cine fuera de España (Triana-Toribio, 2003: 120-121).   

 El propósito de la Ley Miró no fue únicamente de fomentar el  cine de 

calidad sino también de apoyar a cineastas debutantes (Heredero, 1999: 11).  

Entonces los jóvenes cineastas que no mostraban interés por ese tipo de cine podían 

sin embargo obtener subvenciones del estado.  Como consecuencia, en los ochenta 

surgió una generación de cineastas que provocaron una renovación del cine español, 

proponiendo una nueva ética y estética y no respetaban los principios promovidos por 

la Ley Miró.  Aquel grupo contaba con Fernando Trueba, Fernando Colomo y Pedro 

Almodóvar, que llegó a ser el director más influyente del grupo (Triana-Toribio, 

2003: 134).  Almodóvar y su cine representaban la nueva generación que quería 

excluir el pasado político de España y vivir en el presente.  Su voluntad era la de 

contar historias como si Franco nunca hubiera existido (Arason, 1999: 150).  

Almodóvar y la popularidad de su cine nacieron en medio de y gracias a la movida 

madrileña (Caparrós Lera, 2007: 191) que como hemos visto era un movimiento 

apolítico y hedonista.  La gente que adhería a la movida madrileña estaba harta del 

pasado y deseaba un cine diferente.  Y las películas de Almodóvar eran novedosas. 

Mezclaban diferentes géneros y dejaban ver varias influencias; de la televisión, de 

Hollywood y del cine español comercial de los sesenta y los setenta con un énfasis en 

la sexualidad.  El costumbrismo en su cine marcó el retorno de la comedia.  

Almodóvar mostraba también características de los melodramas de los cuarenta y 

cincuenta y del cine folklórico de los treinta.  Otras características eran el énfasis en el 

aspecto estilístico y en la vida urbana contemporánea y no en la vida rural del pasado 

(Triana-Toribio, 2003: 137-139).  Además era novedoso mostrar en el cine personajes 

poco tradicionales y/o marginales como travestís, homosexuales, drogadictos y 

prostitutas (Smith, 2000: 1-6). 

 Pues parece que la fórmula de Almodóvar fue la fórmula mágica.  Así en 

1992, Alonso Barahona escribe que Almodóvar “…se ha convertido en el director 

estrella más popular de la década, obteniendo los mejores éxitos comerciales del cine 

español contemporáneo,…” (Alonso Barahona, 1992: 121).  Y su éxito sólo ha 

aumentado desde entonces.  En 2007, Caparrós Lera califica a Almodóvar del “…más 

popular cineasta español de la democracia…” (Caparrós Lera, 2007: 202),  del 

“…más popular realizador español en el extranjero…” y de “…uno de los cineastas 
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más discutidos y reconocidos del momento” (ídem. 191).  La película que marcó el 

principio de su éxito internacional fue Mujeres al borde de un ataque de nervios 

(1988).  Sus siguientes películas seguían llamando la atención a nivel internacional.  

Todo sobre mi madre (1999) recibió varios premios extranjeros notables y Hable con 

ella (2002) y Volver (2006) fueron también muy bien recibidas en España y fuera de 

España (Caparrós Lera, 2007: 192-204).  Almodóvar ha entonces alcanzado el nivel 

de difusión internacional con el que soñaban respectivamente los críticos de Primer 

Plano, García Escudero y Pilar Miró.  Se puede proponer que hoy en día el cine de 

Almodóvar tiene una importancia primordial en la definición del cine nacional de 

España (Triana-Toribio 2003: 146).  De hecho, es posible mantener que su cine ha 

contribuido en alto grado a la difusión de las imágenes de España y de los españoles.  

Sin embargo, Almodóvar no siempre ha provocado tanto entusiasmo en su propio país 

que en la esféra internacional: Por un lado ha sido alabado por su éxito internacional 

pero por otro lado se le ha criticado por la supuesta vulgaridad de su cine (Smith, 

2000: 138-139).  Hasta hay los que consideran que el cine de Almodóvar es una 

degradación del cine español.  La razón reside sin duda en el hecho que Almodóvar ha 

incluido en su cine la sexualidad, personajes marginales, la comedia e influencias del 

cine hollywoodiense, elementos que no se han considerado dignos del cine español o 

de vehicular imágenes de España (Monterde en Triana-Toribio 2003: 145).   

