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La representacién del Sur
en el cine de Luis Garcia Berlanga:
entre la comedia costumbrista y la subversién:

Isabel Gutiérrez Koester
Universitat de Valéncia

La representacién cultural de Espana a lo largo de la historia ha estado
siempre impregnada de numerosas ideas preconcebidas y prejuicios que han
sido objeto de estudio de diversas investigaciones cientificas. Dentro de este
contexto, las producciones filmicas durante los afios de la dictadura fran-
quista (1939-1975) son una valiosa fuente de informacién para entender la
construccién de la imagen de Espafia desde fuera y también desde dentro de
las propias fronteras del pafs en un momento en el que éste aparece aislado
del resto del mundo occidental. El cineasta valenciano Luis Garcia Berlanga
(1921-2010) fue uno de los guionistas y directores mds emblemdticos de
estos afios y un extraordinario ejemplo de la auto-representacién de lo me-
ridional, més concretamente de lo espafol, basada en estereotipos y tépicos.
A través de dos de sus producciones cinematograficas mds conocidas tratare-
mos de mostrar hasta qué punto su cine ha contribuido de manera decisiva
a aflanzar una determinada imagen nacional de Espafia, convirtiéndose al
mismo tiempo en el critico reflejo de una sociedad estancada y oprimida.

! Este trabajo se encuadra en el proyecto de investigacién del Programa Nacional del

NA DR Mﬂ/m/‘/ﬂ’ﬂfﬂﬁiﬂ%’fﬂ bt %mf&énm es.

- 7 Aistorica entre realidad y ficcién interculturales”.
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La representacién de una imagen nacional es una construccién culturz
que no es estdtica y no se puede contemplar ni analizar de manera aislacz
sino que forma parte de un proceso bidireccional que genera estereotipes
prejuicios y clichés y que por lo tanto estd en constante evolucién sociz
cultural e histérica.? Y es que la imagen nacional externa o ajena —la he-
teroimagen— permite sacar conclusiones sobre la propia imagen nacionz
y esta autopercepcién se vuelve mds estereotipada en cuanto se sitGa en =
marco de un proceso bidireccional, puesto que la imagen ajena se tiene pre-
sente en la construccién de la imagen propia. Es lo que el sociélogo alemz=
Niklas Luhmann llama Erwartungserwartungen (Luhmann 412), es decir, Iz
expectativas que tenemos ante las expectativas de los demds.

A lo largo de la historia ha habido todo un cimulo de coyunturas inter-
culturales que han dado lugar o han contribuido a afianzar determinadas
imdgenes nacionales. Y el Sur 0, mds concretamente, Espafia, ha sido, sobr=
todo desde el siglo xvi11, una de las topografias que mds imdgenes y asociz-
ciones ha despertado no sélo en el viajero o, ya en el siglo xx, en el turista
sino también dentro del propio pais.

Asi, la Espafa a partir del siglo xvI se asocia al concepto de leyenda ne-
gra, difundido entre otros por Julidn Juderias para referirse a una poblacion
tirana, fandtica, despiadada y poco trabajadora (Juderias). Esta representa-
cién se fundamentd principalmente en las disputas hegemonicas entre los
Habsburgo y Francia, los conflictos entre Felipe II e Isabel I de Inglaterra, €l
antagonismo religioso entre catdlicos y protestantes y la expulsién de judios
y moriscos de la peninsula. La intolerancia de la Inquisicién, la crueldad con
los nativos en las colonias americanas, las ambiciones politicas sin escrt'lpulos
y la desastrosa politica econdmica se convirtieron en marcas caracteristicas de
una nacién despética e imperialista, ante la que la Europa occidental reaccio-
naba con desprecio y rechazo.