 

 Ahora para completar nuestro recorrido histórico del cine español desde los 

cuarenta y hasta nuestro día cabe señalar que en los noventa apareció una nueva 

generación de cineastas españoles, el llamado Joven Cine español (Caparrós Lera, 

2007: 217).  No se trataba de un movimiento homogéneo originado de alguna teoría 

común o de una visión estética y/o narrativa en particular sino sólo de un grupo de 

cineastas nuevos que emergieron en el mismo periodo y se consideraban talentosos; 

eran “… capaces de llamar la atención con sus trabajos…” (Heredero, 1999: 15).  Se 

estima que cuatro cineastas vascos iniciaron la aparición del Joven Cine español en 

1991-1992; Julio Medem, Juanma Bajo Ulloa, Enrique Urbizu y Álex de la Iglesia.  

Luego se han añadido a ese grupo por ejemplo Icíar Bollaín, Alejandro Amenábar, 

Fernando León de Aranoa, Isabel Coixet, David Trueba y Santiago Segura (ídem 

1999: 12-13).  Aunque el Joven Cine español no apareció como un movimiento 

ideológico, presentó un cambio de estilo y de temáticas con un “…rechazo hacia las 

fórmulas más propias del realismo literario y de los cánones académicos de la 
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Transición y primeros años de la Democracia” (Caparrós Lera, 2003: 221)  En general 

se centra en la vida sentimental del individuo, las historias toman lugar en el presente 

en un entorno urbano y la crítica socio-política es habitualmente atenuada (ídem. 

220).  Parece que los jóvenes cineastas quieren hacer cine de calidad, personal que al 

mismo tiempo pueda lograr éxito comercial, eso por medio de “…una novedosa 

combinación entre los géneros habituales del modelo americano y ciertas fórmulas 

tradicionales del cine español, como el costumbrismo, el drama familiar o la crónica 

negra” (ídem. 221).   

 En el discurso sobre el Joven Cine español algunos críticos han querido 

distinguir dos tendencias dentro de esa nueva generacion.  Por un lado distinguen el 

cine que se puede clasificar como cine de calidad/cine de autor y que sería una nueva 

contribución al cine español.  Por otro lado distinguen lo que se debe clasificar sólo 

como cine comercial.  Así, el historiador Carlos F. Heredero, que ha estudiado a 

fondo el Joven Cine español, mantiene que Julio Medem es el único joven cineasta 

que se puede calificar de autor.  Considera el cine de Medem como cine artístico e 

intelectual y entonces digno de vehicular la españolidad y de representar España en el 

extranjero (Heredero en Triana-Toribio, 2003: 147-149).  Algunas de las películas de 

Medem han tenido bastante éxito fuera de España y ahí destaca sin duda Lucía y el 

sexo (2001) (Garðarsdóttir y Erlingsson, 2009: 16).  Caparrós Lera mantiene que junto 

con Medem, Alejandro Amenábar también se puede definir como autor dado que  

tiene a la vez ambición estética y temática (Caparrós Lera, 2007: 221-222).  

Amenábar es el director del Joven Cine español que ha alcanzado el mayor éxito 

internacional con sus películas Los otros (2001) y Mar adentro (2004) (ídem. 226).   

 Dentro del Joven Cine español hay también directores que hacen un cine que 

ha sido denominado “neo-vulgar”.  Rechazan el cine de autor y hacen comedias 

inspiradas de las comedias costumbristas tradicionales de los cincuenta y sesenta y de 

las subproducciones de los setenta.  Esas comedias se caracterizan por el humor 

negro, el machismo, el racismo y un énfasis en los viejos valores nacionalistas-

católicos.  Entonces el cine “neo-vulgar” muestra características negativas de la 

identidad española y eso por medio de géneros condenados como vulgares por 

muchos críticos e intelectuales.  En consecuencia se estima como cine de baja calidad 

e inadecuado para vehicular las imágenes de España.  De todos modos, las comedias 

“neo-vulgares”, no han tenido mucho éxito fuera de España ya que en ellas abundan 

referencias socio-culturales casi sólo descifrables por los españoles.  Las más famosas 
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son sin duda Airbag (1997) de Álex de la Iglesa y Torrente, el brazo tonto de la ley 

(1998) de Santiago Seguro (Triana-Toribio, 2003: 151-152 y 169).    

 Otra vía del Joven Cine español, es el cine social.  Se considera por muchos 

críticos como el más legítimo o el verdadero cine español. Eso porque es un retorno al 

realismo y entonces ofrece una vía mucho más digna o positiva para el cine español 

de hoy que las comedias neo-vulgares.  Así también  es un buen producto cultural 

apto de tener éxito fuera de España (Triana-Toribio 2003: 155-158).  Entre las obras 

más destacadas del cine social se pueden nombrar el Barrio (1998) y Los lunes al sol 

(2002) de Fernando León de Aranoa y Te doy mis ojos (2003) de Icíar Bollaín 

(Garðarsdóttir y Erlingsson, 2009:18).   