? La delimitacién entre estos tres conceptos es sutil y permite diversas interpretaciones.
Partiremos en el presente estudio de la definicién del periodista e intelectual estadounidense
Walter Lippmann, para quien el estereotipo es una imagen mental simplificada y preestable-
cida que pertenece a una categorifa cognitiva. El prejuicio corresponderfa a una categorfa afec-
tiva o emocional individual que no necesariamente se transmite socialmente, mientras que

el cliché suele hacer referencia a representaciones sobre todo lingiiisticas. (Lippmann 1949)
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Pero el contexto histérico més llamativo a la horz de confsures & Semmtas
colectiva del pais se sitda en el Romanticismo, cuando, con morve o= = e
de Independencia, los ingleses descubren en Espafa a un aliado contra Napolese

v cambian su percepcién negativa por una mas acorde con lo que mereciz &=

nueva concordia. De esta manera, la crueldad se convirtié en valor, el fanatisme
en pasion, la arrogancia en orguﬂo, etc. Los viajeros tomaron personajes de bz
literatura espafiola cldsica como el Cid (valiente y arrojado), Don Quijote (caba-
lleroso, romdntico y orgulloso) y el apasionado Don Juan y, de otras literaturas, la
figura de la ardiente Carmen, como representantes intemporales de este oriente
del mundo occidental, que se poblé en su imaginacién de figuras miticas como
bandoleros, toreros y apasionadas bailaoras de Flamenco.

Muchas de las imégenes que se crearon entonces mantienen su vigencia
en la actualidad, aunque realmente no se correspondan con la realidad. Son
estereotipos arraigados en el subconsciente colectivo que siguen explotdndo-
se con gran éxito en los diversos medios, sobre todo en publicidad, prensa y
cine. Y es precisamente este tltimo uno de los medios que mds ha contribui-
do a afianzar y difundir una percepcién concreta del Sur que traspasa el tiem-
po y el espacio. Curiosamente, uno de los contextos histéricos mds decisivos
desde el punto de vista cinematogrdfico para fortalecer esta percepcion, es
un momento en el que el pafs estd en una situacién de aislamiento cultural y
politico: las décadas de la dictadura franquista. En este episodio fundamental
de la historia de Espafia y, por ende, del Sur, los guionistas tuvieron que lidiar
con una especie de esquizofrenia cultural para reflejar la constante tension
entre la realidad histérica y la imagen que se debfa transmitir al pueblo espa-
fiol y al publico extranjero.

La Guerra Civil en Espafia habia contribuido de manera decisiva a for-
talecer las dos representaciones de Espana antes mencionadas: la imagen de
la leyenda romdntica correspondia a la autopercepcién positiva y valoracién
propia de las facciones, mientras que las asociaciones de la leyenda negra
se atribufan al ejército enemigo. El bando franquista hizo propio el discur-
so catdlico contra la revolucién francesa, mientras que los republicanos se
vefan como el pueblo romantico-liberal que luchaba contra la intolerancia
y la subyugacién de un estado autoritario. Las estrategias propagandisticas
se construyeron por lo tanto sobre un imaginario ya anclado en el subcons-
ciente colectivo.
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El fin del conflicto bélico dio paso a una dictadura conservadora-catélica
que durarfa hasta 1975 y en la que s6lo habia cabida para una tnica imagen
oficial del pafs. Sin embargo, la posguerra y el comienzo del fascismo sumie-
ron a la peninsula ibérica en un estado de letargo internacional que empeoré
con el final de la Segunda Guerra Mundial. Todavia a comienzos de los afios
50, Espafia era una economia eminentemente agraria (la mitad de los espa-
foles se dedicaban a la agricultura), mientras que los paises que se beneficia-
ban de las ayudas del Plan Marshall despuntaban por el aumento constante
de su capacidad de adquisicién y consumo. Fue a partir de 1952, cuando la
economfa espafiola comenzd a recuperarse un poco, gracias en gran parte a
la renovada relacién econémica con EE.UU. El comienzo de la Guerra de
Corea en 1950 obligé al gobierno de Truman y luego de Eisenhower a bus-
car aliados en Europa para asentar sus bases militares y asi ambos regimenes
lograron un acercamiento basado, entre otras cosas, en su comin oposicion
al comunismo (Horvath). Las ayudas que Espafia recibié distaron mucho de
las recibidas por otros paises europeos, pero paliaron al menos en parte los
problemas de escasez y racionamiento.