 La aparición de esa nueva generación de cineastas coincidió con unos cambios 

en el paisaje político de España.  Tras las elecciones en 1996 un nuevo gobierno fue 

formado por el Partido Popular, un partido conservador que requería una producción 

cinematográfica lucrativa sin dar demasiada importancia al tipo de cine que se hacía, 

siempre y cuando fuera rentable.  Eso fue quizás una de las razones por las que desde 

mediados de los noventa, se considera que la diversidad de los géneros y de los temas 

del cine español ha aumentado (Triana-Toribio, 2003: 144-145). 

 Al considerar la producción cinematográfica de los últimos años, podemos 

constatar que están apareciendo nuevas tendencias.  Uno de los últimos éxitos de cine 

venidos de España es El laberinto del fauno (2006), película dirigida por el mexicano 

Guillermo del Toro (Caparrós Lera, 2007: 258).  Esa película marca el retorno al tema 

del pasado, algo que no se había visto en el Joven Cine español o en el cine de 

Almodóvar.  Destaca también que esa película es una co-producción, escrita y dirigida 

por un mexicano pero rodeada en España y tiene actores españoles (ídem.).  Otras co-

produccciones recientes son Los Otros (2001) con Nicole Kidman y Ágora (2009) con 

Rachel Weisz, ambas de Alejandro Amenábar (http://www.clubcultura.com/ 

clubcine/clubcineastas/amenabar/home.htm) junto con Alatriste (2006) de Agustín 

Díaz Yanes con el danés Viggo Mortensen en el rol principal (Caparrós Lera, 2007: 

258).  Entonces parece que una parte del cine español se está moviendo hacia un cine 

globalizado.  Por eso no es de extrañar que desde mediados de los noventa, muchos 

críticos hayan acudido al término genérico “diversidad” para definir el cine español 

(Triana-Toribio, 2003: 146).  La diversidad del cine moderno de España, indica que la 

preocupación de un cine nacional “digno” de vehicular las imágenes de España se va 

desvaniciendo o por lo menos disminuyendo.   
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III. Imágenes estereotípicas de España en el cine moderno 

 

 

En esta última parte del trabajo vamos a pasar al estudio de películas características 

para el periodo actual del cine español.  Eso con el fin de definir algunas de las 

principales imágenes esterotípicas en el cine español de las dos últimas décadas.  Para 

lograr ese objetivo se investigarán algunas de las películas españolas que han obtenido 

el mayor éxito internacionalmente o sea las más premiadas internacionalmente en ese 

periodo.  Entre ellas destacan ante todo Belle époque (1992) de Fernando Trueba, 

Mujeres al borde de un ataque de nervios (1988), Todo sobre mi madre (1999) y 

Volver (2006) de Pedro Almodóvar,  Los otros (2001) y Mar adentro (2004) de 

Alejandro Amenábar y El laberinto del fauno (2006) de Guillermo del Toro 

(http://www.mcu.es/cine/CE/Premios/CineEspaniolPremiados.html).  Para el 

propósito de esta investigación se estudiarán tres de esas películas; Belle époque, 

Todo sobre mi madre, y Mar adentro siendo obras de tres de los cineastas españoles 

más notables del periodo en cuestión.  Se incluirán referencias a las demás donde será 

relevante y de este modo se incluirán comentarios sobre la película El laberinto del 

fauno aunque su director fue mexicano.  Veremos si, y entonces de qué manera esas 

películas corresponden a las imágenes estereotípicas sobre España y los españoles ya 

estudiadas en la primera parte de ese trabajo.  Además vamos a determinar si esas 

imágenes presentan de alguna manera una degradación o una exaltación de la nación 

española (españolidad o españoladas) o si a lo mejor hay simplemente una ausencia 

de españolidad. 

 

 

III.1. Belle époque de Fernando Trueba 

 

Antes de pasar al estudio de las películas resulta oportuno introducir un breve sinopsis 

de cada una.  Primero se trata de la película Belle époque (1992) cuya acción se 

desarrolla en una región rural de España en 1931.  El joven soldado Fernando (Jorge 

Sanz) acaba de desertar del ejército.  Tras escapar de unos guardias civiles, Fernando 

llega a un burdel donde se encuentra con Don Manolo (Fernando Fernán Goméz), un 

artista que le ofrece refugio en su casa de campo.  Entre los dos hombres se forma una 
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tierna amistad pero después de pasar un momento con Manolo, Fernando decide 

continuar su viaje.  Sin embargo, sus planes cambian rápidamente a la llegada de las 

cuatro hermosas hijas de Manolo.  Abrumado por la pasión que le despierta la vista de 

éstas, vuelve a la casa de Manolo en busca de aventuras que no tardará en encontrar 

en los brazos de las cuatro señoritas; Violeta (Ariadna Gil), Rocío (Maribel Verdú), 

Clara (Miriam Díaz Aroca) y Luz (Penélope Cruz) (Jordan, 1999: 286-291). 

 El trasfondo histórico de la película es el periodo de los últimos meses de la 

Monarquía Española y hasta la proclamación de la Segunda República Española en 

abril de 1931.  Sin embargo, en la película no se da mucha importancia a detalles 

históricos.  Trueba mismo ha declarado que no tenía la intención de hacer una película 

histórica, que el periodo de la Segunda República le había servido de mero trasfondo 

(ídem. 302).  Belle époque es una denominación que se aplica habitualmente al 

periodo que precedió a la Primera Guerra Mundial.  A pesar de eso, Trueba decidió 

utilizar esa denominación para su película porque deseaba crear un periodo bonito que 

pudiera existir fuera de tiempo y con sus propias reglas.  Ese periodo de libertad entre 

el final de la Monarquía y la dictadura de Franco le pareció ideal para crear ese 

ambiente (Colmeiro, 1997: 1).  Entonces Trueba quería crear en su película un paraíso 

rural; un lugar de alegría, felicidad y de libertad moral, cultural y sexual; o sea una 

utopia de la República Española que nunca fue (Jordan, 1999: 303).   

 En el paraíso rural que Trueba crea para sus espectadores resaltan ante todo las 

imágenes romantizadas sobre España según las cuales es un lugar de alegría, de 

pasión, sexo, fiesta y siesta; un lugar de libertad y de escape.  Se dice justamente que 

el éxito internacional de Belle époque fue debido en gran parte a esos temas ya que 

correspondían a los estereotipos del público extranjero sobre España (ídem. 289).  La 

casa de Manolo efectivamente es como un oasis de placeres y libertad; un lugar 

acogedor donde uno come bien, hace el amor, descansa y se divierte (ídem. 303-304). 

 Sin embargo, es posible afirmar que en Belle époque Trueba va más allá de las 

imágenes romantizadas y simpáticas sobre España mencionadas arriba.  En la película 

muestra unos españoles muy liberales; sin inhibiciones.  Eso se ve claramante en el 

comportamiento de la familia de Manolo.  Las hijas de Manolo no tienen muchas 

inhibiciones en cuanto al sexo, en el curso de la acción cada una va a seducir a 

Fernando.  Para ellas el sexo parece un acto para satifacer sus deseos sin mayor 

signficado.  Además no parece molestarles compartir el mismo amante.  Del mismo 

modo, su padre Don Manolo aparece como un señor muy liberal.  Vive solo porque su 
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mujer Amalia (Mary Carmen Ramírez), que es cantante, viaja por el mundo con su 

amante dando conciertos de zarzuela.  En la película vemos el regreso anual de la 

madre a casa.  Su amante le acompaña y eso se presenta como algo muy normal para 

Manolo y para las hijas.  Durante la visita el amante de Amelia debe esperar con 

paciencia mientras ella disfruta del acto sexual anual con su marido. Trueba no 

muestra sólo una ausencia de inhibiciones en cuanto al amor libre entre las mujeres y 

los hombres sino que pone también en evidencia la homosexualidad, el travestismo y 

de hecho una inversión de los roles de géneros.  Una de las hijas, Violeta, es lesbiana 

y quiere ser hombre.  Se viste como tal y en su familia eso no es ningún tabú.  Uno de 

los momentos clave de la película que nos muestra esa inversión de los roles de 

géneros se pasa durante una fiesta de carnival en el pueblo.  Las hermanas disfrazan a 

Fernando de mujer y Violeta a su vez se pone el uniforme de soldado de Fernando.  