Uno de los directores de cine mds conocidos del cine de la época fran-
quista es Luis Garcfa Berlanga y nos referiremos aqui a sus dos obras Bier:-
venido, Mister Marshall (1953) y Calabuch (1956), peliculas que reflejan d=
manera extraordinaria la complejidad de una Espafia real, una ideal y unz
oficial. Berlanga y otros directores (como Juan Antonio Bardem) trataron e
mostrar a través de la ficcidn la realidad social del pais, pese a la dificultac
que suponia retratar con toda su crudeza la miseria de aquellos afos. Si bien
la economia estaba mejorando, lo cierto es que la pobreza, la incultura, los
abusos de poder por parte del gobierno y de la Iglesia y la ausencia de unz
oposicién clara al régimen habfan inundado el pais con un sentimiento ¢=
derrota y de resignacién. Y éste es el contexto en el que se sittia la peliculz
Bienvenido, Mister Marshall.

Recordemos brevemente el contenido: La llegada de la famosa cantant=
Carmen Vargas al pequefio pueblo castellano de Villar del Rio coincide con
el anuncio de una delegacién americana que planea visitar el pueblo en =
marco del plan Marshall. Para despertar su simpatia y, sobre todo, logras
la ansiada ayuda econdémica, los habitantes deciden preparar una recepcics
al mds puro estilo “typical Spanish”. Haciendo uso de los estereotipos mas
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extendidos, el pueblo castellano se “espafioliza” convirtiéndose en pueblo
andaluz, con fachadas encaladas artificiales y elementos espurios que re-
crean ambientes tipicamente andaluces: rejas, macetas y farolas; los hombres
aprenden pases de toreo y las mujeres reciben clases de sevillanas. Ademds,
cambian su habitual indumentaria por atuendos andaluces y se agencian un
vocabulario igualmente andaluz. Sin embargo, cuando llega el gran dia y
todo el pueblo estd preparado para la ocasién, la delegacién pasa con sus
grandes coches a toda velocidad por la calle principal del pueblo sin ni si-
quiera detenerse. As{ acaba la mascarada y la normalidad y la cotidianeidad
vuelven a Villar del Rio.

No resulta dificil para el espectador de hoy reconocer en la pelicula una me-
tafora de la Espafia del momento y, de paso, una visién irénica sobre la percep-
cién propia y ajena de lo que constituye la construccién de la imagen del Sur.
A pesar de que el narrador intenta dar una buena imagen del pueblo, salta a la
vista que nada parece funcionar. El reloj de la iglesia siempre marca las 3 y 10,
porque no hay suficientes fondos para arreglarlo; el agua de la fuente, “cuando
sale, es buena y fresca”; y la escuela pequena tiene un “mapa de Europa, dulce
y optimista, donde todavia existe el imperio Austrohtngaro”.

Villar del Rio representa en el fondo esa Espana atrasada, pobre y men-
dicante, dispuesta a disfrazarse con tal de obtener el apoyo extranjero del
otrora enemigo y ahora supuesto aliado (EE.UU.). La critica es obvia, pero
también lo es la desazén y amarga reflexién final, tan tipica de Berlanga: la
resignacién ante el estado de dejadez absoluta y la imposibilidad de salir de
ese estado marginal.

Uno se puede preguntar cémo pasé los filtros de la censura un film tan
critico. La respuesta resulta sorprendente, porque de hecho no sélo pasé sin
mayor problema la censura, sino que fue alabado por el gobierno de Franco,
considerdndose incluso de interés nacional, recibié gran cantidad de subven-
ciones, varios premios y fue, en suma, un gran éxito comercial tanto dentro
como fuera del pais.