Durante la fiesta ella hace el hombre mientras  Fernando, un poco reacio al principio, 

cumple el rol de la mujer (Colmeiro, 1997: 3).  De hecho se dejan ver unas imágenes 

relacionadas a la apertura de España al final de la dictadura en 1975 cuando, tras 

décadas de represiones, España parecía convertirse (por lo menos en parte) en un país 

de desmesura y de pocas inhibiciones en cuanto al sexo, a la moral y a la política  

(Jordan, 1999: 303).  Ese tipo de imágenes ya se han mencionado en relación con la 

movida madrileña.   

 El mundo utópico creado por Trueba en Belle époque pone de relieve 

imágenes romantizadas y liberales de España, o sea unas imágenes positivas.  Como 

hemos visto, esa visión de España presentada en Belle époque sirve para crear la 

España que nunca fue; se trata de una especie de reescritura nostálgica del pasado de 

España (Colmeiro, 1997: 5).  En 2006, el mexicano Guillermo del Toro hizo El 

laberinto del fauno que trata directamente el tema del pasado doloroso de España, la 

dictadura, o sea la España que fue.  En El laberinto del fauno el espectador está 

metido en un mundo completamente opuesto al mundo de Belle époque.  Ahora se 

encuentra en España en 1944; la Guerra Civil ha terminado y el periodo de dictadura 

ha empezado.  En ese mundo reina el orden militar, la crueldad y la violencia, 

elementos que hacen pensar en la Leyenda Negra ya descrita en la primera parte de 

este trabajo.  Además, uno de los personajes principales, el capitán Vidal (Sergi 

López), es como la encarnación del despotismo de los españoles, otro elemento clave 

de la Leyenda Negra.  Por eso podemos afirmar que en esas dos películas resaltan los 
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dos polos opuestos que todavía forman parte de las imágenes de España y de los 

españoles; la Leyenda Negra y las imágenes romantizadas.10 

 

 

III.2. Todo sobre mi madre de Pedro Almodóvar 

 

La película Todo sobre mi madre (1999) escrita y dirigida por Pedro Almodóvar narra 

la historia de Manuela (Cecilia Roth), enfermera y madre soltera que vive con su hijo 

en Madrid de hoy.   Cuando su hijo muere en un accidente de coche, Manuela se va a 

Barcelona donde había vivido de joven.  El propósito de su regreso es de buscar al 

padre de Esteban para informarle de la muerte de su hijo que él nunca conoció.  En 

Barcelona, Manuela se encuentra con su antigua amiga, Agrado (Antonia San Juan), 

transexual y prostituta y con la hermana Rosa (Penélope Cruz) que fue la última que 

vio al padre de Esteban, un transexual del nombre de Lola (Toni Cantó).  Además,  

Manuela se encuentra con la actriz, Huma Rojo (Marisa Paredes) que había 

indirectamente provocado la muerte de Esteban en Madrid y con su pareja Nina 

(Candela Peña) (Sartori: http://www.elmundo.es/cultura/almodovar/todo.html). 

 Los temas centrales de Todo sobre mi madre son la maternidad y la fortaleza 

de la mujer.  Esa concentración en el mundo femenino destaca sobre todo por la 

ausencia de personajes masculinos.  En la película hasta los hombres se han hecho 

mujeres (los transexuales Lola y Agrado).  Almodóvar mismo ha dicho que los temas 

de Todo sobre mi madre son “…la maternidad herida” (..) y “…la solidaridad 

espontánea entre las mujeres”   (http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/ 

almodovar/esp/peli_madre4.htm).  Aquí estamos frente a un tema global que no 

corresponde a unos esterotipos especialmente españoles.  Sin embargo, en el mundo 

femenino de la película es posible discernir el estereotipo del hombre español como 

machista y seductor.  El personaje que encarna aquel estereotipo irónicamente es 

Lola, el hombre que se ha hecho mujer.  Aunque el personaje de Lola no se ve hasta el 

                                                 
10Es posible ver un vínculo, bastante sútil, entre esas dos películas que muestra la gran diferencia entre 
las dos.  Se trata de la presencia de las actrices Ariadna Gil y Maribel Verdú en ambas películas.  En 
Belle époque sus personajes son jóvenes, felices y sin preocupaciones.  En el Laberinto del fauno 
vemos a dos mujeres, más maduras eso sí, pero sobre todo ahora son unas mujeres que sufren, que 
viven con miedo constante y tienen que luchar para sobrevivir.  Así se ve la diferencia entre  la España 
que nunca fue y la España que fue.   
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final de la película, hay una escena en la que Manuela describe con amargura el 

comportamiento machista y seductor que tenía Lola cuando los dos formaban pareja.   

Además el espectador aprende que Lola ha seducido a la hermana Rosa, la ha dejado 

embarazada y luego ha desaparecido sin preaviso.  Almodóvar mismo ha declarado 

que la película tiene algo que ver con el machismo, que la idea para la película había 

nacido ya en su juventud en la Mancha que según él era una zona muy machista.  

Entonces de niño veía como las mujeres se adaptaban a la convivencia con unos 

hombres machistas y llegaban a controlar todo a su manera y entre ellas sin que los 

hombres se enteraran (http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar/ 

esp/peli_madre4.htm).  A lo mejor en Todo sobre mi madre, además de mostrar la 

fortaleza de las mujeres, Almodóvar ha querido reírse del estereotipo del hombre 

machista español, presentándolo como un transexual.    

 Las imágenes que a primera vista resaltan como las más aparentes en Todo 

sobre mi madre son las de la movida madrileña, la cuna del arte de Almodóvar; 

imágenes relacionadas a personas excesivas y/o marginales llevando una vida 

hedonista.  Almodóvar recibió por primera vez un premio Goya a la mejor dirección 

por Todo sobre mi madre (Triana-Toribio, 2003: 146).  Entonces la película fue en 

general muy bien recibida en España como en otros países.  Sin embargo, algunos 

críticos españoles reaccionaron mal a los personajes marginales y extremos 

presentados en Todo sobre mi madre.  Uno de esos críticos hasta declaró que él 

mismo no podía identificarse a la España de Almodóvar porque era una nación sólo 

compuesta de lesbianas, travestís y drogadictos (Smith, 2000: 194).  No obstante, se 

dice que con Todo sobre mi madre (1999) junto con sus dos películas anteriores, La 

Flor de mi secreto (1995) y Carne trémula (1997) el director había llegado a un 

periodo de madurez, opuesto a su primer periodo calificado de más ligero y 

desmesurado (ídem. 189).  Según Almodóvar mismo Todo sobre mi madre es un 

drama “…disparatado, barroco y con personajes extremos, vapuleados por el azar (sin 

que sea gran guiñol, o drama grotesco)”  (http://www.clubcultura.com/clubcine/ 

clubcineastas/almodovar/esp/peli_madre4.htm).  Por lo tanto uno se podría decir que 

las imágenes de España y de los españoles puestas en relieve en Todo sobre mi madre 

son las de una nación poco tradicional y extrema.  No obstante, no es la única imagen 

que Todo sobre mi madre transmite sobre España y los españoles.  Aunque algunos de 

sus personajes son extremos, no son presentados como unas caricaturas, sino como 

seres humanos muy reales (Berardinelli, 1999).  Además, los personajes en Todo 
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sobre mi madre son de diferentes orígenes, no sólo marginales.  Se trata a la vez de 

travestís, homosexuales, drogadictos, artistas; de una monja preñada y también de 

representantes de la clase media (Manuela la enfermera) y de la clase burguesa (los 

padres de Rosa).  Las vidas de esos personajes se entrelazan y ellos se aceptan 

mutuamente a pesar de las diferencias.  Hasta la madre de Rosa, la burguesa, cambia 

al final su opinión desfavorable de los personajes marginales para aceptarlos como 

son.  Por eso, es posible afirmar que Almodóvar sugiere en su película el respeto hacia 

los demás, sean como sean (Smith, 2000: 194).  Así el  espectador extranjero verá a lo 

mejor a los españoles como liberales y abiertos aunque a veces extremos. 

 No obstante, Almodóvar ha también mostrado una España más tradicional en 

sus obras.  Un buen ejemplo de esto sería sin duda Volver (2006).  Esa película se 

concentra también en el mundo de unas mujeres fuertes y solidarias.  Sin embargo 

aquí el mundo es más tradicional que en Todo sobre mi madre.  “Ahora, Pedro 

Almodóvar (…) parece haber abandonado la estética gay y el desmadre a que ya nos 

tiene acostumbrados, para ofrecer un homenaje al mundo que le vio nacer: sus 

recuerdos en un lugar de la Mancha.”  (Caparrós Lera, 2007: 202)  En Volver las 

heroinas de Almodóvar, las hermanas Raimunda (Penélope Cruz) y Sole (Lola 

Dueñas) instaladas en Madrid, regresan a su pueblo tras la muerte de su tía.  En aquel 

pueblo la religión católica aparece como una parte muy importante de la vida 

cotidiana de la gente y guardar las aparencias es crucial.  Por eso el espectador está 

expuesto al estereotipo de los españoles como una nación de fervientes católicos.  En 

Volver el espectador está también expuesto a la imagen romantizada y orientalizada 

de España.  Eso por medio de un ambiente flamenco que se introduce en la película 

cuando Penélope Cruz, con la voz de una cantaora de flamenco, interpreta la canción 

“Volver” (ídem. 202-203). 