El régimen pasé por alto el mensaje critico implicito y consideré que el
film transmitia la idea de que no habia que depender de ayuda exterior sino
confiar en la propia capacidad. Asi parece demostrarlo el razonamiento con
el que la productora UNINCI solicité a la Direccién General de Cinemato-
graffa y Teatro el calificativo de pelicula de interés nacional:
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Decidimos realizar el film cuya intencién encajaba de lleno en la postura politica
y diplomdtica espafiola frente a la psicosis mundial de Reyes Magos creada por
la mal aprovechada ayuda americana y que a nuestras autoridades no podia sino
complacerles la doctrina que pretendfamos sentar: Sofar... Reyes Magos... Plan
Marshall... muy bien, pero no basta. Lo que permanece es la Providencia me-
recida con el trabajo y el esfuerzo propio... la unién sacrificada de los espafioles
ante esos Reyes Magos que pasan de largo y sélo nos dejan la conciencia de que
hay que ayudarse para que Dios nos ayude. (Pérez Perucha 325)

Resulta bastante evidente pensar que esta formulacién fue escogida en fun-
cién de su destinatario y con la intencién de agradar y convencer al gobierno
de la idoneidad y excelencia de la pelicula para defender las posturas conser-
vadoras y catélicas propias del franquismo. Pero conociendo la naturaleza de
Berlanga y sus demds producciones, sumada a la inclinacién republicana del
guionista, Juan Antonio Bardem, el observador atento sabe que ha de buscar
un mensaje —a menudo cargado de cinismo— bajo la superficie. Este doble
juego con lo politicamente correcto y la critica subrepticia se aprecia especial-
mente en la eleccién del entorno geogrifico en el que se desarrolla la pelicula.
El pueblo castellano de Villar del Rio (aunque en realidad se trate del pueble
madrilefio de Guadalix de la Sierra) se presenta como arquetipo geografico de!
Sur: aislado (por no decir marginado), ldnguido, yermo, sofocante, parado en
el tiempo (recordemos que el reloj del pueblo siempre marca las 3 y 10) —unz
imagen que probablemente Joaquin Costa, al igual que otros regeneracionistas.
tuviera en mente cuando hablaba de la necesidad de desafricanizar y europei-
zar la Espafia rural (Costa). Sin embargo, esta misma imagen se entendia y s¢
defendfa vehementemente desde el gobierno franquista como un microcosmos
ideal, alejado de la corrupcién de las grandes urbes. La exaltacion del entorne
agrario como modelo ideal de vida —casi un locus amoenus— fue un recurse
muy extendido y sirvié para legitimar el atraso y el agonico proceso de moder-
nizacién bajo el régimen fascista. Asi se expresaba Javier Martinez de Bedoy=

miembro de la Falange Espafola de las JONS, en 1934:

Todas las mentiras, errores y traiciones antiespafiolas que degradan a nuest==
Patria han arraigado en las ciudades. Todo lo que nosotros odiamos (liberalisme
parlamentarismo, capitalismo) es aplaudido en las grandes urbes. Todo lo qus
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nosotros amamos y admiramos (austeridad, disciplina, pequefio capizal
planza y sentido del honor) tienen vida y valor en el campo [...] La energ
revolucionaria para hacer una Espafia nueva no se encontrard en los hombres
de la ciudad. Se encontrard en los pueblos de Castilla. (Rodriguez Jiménez 94s.)

Una de las conclusiones del Congreso Nacional de Falange Espanola Tra-
dicionalista, celebrado en 1953, sélo 6 meses después del estreno, hace hin-

capié en la misma idea:

No se trata de que a nuestras zonas rurales llegue toda la complejidad que la
vida moderna impone en las grandes concentraciones. La pazy el sosiego de la
vida campesina y su austera parvedad no deben comprometerse llevando a su
existencia inquietudes innecesarias, ni los incentivos de una vida frivola llena de
problemas artificiales. (Rodriguez Jiménez 489)

La construccion de la imagen del Sur se aprecia aquf en la suma de dos si-
nécdoques: a) para los extranjeros, Andalucfa representa Espafia y b) para los
espafioles y su gobierno, Castilla representa Espafia. Y en la mascarada que
se recrea en la pelicula se reconstruye esa imagen que satisface tanto a unos
como a otros y que en ambos casos bebe de los estereotipos romdnticos. No
s6lo son los extranjeros (sobre todo americanos, alemanes e ingleses) los que
siguen remontindose y recurriendo a las imdgenes de la leyenda romdntica,
sino que es el propio pueblo espafiol quien trata de acercarse a la imagen que
se supone que tiene de él el extranjero y asume por ello el andalucismo como
cultura escaparate de cara a la exportacién, es decir, la construccién de la
imagen se basa en la asimilacién del autoestereotipo con el heteroestereotipo.