 El estatus de Almodóvar como el cineasta más famoso de España ha hecho 

que el universo que crea en sus películas contribuye a formar las imágenes de España 

y de los españoles como vistas por el público extranjero (Smith, 2000: 194).  De 

hecho Almodóvar ha tenido influencia sobre la concepción misma de lo que se 

considera como españolidad.  Aunque la desmesura y los elementos poco 

tradicionales que habitualmente incluye en sus películas no gustan a cierto público y 

críticos españoles preocupados por una imagen más convencional de España, no se 

puede negar que el estilo y los temas de Almodóvar se aprecian por un gran público 

mundial.  Por consiguiente, las películas de Almodóvar, aunque a lo mejor incluyan 
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españoladas estilísticamente, deben considerarse mucho más como una exaltación de 

la nación española que una degradación de ésta. 

 

 

III.3. Mar adentro de Alejandro Amenábar 

 

Mar adentro (2004) fue el cuarto largometraje dirigido por Alejandro Amenábar.  

Está basado en la vida de Ramón Sampedro (Javier Bardem) que a los veinticinco 

años tuvo un accidente que lo dejó tetrapléjico.  La historia de Ramón llamó mucha 

atención porque él luchaba públicamente por lo que consideraba su derecho de morir 

de manera digna.  Siendo incapaz de tomar su vida él mismo, inició un procedimiento 

legal por obtener un aviso favorable de las autoridades a la muerte asistida  

(http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/amenabar/home.htm). 

 La acción se desarrolla en Galicia en España moderna.  Para el espectador 

extranjero que probablemente conoce los estereotipos de sol, pasión y música 

flamenca, que como hemos visto son aún muy fuertes, podría ser sorprendente ver en 

Mar adentro unas imágenes diferentes.  Mar adentro relata la vida de unos 

campesinos y marineros en el norte de España donde no hay siempre sol y buen 

tiempo sino a menudo cielo nublado, lluvia y viento.  Además la banda sonora de la 

película compuesta por Amenábar mismo contiene música típica gallega de fuertes 

influencias célticas (ídem.) y en gran parte de la película se habla la lengua regional; 

el gallego.  La película presenta entonces características gallegas que sin duda no son 

especialmente conocidas por el público extranjero general.  Por eso podemos 

mantener que Amenábar presenta unas imágenes de España diferentes a los 

esterotipos mencionados en la primera parte de este estudio.   

 No obstante, es posible discernir en Mar adentro elementos que recuerdan la 

Leyenda Negra.  De este modo, la Iglesia católica junto con el sistema jurídico son los 

principales obstáculos a la petición de eutanasia de Ramón Sampedro.  En la película 

el sistema jurídico parece como indiferente a su sufrimiento, casi cruel.  La Iglesia 

católica tiene su representante en la historia; un cura tetrapléjico que condena la 

voluntad de Ramón de morir con argumentos que suenan a fanatismo religioso e 

intolerancia.  Ramón está “…enfrentado a la Justicia de toga, antipática e 

instransigente, y a una Iglesia autoritaria, que [Amenábar] caricaturiza con un 

discurso casi surrealista” (Caparrós Lera, 2007: 227).  De este modo Mar adentro deja 
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entrever imágenes de una España intransigente y fanática que son habitualmente 

relacionadas a la Leyenda Negra.  Aquí parece adecuado usar la palabra “entrever” 

porque esas imágenes están lejos de ocupar un lugar central en la película.   

 Algunos dicen que en Mar adentro, como en las películas anteriores de 

Amenábar, la muerte es el tema central (Caparrós Lera, 2007: 226).  Amenábar 

mismo lo ha reconocido:  

 

La muerte es un tema recurrente en mis películas, (…) MAR 
ADENTRO es una visión de la muerte desde la vida, desde lo cotidiano, 
lo natural, desde un lado muy luminoso. (…) habla de seres humanos y 
de la muerte (…).  Me interesan las personas y lo que da sentido o se lo 
quita a nuestra existencia: la muerte” (http://www.club 
cultura.com/clubcine/clubcineastas/amenabar/home.htm). 

 

Por eso, podemos afirmar que la historia de Ramón Sampedro contada por Amenábar 

es ante todo un retrato de la naturaleza humana; de una realidad común humana.  

Como acabamos de ver, la realidad española sirve de escenario para Mar adentro pero 

no está en primer plano.  Eso coincide con lo que se ha dicho sobre el Joven Cine 

español más arriba; lo que interesa a los cineastas de esa generación es sobre todo la 

vida sentimental de sus personajes y de contar una buena historia.  El tema global de 

la eutanasia y el carácter de Ramón Sampedro ocupan el lugar central y no la 

españolidad.  En realidad es posible afirmar que hoy en día las diferencias entre las 

naciones no son tantas como a lo mejor a principios del siglo XX.  Eso porque en los 

estados capitalistas modernos hay estilos de vida bastante similares.  En consecuencia, 

actualmente puede resultar complicado establecer las características de un cine 

nacional en particular (Rosenbaum, 2002: 210).  Además se puede detectar una 

tendencia general de globalización del cine español.  En ese contexto es interesante 

mirar la película anterior de Amenábar, Los otros (2001) donde las características 

españolas parecen completamente ausentes.  Fue una co-producción hispano-

estadounidense rodada en inglés y ambientada en la Isla de Jersey (Inglaterra) hacia el 

final de la Segunda Guerra Mundial.  Narra la historia de una inglesa (Nicole Kidman) 

que vive en una gran mansión aislada con sus dos hijos.  Además, con su última 

película,  Ágora (2009), se puede decir que Amenábar ha tomado un paso más hasta el 

cine globalizado.  Esa nueva película fue un proyecto internacional; rodada en inglés 

y con una historia ambientada en la Alejandría del siglo IV.  Según Amenábar mismo 

la razón por la que hizo Ágora de esa manera fue simplemente por el gran coste de ese 
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proyecto.  Hacer la película en inglés era según él la única manera de alcanzar un 

número de espectadores lo bastante elevado para que la película fuera rentable 

(http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/amenabar/home.htm).  Por 

consiguiente, es posible afirmar que Amenábar no parece sentirse obligado de mostrar 

otro tipo de españolidad que la calidad misma de sus obras.  Por lo visto eso ha sido 

más que suficiente para convencer a los críticos y al gran público en España y fuera 

de España.   
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Conclusión 

 

 

Nuestro recorrido histórico del cine español desde principios de la dictadura y hasta 

nuestros días, nos ha mostrado que en diferentes periodos las autoridades españolas 

han dado mucha importancia al rol político-cultural del cine nacional.  En cada época 

existían ideas específicas acerca de la calidad del cine español acompañadas de altas 

esperanzas para su éxito internacional.  Pero fue necesario esperar hasta la llegada de 

la democracia para asistir a una verdadera exportación del cine español y hoy en día 

las imágenes de España se propagan por el mundo sobre todo por medio del cine de 

Almodóvar y del Joven Cine español.   

 La mirada del otro es un factor fundamental en toda comunicación humana.  

Por lo tanto, resulta normal que los miembros de una nación se preocupen por las 

imágenes estereotípicas que se forman sobre ellos; son lo que les sitúa entre las 

naciones.  La parte de la historia del cine español que hemos visto en este trabajo 

podría entonces considerarse como el reflejo de una nación aislada, sin su lugar 

propio entre las naciones, y que ha intentado recuperarlo mediante su cine.  Ahora 

parece que España ha encontrado su lugar en el mundo y por consiguiente las 

autoridades han dejado de preocuparse tanto por el tipo de cine que se produce o de 

las imágenes que refleja.   

 Las imágenes esterotípicas más comunes sobre España ocupan un lugar 

importante en el cine moderno pero al mismo tiempo se muestran otras imágenes que 

no corresponden a esos estereotipos.  También se nota una disminución de 

características nacionales en el cine moderno.  Parece que hoy en día estamos frente a 

un cine donde las fronteras son siempre más borrosas; en muchos casos la vida 

moderna tiende a ser similar entre diferentes países y además muchos directores van 

siempre más hacia el cine globalizado.  Es cierto que películas con pocas 

características nacionales y co-producciones internacionales pueden dar lugar a cine 

de excelente calidad.  No obstante, vamos a esperar que el cine con características 

nacionales no desaparezca porque al fin y al cabo ese tipo de cine contribuye a un 

mayor conocimiento cultural entre diferentes naciones.  Y a lo mejor no hay que 

preocuparse; con toda la diversidad del cine español moderno seguramente no faltarán 

los cineastas que mostrarán al mundo en qué España es diferente. 
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