Miguel Angel Criado lo formula con precisién:

Al estilo de la pelicula de Luis Garcfa Berlanga, Bienvenido Mister Marshall
(1953), los promotores turisticos y las propias autoridades construyen una ima-
gen irreal de las zonas turfsticas. Da igual que se hable de Roses, Benidorm o Ma-
llorca, pero en todas hay espectéculos flamencos, corridas y continuas referencias
a la Espania del toreo y las sevillanas. Esos topicos, que ya se popularizaron en
el siglo x1x por culpa de los viajeros romdnticos, ain perviven en el imaginario

colectivo europeo. (16)
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No sélo en el cine, también en la publicidad se recurrié a las imdgenes
estereotipadas que se tenfan dentro y fuera del pafs. Asf, la campafa publi-
citaria con la que el entonces ministro de Informacién y Turismo, Manuel
Fraga (1962-1969), pretendia dar a conocer el pais en el extranjero, llevaba
como slogan “Spain is different”. De esta manera se lograba por un lado,
justificar una vez més la situacién especial de un régimen fascista en una Eu-
ropa democritica y, por otro, esconder el evidente atraso econémico y social
tras un velo de exotismo oriental. Los estereotipos empleados servian de esta
manera para construir un sistema ideolégico que legitimara a la mayorfa y
discriminara a la minorfa. Incluso se llegé a promover una arquitectura de
formas tipificadas como espafiolas para agradar al turista y cumplir con sus
expectativas, aunque lo cierto es que el origen de esta arquitectura no estaba
en el pasado espafiol, sino en los decorados cinematogrificos de Hollywood.
Tal y como apunta Juan A. Ramirez, algunas estrellas como Rodolfo Valen-
tino y Dolores del Rio, hicieron construir sus casas segtn estos decorados
para darle todavia mds supuesta autenticidad a su imagen. Espana importo
este estilo para emplearlo en todas aquellas zonas orientadas hacia el turismo.
construyendo de esta manera una imagen del Sur y de Espafia mitificada
tanto para los propios espafioles como para los extranjeros, basada en lo que
Ramirez llama el “inconsciente filmico™

Lista como estaba la coctelera creativa del tipismo estandarizado, sélo faltabz
el pistoletazo de salida del franquismo desarrollista, que se dio en los sesentz
para que ese repertorio de formas “andaluzas”, “ibicencas”, o mis genéricaments
“espaniolas’, se multiplicara de un modo prodigioso por todos los rincones <=
nuestra geograffa. Era importante que aquella arquitectura contuviese altas dosis

de exotismo (para los extranjeros y también para los espafioles urbanizados

que pareciese muy auténticamente autéctona o tradicional. (Ramirez)

El éxito del ambiente costumbrista y populista en Bienvenido, Misze
Marshallllevé a su imitacién en posteriores producciones. Pequefios pueble-
citos de una Espafia subdesarrollada que se muestran de manera idealizacs

y alusiones a los americanos son motivos recurrentes en peliculas de otres
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directores como Salvia o Romero® y el propio Berlanga vuelve a recurrir a
sstos tépicos en otra de sus producciones: Calabuch (1956), rodada sélo tres
afios después de Bienvenido, Mister Marshall.

También aqui aparecen los recursos tipicos del director levantino: sentido
del humor y reflexién critica, aunque en este caso es menos 4cida que en su
produccién anterior. La pelicula narra la historia de Jorge Serra Hamilton,
un famoso cientifico nuclear que, al darse cuenta de que a sus descubrimien-
tos sc les estd dando un uso bélico, se refugia de incégnito en un pequefio
pucblo de pescadores valenciano: Calabuch (en realidad Peiiiscola). Ahf hace
amistad con sus variopintos habitantes: el Langosta, un pequefio contraban-
dista de gran corazén que entra y sale de la cdrcel como de su casa, o con
Matfas, el guardia civil del pueblo, responsable, severo y autoritario, pero en
el fondo un buenazo, y otros personajes que juntos conforman una comu-
nidad ideal, idilica, en la que todos se llevan bien y hacen lo que les gusta.

Finalmente, el profesor es descubierto, pero todos hacen caso omiso y
tratan de protegerle para impedir que se lo lleven. Jorge sin embargo es cons-
ciente de que debe marcharse y, tras despedirse, embarca en el buque ame-
ricano que ha venido en su busca. La utopfa acaba entonces con el regreso a
la realidad.

También aquf nos encontramos con una apariencia de unidad, fraterni-
dad y camaraderfa, justificada por la situacién aislada del pequefio pueblo de
pescadores Calabuch. Lejos de la civilizacién y los avances de la ciencia, los
habitantes de Calabuch viven un bonito cuento, un suefio del que, al final, el
espectador tiene que despertar. No faltan los guifios de Berlanga a la ridicula
estructura del estado espafiol: la pretenciosa jerarquia se extiende hasta las
mds pequenas poblaciones y se trata de mantener determinadas formas que
poco tienen que ver con la verdadera naturaleza de los personajes. Asi, hay
una clara diferenciacién entre el poder politico, representado por el alcalde,
el militar, representado por el guardia civil Matfas, y el eclesidstico, represen-
tado por el cura. Este orden impuesto por el poder central pronto se desin-
tegra cuando se trata de formar una unidad para proteger y defender a Jorge.

3 Aqui hay petréleo (1955) y El puente de la paz (1957) de Rafael J. Salvia o E/ hombre del
paraguas blanco (1958) de Joaquin Romero Marchent.
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Bajo la apariencia de comedia costumbrista, Berlanga vuelve a poner en
tela de juicio supuestos valores de la civilizacién, como son la guerra, el ca-
pitalismo, el autoritarismo, etc. Asi, tras la aparente ingenuidad puebleri-
na —igual que en Bienvenido, Mister Marshall— nos encontramos con una
metifora anti-régimen, anti-militarista, anti-represora. Calabuch representa
todo lo que la Espafia de posguerra no era. La Iglesia, la cércel, la Guardia
Civil, la autoridad en su sentido m4s amplio aparece subvertida, ya que sélo
existe nominalmente, lo cual vuelve a llevar al espectador a preguntarse sor-
prendido cémo pasé la censura franquista.

Hay una visién entre critica y cémplice de numerosos estereotipos espa-
fioles, que son los que han contribuido a afianzar la construccién del ima-
ginario meridional. La tipologfa de la mentalidad provinciana, pueblerina,
opuesta a la modernidad y al avance cientifico en el resto del mundo occi-
dental, se aprecia en varios momentos:

1) El aspecto de picaresca, representada a través del Langosta'y el contra-
bando como forma de subsistencia en un pueblo marinero

2) La procesién de Semana Santa, dentro de la tradicién cultural y reli-
giosa espafiola

3) En relacién con esta religiosidad, el espiritu devoto

4) La popularidad del cine folclérico; concretamente, las peliculas de Jua-
nita Reina que todo el pueblo va a visionar de manera conjunta en el cine

5) La ridiculizacién del NO-DO, noticiario espafiol de propaganda (el
operador de cabina comentard a Hamilton: “Sélo procesiones, bicicletas.
nada de lo que pasa en el mundo”)

6) La Espafia eterna de los toros y las fiestas, reflejada en la figura del tore-
ro ambulante con su toro a cuestas y la posterior corrida celebrada en la play=

7) El rechazo a las influencias y modas extranjeras (el guardia civil, es-
pafiolista acérrimo, lava violentamente la cara a su hija porque se ha pueste
colonia Chanel No.5)

8) La ingenuidad y el vivir de espaldas a la historia contempordnez
Cuando llega la flota norteamericana para recoger a Hamilton, el farero L=
confunde con la del Imperio Austro-Hungaro.

Hamilton, en una conversacién con la maestra del pueblo, pronunciaz=
la frase clave del film: “Si esto no es felicidad, es algo que se le parece mu-
cho” —una felicidad que poco tenia que ver con la situacién politica real de!
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momento y mucho con la imagen que ya existia en la mente del espectador
y el potencial turista) y que a través de la pelicula se proyecta y afianza tanto
dentro como fuera de las fronteras.
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